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chen auch die Aufträge Augusts von Sachsen für die 
Altarbilder der Schlosskirchen Augustusburg und Anna-
burg,7 für die nicht dessen Hofmaler Heinrich Göding,8 
sondern eben Cranach d. J. herangezogen wurde.

Vor diesem Hintergrund mag Lucas Cranach d. J. eine 
Anstellung als ernestinischer Hofkünstler in Nachfolge 
seines Vaters wenig attraktiv erschienen sein, hätte dies 
doch den Umzug der Werkstatt in die neue Residenzstadt 
Weimar zur Folge gehabt, denn natürlich musste der Hof-
maler auch am Hofe präsent sein. Cranach d. J., der fest im 
sozialen Wesen seiner Heimatstadt Wittenberg verwur-
zelt war, dürfte vielmehr bestrebt gewesen sein, die von 
seinem Vater seit Jahrzehnten in Wittenberg geführte 
Werkstatt in ihrer gewohnten Form zu erhalten, zumal er 
sich weiterhin viele prestigeträchtige Aufträge sichern 
konnte.9

werkstattorganisation
Das große Renommee Cranachs d. J. lässt sich auch daran 
ablesen, dass mehrere Fürsten Stipendiaten zur Ausbil-
dung in seine Werkstatt entsandten. 1552 bat Herzog 
Al brecht von Preußen Lucas Cranach d. Ä. um die Ausbil-
dung des Heinrich Königswieser.10 Dieser Brief erreichte 
allerdings den jüngeren Cranach in Wittenberg, der im 
Januar 1553 die Übernahme des Malerjungen für drei Jah-
re bestätigte, um »inen im conterfeyen und reyßen, auch 
mit zurichtunge der farben und was dann zu dieser kunst 
nöthig, gutwillig [zu] underrichten«.11 Der Herzog offerier-
te Cranach Lehrgeld, Königswieser hingegen bekam nach 
eigener Auskunft weder Lohn noch Kleidung und bat den 
Herzog mit der Übersendung von Proben seiner Arbeit 
um finanzielle Unterstützung.12 1559 zahlte Albrecht von 

auftraggeber und auftragsLage –  
die situation uM 1550
Als Cranach d. Ä. am 16.  Oktober 1553 in Weimar starb, 
hinterließ er seinem Sohn Lucas eine wohlorganisierte 
und produktive Werkstatt, deren Werke bei Adel und Bür-
gertum in hohem Ansehen standen. Noch 1573 zählte Cra-
nach d. J. zu den fünf reichsten Bürgern Wittenbergs, 
obwohl ihm wichtige Einnahmequellen seines Vaters 
nicht mehr zur Verfügung standen.1 So musste er etwa 
auf die Erträge aus dem Apothekenprivileg verzichten, da 
dieses mit dem Erbteil seiner Schwester Barbara an deren 
Ehemann, den Apotheker Caspar Pfreundt, übergegangen 
war.2 Anders als sein Vater hatte Cranach d. J. zudem 
nicht das Hofkünstleramt inne, das noch zu Lebzeiten des 
älteren Cranach an Peter Roddelstedt, genannt Gottlandt, 
übertragen wurde.3 Doch war er mit der Anstellung Rod-
delstedts keineswegs »aus dem Geschäft«. Ihm kam die 
Funktion eines Malers für besondere Aufgaben zu, die, 
gemessen am heutigen Bestand der Kunstwerke, die 
künstlerisch deutlich anspruchsvolleren Aufträge dar-
stellten.4 In diesem Zusammenhang ist die Entstehung 
des bedeutenden Memorialensembles für das 1554 ver-
storbene Kurfürstenpaar Johann Friedrich und Sibylle 
von Cleve äußerst aufschlussreich. Während Cranach d. J. 
für das Bildkonzept des großformatigen Altarwerks in der 
Weimarer Stadtkirche St. Peter und Paul verantwortlich 
zeichnete,5 wurde der Hofmaler Roddelstedt mit der 
Gestaltung des unmittelbar davor befindlichen Doppel-
grabes betraut, einem Werk, dem zwar keine mindere 
Bedeutung zukam, das aber doch künstlerisch als die 
geringere Herausforderung anzusehen ist.6 Für die anhal-
tend hohe Wertschätzung der Arbeiten Cranachs spre-

die werkstatt cranachs  
des Jüngeren
Gunnar Heydenreich, Daniel Görres, Jana Herrschaft
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Zeit ins Stocken zu geraten. Trotz der wiederholten Mah-
nungen war Kurfürst August mit den Ergebnissen offen-
bar sehr zufrieden. So enthält etwa das gleiche Schreiben, 
in dem Cranach wegen des Wappenbuches gemahnt 
wird, auch seine Bestätigung als Bürgermeister, weil das 
Amt durch keine »tüchtigern [und] fleissigern Person« zu 
besetzen sei.26 Während die Werkstatt 1571 noch mit den 
Tafelbildern für Augustusburg in Verzug war, erteilte der 
anspruchsvolle Kurfürst bereits den Auftrag, Porträts von 
Theologen und gelehrten Männern für die dortige 
Schlosskirche zu malen.27

Die für den laufenden Werkstattbetrieb benötigten 
Zuarbeiten organisierte Cranach d. J. in Kooperation mit 
anderen Handwerkern. Zwischen 1556 und 1564 arbeitete 
Jacob Lucius aus Siebenbürgen als Holzschneider für Cra-
nach,28 und mit dem aus Salzburg stammenden Tischler 
und Bildschnitzer Wolfgang Schreckenfuchs realisierte er 
zwischen 1560 und 1586 verschiedene Großaufträge. 
Bekannt ist die Zusammenarbeit bei der Ausführung von 
Altar (1571; Abb.  1) und Kanzel (1573) der Schlosskapelle 
Augustusburg sowie für das Retabel der Colditzer Schloss-
kirche (1584; Kat. 3/56). In seinem Kostenvoranschlag für 
den sogenannten Herzaltar in Höhe von insgesamt 
500  Talern kalkulierte Cranach d. J. einen Posten von 
100 Talern für den Holzbildhauer. Empfänger war Schre-
ckenfuchs. Cranach teilte dem Kurfürsten mit, dass dieser 
bereits seit Jahren für ihn arbeite und daher mit derlei 
Arbeiten vertraut sei. Kurfürst August genehmigte den 
Entwurf, wünschte jedoch explizit, außer den Tischler-
arbeiten alles in der Cranach-Werkstatt anfertigen zu las-
sen.29 Die Auftragsabwicklung verlief also zwischen Kur-
fürst August und Cranach d.  J., der Schreckenfuchs als 
»Subunternehmer« mit der Ausführung der Schreiner- 
und Schnitzarbeiten beauftragte. Es ist daher anzuneh-
men, dass sich Schreckenfuchs bei der Ausarbeitung von 
Holzarchitektur und Skulpturenschmuck an Entwürfe 
Cranachs zu halten hatte und die Fassmalerarbeiten 
anschließend in dessen Werkstatt ausgeführt wurden.30 
Eine ähnliche Arbeitsteilung kann auch für die Ausge-
staltung der Augustusburger Schlosskapelle angenom-
men werden.

Preußen 100  Gulden an Cranach13 und im gleichen Jahr 
ernannte er Heinrich Königswieser zu seinem Hofmaler.14 
Albrecht von Mecklenburg wiederum entsandte Erhard 
Gaulrap zur Ausbildung in die Wittenberger Malerwerk-
statt. 1557 erstmals in der Werkstatt erwähnt, scheint des-
sen Ausbildung 1565 abgeschlossen, denn Cranach d. J. 
erinnerte den Herzog in einem Brief an die ausstehende 
Zahlung für die Lehrzeit in Höhe von 100  Talern.15 Auch 
August von Sachsen schickte mit Zacharias Wehme 1571 
einen Schüler in die Werkstatt Cranachs d. J. und über-
nahm ebenfalls die Kosten der Ausbildung. 1576 wies er 
seinen Kämmerer an, Cranach 100  Gulden auszuzahlen 
und ihn zu beauftragen, Wehme zwei weitere Jahre in 
seiner Werkstatt zu unterweisen.16 Durch die Entsendung 
eines Malerschülers und die Übernahme von dessen Aus-
bildungskosten konnte der Landesherr sicherstellen, dass 
seinem eigenen Hof ein fähiger Maler zur Verfügung 
stand, der das Bildrepertoire der Cranach-Werkstatt 
beherrschte. 1581 kehrte auch Wehme als ausgebildeter 
Maler zurück nach Dresden. Cranach stellte Kurfürst 
August für die Ausbildung weitere 200  Gulden in Rech-
nung, was diesem zwar etwas überhöht erschien, jedoch 
angesichts der Qualität der Arbeitsproben Wehmes 
gezahlt wurde.17 Rückwirkend vom November 1581 erhielt 
Wehme 1 Gulden Kostgeld am Dresdener Hof und führte 
von nun an Aufträge für den Kurfürsten aus.18

Über Größe und Mitarbeiter der Werkstatt Lucas 
Cranachs d. J. ist in den erhaltenen Dokumenten wenig 
überliefert. 1552 flüchtete der Maler mit Frau, Kindern und 
seinen »Molerjungen« vor der Pest von Wittenberg nach 
Weimar.19 Im Zusammenhang mit einem Auftrag zur Illu-
mination von Pergamentbibeln für König Christian  III. 
von Dänemark schrieb Georg Maior 1558 aus Wittenberg 
aufschlussreich: »So hat auch Lucas geschickter Malerge-
sellen stets ein sechs oder sieben bei sich, durch welche 
dies auch eher könnte gefertigt werden.«20 Er deutet damit 
an, dass Cranach d. J. die Werkstatt des Vaters in beachtli-
cher Größe weiterführte. Dennoch gab es häufig Termin-
verzögerungen: 1559 erinnert Kurfürst August Cranach 
an ausstehende Jagdbilder;21 1561 ist die Werkstatt mit sie-
ben von Herzog Johann Friedrich bestellten Porträts in 
Verzug;22 1565 mahnt der Kurfürst Cranach wegen eines 
Wappenbuches;23 1571 ist die Cranach-Werkstatt mit Fürs-
tenbildnissen für Augustusburg im Rückstand24 und 1575 
wird der Maler von August wegen zwei ausstehenden 
Bildnissen des Kurfürsten und seiner Frau gemahnt.25 Die 
unter Cranach d. Ä. reibungslos laufende Manufaktur 
schien unter Leitung des jüngeren Cranach von Zeit zu 

Abb. 1: Lucas Cranach d. J. und Wolfgang Schreckenfuchs, Altarretabel 
mit gekreuzigtem Christus, 1571, Schloss Augustusburg, Sachsen
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schen der Werkstatt und dem Bestimmungsort transpor-
tiert werden. So erteilte Kurfürst August am 16. Juni 1578 
Cranach den Auftrag, die Bildnisse des Kurfürsten Johann 
Friedrich  I. und von Herzog Moritz40 mit »Ölfarben« auf 
Leinwand zu malen, »weil dieselben fern über Land 
geschickt werden müssen«.41 Leinwandgemälde gehörten 
in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts zum beliebten 
Dekor des höfischen Lebens. Geschätzt wurden sie nicht 
nur als kostengünstige und praktische Alternative zu 
Tafelbildern oder für spezielle Ereignisse, sondern auch 
wegen ihrer spezifischen optischen Qualitäten wie diffu-
sere Lichtreflexion und weniger feinzeichnerische Farb-
aufträge, die aus der meist leicht texturierten Oberfläche 
resultieren.

Eine Besonderheit stellt das um 1560 entstandene Epi-
taphgemälde des Caspar Cruciger dar. (Kat. 3/53) Es wurde 
auf eine Kupferplatte gemalt und erscheint mit der Größe 
von 57 x 75,8  cm nach heutigem Kenntnisstand einzig-
artig im Cranach-Œuvre.42 Zugleich repräsentiert es ein 
sehr frühes Beispiel für Malerei auf Kupferplatten nörd-
lich der Alpen.43

MaLgrund, VorZeichnung  
und unterZeichnung
Das Auftragen einer weißen Leim-Kreide-Grundierung 
zur Vorbereitung des Holzbildträgers war in der Praxis der 
mittelalterlichen Tafelmalerei ebenso verbreitet wie in 
der Werkstatt Cranachs d. Ä. und wurde von dessen Sohn 
weitergeführt. Auf der geschliffenen Grundierung lässt 
sich zudem meist eine weiße Zwischenschicht nachwei-
sen, bei der es sich um eine bleiweißhaltige Ölfarbe, die 
sogenannte Imprimitur, handelt. Leinwandgewebe wur-
den mit Mehlkleister, Leim und Kreide44 vorbereitet: Das 
Bildnis Herzog Johann Friedrichs I. in gewöhnlicher Klei-
dung (1578; Kat. 3/25) erhielt zuerst eine Vorleimung mit 
einer Mischung aus Mehlkleister und Proteinleim,45 bevor 
mit einer dünnen Schicht aus Leim, Kleister und Kreide 
die Fadenzwischenräume aufgefüllt wurden. (Abb. 2) Die-
se dünne, geglättete Grundierschicht wurde mit einer 
dünnen Bleiweißimprimitur abgedeckt. Die Mischung 
von Leim und Kleister und der mehrschichtige Aufbau 
entsprechen weitgehend einer Anweisung des Liber illu-
ministarums aus dem frühen 16.  Jahrhundert: »Item ein 
grobs tuch zu stercken, also nym mel vnd koch das an mit 
holzleim vnd sterck do mit vnd lass es drucken, darnach 
weissens, wildu dann mit ölfarb darauf malen so 
öltrencks  ...«46 Gegenüber Leimen hat Mehlkleister den 
Vorteil, dass er beim Aufstreichen nicht durchschlägt und 

auf hoLZtafeLn und Leinwand
Für Porträts, Altäre und Epitaphien verwendete Cranach 
d. J. gemäß der väterlichen Werkstatttradition häufig Lin-
denholz. Eine Ausnahme bildet das Weinbergretabel (1582; 
Kat.  3/55) in Salzwedel, das auf Eichenholz gemalt ist. 
Abrechnungen dokumentieren dabei mehrfach Mangel 
an gutem Holz. So erwähnte Cranach d. J. 1571 in einem 
Brief an Kurfürst August einen nicht näher benannten 
Tischler, der ihn nicht mit geeignetem Lindenholz belie-
fern konnte, weshalb er mit den ausstehenden Arbeiten 
in Verzug sei.31

Gemäß der allgemeinen Verbreitung und Wertschät-
zung im 16. Jahrhundert fand in der Werkstatt Cranachs 
d. J. auch Leinwand zunehmend häufiger Verwendung. 
Während in erhaltenen Abrechnungen Cranachs d. Ä. 
bereits über 200  Gemälde unterschiedlicher Sujets auf 
Leinwand32 notiert sind, von denen vermutlich nur eines 
erhalten ist,33 dürfte der Anteil an Werken auf textilen 
Trägern aus der Werkstatt Cranachs d. J. noch deutlich 
höher liegen. Sowohl im Werkbestand als auch in den 
überlieferten Dokumenten sind wesentlich mehr Gemäl-
de auf Leinwand verzeichnet. Geht man davon aus, dass 
Cranach d. J. häufiger als sein Vater auf Leinwand malte 
und die Verlustrate ähnlich groß ist, folgt daraus, dass ein 
weitaus größerer Teil seines malerischen Œuvres heute 
verloren sein muss.

Zu den erhaltenen Werken Cranachs d. J. auf Lein-
wand gehören vor allem Porträts und ein Gekreuzigter 
Christus (1571; Kat.  3/43). 1557 malte er das Bildnis des Dr. 
Gregor Brück (Kat. 1/17) und 1563 die lebensgroßen Bildnis-
se Joachims Ernst von Anhalt und seiner Frau Agnes auf 
textile Träger.34 Während die Ganzfigurenbildnisse von 
Kurfürst August und Kurfürstin Anna 1565 auf Linden-
holztafeln ausgeführt sind,35 entstanden nachfolgend 
zwei Doppelbildnisse des Kurfürstenpaares auf Lein-
wand.36 Auch die 48  kleinen Porträts der Herzöge von 
Sachsen (1578–1580) für Erzherzog Ferdinand II. von Tirol 
wurden auf feinem Gewebe ausgeführt.37 Offenbar waren 
für die fürstlichen Auftraggeber auf Leinwand ausge-
führte Gemälde gleichwertig mit Tafelbildern: Im Sep-
tember 1550 bat Herzog Johann Friedrich seinen Sohn 
Johann Friedrich den Mittleren um Übersendung von 
zwei Bildnissen auf »Tafeln oder Tuchern gemalet«38 und 
1555 lud Kurfürst August Cranach d. J. zur Jagd nach 
Schweinitz ein, damit er dort zeichne und die Darstellung 
auf ein Tuch oder eine Tafel male.39 Die in hoher Zahl auf 
kostengünstigerer Leinwand gemalten Bildnisse konnten 
zudem, aufgerollt und in Kisten verpackt, einfach zwi-
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Während Cranach d. Ä. für die Kompositionsanlage 
auf dem Malgrund meist den Pinsel und nur gelegentlich 
Stifte verwendete,50 präferierte Cranach d. J. schwarze und 
rote Kreiden. In den Werken vor 1550 ist sein Zeichenstil 
kaum erkennbar; erst in nachfolgenden Werken, begin-
nend mit den Dresdener Herkulestafeln (1551; s. S. 98),51 über-
wiegen kurze, gekrümmte und schlingernde, häufig die 
Richtung abrupt ändernde und sich kreuzende oder über-
lagernde Linien, mit denen Konturen für den nachfolgen-
den Farbauftrag fixiert wurden. (Abb. 4) Mitunter wirken 
seine Unterzeichnungen fast kritzlig.52 Diese souveräne 
Arbeitsweise, die unter anderem auf den Augustusburger 
Kanzelbildern (1573) und dem Salzwedeler Weinbergreta-
bel (1582; Abb.  5, vgl. Kat.  3/55) deutliche Ausprägung 
erfuhr, konnte Cranach scheinbar erst entwickeln, nach-
dem er von der väterlichen Aufsicht befreit war.53

Eine Besonderheit auf dem Weg von der Zeichnung 
zum Gemälde stellt die mit Farbe skizzierte Kopfstudie 
dar, die unmittelbar vor dem lebenden Modell entstand. 
Damit wurden die physiognomischen Formen präzise 
registriert und in Farbe, Licht und Schatten modelliert. 
Das Kostüm verblieb hingegen meist im Zustand der Skiz-
ze. Einige Bildnisaufnahmen auf Papier und nach diesen 
Vorlagen gefertigte Gemälde dokumentieren, dass Cra-
nach d. J. diese in der väterlichen Werkstatt ausgebildete 
Praxis fortsetzte.54 Das Bildnis des Herzogs Ernst  IV. von 
Braunschweig-Grubenhagen (um 1543; Kat.  3/18), zu dem 
eine Kopfstudie in Reims erhalten ist (Kat. 3/1), erscheint 
auf der Holztafel in geringfügig größerem Maßstab. 

offenes Gewebe schließt. Gravierende Nachteile erwähn-
te Volpato (1685): »Mehlkleister ist sehr schlecht, denn er 
ist zu spröde und verursacht ein Brechen und Ablösen der 
Farbe. Und wenn es zu feucht ist, dann zerfällt die Lein-
wand und die Ratten fressen sie. Die Leute verwenden 
Mehlkleister meist auf schlechter Leinwand, die in acht 
oder zehn Jahren zerfällt.«47 In feuchtem Klima sind Stär-
keklebstoffe auch anfällig für die Verbreitung von Mikro-
organismen. Diese Eigenschaften, verbunden mit der 
höheren Empfindlichkeit des Gewebes gegenüber klima-
tischen und mechanischen Belastungen, könnten unter 
anderem dazu beigetragen haben, dass von den zahlrei-
chen Gemälden Cranachs d. J. auf Leinwand heute nur 
noch wenige erhalten sind.48

Gemäß traditioneller Werkstattpraxis wurde die Bild-
komposition unter Verwendung von Vorzeichnungen 
und Studienblättern auf den weiß präparierten Malgrund 
gezeichnet, bevor der Farbauftrag erfolgte. Einige erhalte-
ne Zeichnungen und Gemälde lassen dabei auf die Über-
tragung und Präzisierung von Entwürfen mittels techni-
scher Hilfsmittel schließen: Cranach d. J. bediente sich 
offenbar wiederholt der Methode der Quadrierung.49 So 
ist etwa auf dem Dessauer Abendmahl (1565; Abb. 3) unter 
der Malschicht ein Netz gezeichneter Linien erkennbar, 
das nicht nur einer Unterteilung der Bildfläche und der 
Vergrößerung einer Vorzeichnung diente. Es wurden 
auch der Fluchtpunkt und architektonische Fluchtlinien 
markiert, bevor die Ausformung einzelner Bauelemente 
und Figuren folgte.

Abb. 2: Lucas Cranach d. J., Bildnis 
des Herzogs Johann Friedrich, 1578, 
Querschliff einer Materialprobe aus 
dem Bildhintergrund, von unten: 
Vorleimung mit Proteinleim und Stärke 
(angefärbt mit Iod-Kaliumiodidlösung); 
Grundierschicht (Calciumcarbonat, 
Proteinleim, Stärke); weiße Imprimitur 
(Bleiweiß, Calciumcarbonat, Öl); 
graue Untermalung (Bleiweiß, 
Schwarzpigment, Öl); blaue Farbschicht 
(Smalte, Bleiweiß, Öl)
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Abb. 3: Lucas Cranach d. J., Dessauer Abendmahl (Epitaph für Fürst Joachim von Anhalt), Detail, 1565, Lindenholz, Dessau, 
Ev. Kirchgemeinde St. Johannis und St. Marien, Infrarotreflektogramm
Abb. 4: Lucas Cranach d. J. und Werkstatt, Das Opfer des Elias (Epitaph für Balthasar Hoffmann), Detail, um 1552–1557, Holz, 
Stadtgeschichtliches Museum Leipzig, Inv. KK 14, Infrarotreflektogramm
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Andere Gemälde belegen hingegen die Übertragung der 
Umrisslinien und Binnenformen mit Hilfe eines Pausver-
fahrens. Völlig deckungsgleich sind zum Beispiel die auf 
Papier skizzierte Porträtaufnahme (um 1564; Kat.  3/15) 
und das auf Holz ausgeführte Bildnis des Kurfürsten 
August von Sachsen (1565).55 Ebenfalls lassen einige in Seri-
en oder Varianten gefertigte Bildnisse die mechanische 
Übertragung der gleichen Kopfstudie erkennen.56

Gleichmäßig dünn und auffällig lang gezogene 
Unterzeichnungslinien auf den Gemälden lassen gele-
gentlich auf die Übertragung in einem Durchdruckver-
fahren (Griffelung) schließen. Die erhaltenen Porträtauf-
nahmen aus der Cranach-Werkstatt geben jedoch keinen 
Hinweis auf die direkte Verwendung als Pause; es gibt 
weder Griffellinien noch punktuelle Durchstoßungen. 
Demnach erfolgte die Übertragung sehr wahrscheinlich 
mit Hilfe einer Transferzeichnung, die von der farbigen 
Studie abgenommen wurde und auf der Rückseite einge-
schwärzt als Pause diente.57

MaLMateriaLien
Cranach d. Ä. verwendete für Gemälde und Dekorations-
arbeiten ein breites Spektrum an Pigmenten und Binde-
mitteln, die er überwiegend auf den Leipziger Messen 
erwarb.58 Der jüngere Cranach hat mit Fortführung der 
Werkstatt die gewohnte Materialwahl weitestgehend 
übernommen.59 Ebenso wie sein Vater nutzte er Bleiweiß, 
Blei-Zinn-Gelb, gelbe, rote und braune Eisenoxidpigmen-
te, Zinnober, rote Farblacke, Azurit, Grünspan sowie 
Pflanzen- und Rußschwarz.60 Doch gibt es auch zeitgemä-
ße Änderungen: Das von Cranach d. Ä. vorwiegend ver-
wendete Blaupigment Azurit wich in Werken des jünge-
ren Cranach häufiger zugunsten von Smalte.61 Smalte ist 
zerstoßenes Glas, dessen Anteil an Kobaltoxid ihm eine 
blaue Farbe verleiht. Dieses Pigment wurde bereits in der 
Tafelmalerei des 15.  Jahrhunderts nachgewiesen, fand 
jedoch erst in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts grö-
ßere Verbreitung.62 Auf dem um 1552 entstandenen 
Gemälde Christus und die Samariterin in der Fränkischen 

Abb. 5a: Lucas Cranach d. J. und Werkstatt, Weinbergretabel aus der 
Mönchskirche Salzwedel, Detail, 1582, Salzwedel, Johann-Friedrich-
Danneil-Museum, Inv. VK1) 700

Abb. 5b: Infrarotreflektogramm, Detail. Die oben links unterzeichne-
te Figur wurde nicht mit Farbe ausgeführt.
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Abb. 6: Signets und Datierungen: a) Gastmahl des Herodes, Kunsthistorisches Museum Wien, Inv. GG 3567 (o. l.); b) Kreuzigungstriptychon: 
Kreuzigung Christi, Aschaffenburg, Staatsgalerie im Schloss Johannisburg, Inv. 12989 (o. r.); c) Predigt Johannes des Täufers, Staatliche 
Kunstsammlungen Dresden, Gal.-Nr. 1925 (2. Reihe l.); d) Jagd vor Torgau mit Karl V., Madrid, Prado, Inv. P02175 (2. Reihe r.); e) Der 
Jungbrunnen, Staatliche Museen zu Berlin, Gemäldegalerie, Inv. GG 593 (3. Reihe l.); f) Bildnis Martin Luthers, Klassik Stiftung Weimar, 
Inv. G 15 (3. Reihe r.); g) Bildnis König Ferdinands I., Staatliches Museum Schwerin, Inv. G 2486 (u. l.); h) Bekehrung des Saulus, Nürnberg, 
Germanisches Nationalmuseum, Inv. Gm 226 (u. r.)
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Abb. 7: Signets und Datierungen: a) Epitaphaltar Johann Friedrichs des Großmütigen, Stadtkirche Weimar (o. l.); b) Allegorie der Erlösung, 
Museum der bildenden Künste Leipzig, Inv. 46 (o. r.); c) Bildnis Philipp Melanchthons, Frankfurt a. M., Städel Museum, Inv. SG 349  
(2. Reihe l.); d) Männliches Bildnis, Kunsthistorisches Museum Wien, Inv. GG 885 (2. Reihe r.); e) Epitaph für Fürst Joachim von Anhalt, 
Dessau, Ev. Kirchgemeinde St. Johannis und St. Marien (3. Reihe l.); f) Bildnis Lucretia von Berlepsch, Kirchgemeinde Klein-Urleben/Stiftung 
Schloss Friedenstein Gotha (3. Reihe r.); g) Weinbergretabel aus der Mönchskirche Salzwedel, Johann-Friedrich-Danneil-Museum, Inv. 
VK1) 700a (u. l.); h) Flügelaltar in Herzform (Colditzer Altar), Nürnberg, Germanisches Nationalmuseum, Inv. Gm 1116a (u. r.)



74

Galerie Kronach trägt Christus ein dunkelrotes Gewand, 
das mit rotem Farblack und Smalte auf einer grauen Anla-
ge modelliert ist.63 Diese Technik konnte auch bei Werken 
Tizians nachgewiesen werden. Ob Cranach d. Ä. diese 
Praxis möglicherweise sogar direkt von diesem über-
nahm, als er ihn 1550/51 in Augsburg traf, muss offen blei-
ben.64 Das bisher früheste signierte und datierte Werk 
Cranachs d.  J., auf dem Smalte nachgewiesen werden 
konnte, ist die Taufe Christi von 1556 in Berlin (s. S. 281).65 Es 
entstammt damit genau der Zeit, in der die gewerbliche 
Herstellung von blauem pulverisierten Glas aus Kobalt-
erzen im sächsischen Oberschlema begann.66 1568 ist die 
Herstellung von Lasurfarbe auch in Schneeberg doku-
mentiert.67 Nachdem Cranach d. J. 1571 einen Anteil an 
einem Zinnbergwerk im erzgebirgischen Buchholz erwor-
ben hatte,68 könnte er das moderne Blau vielleicht sogar 
direkt aus dem Erzgebirge bezogen haben.

Ab den 1550er-Jahren verließen die Cranach-Werkstatt 
zahlreiche Gemälde, auf denen das leuchtend blaue Pig-
ment vermalt wurde. Dazu gehören etwa das Opfer des 
Elias (um 1552–1557; Kat.  3/50), das Bildnis des Dr. Gregor 
Brück von 1557 und die Augustusburger Kanzelbilder von 
1573. Die sechs Bildtafeln der Kanzel in Augustusburg zei-
gen, dass Cranach d. J. Smalte nicht allein als Ersatz für 
Azurit verwendete, sondern mit dem modernen Pigment 
die Möglichkeit nutzte, seine Palette zu erweitern. Beide 
Blaupigmente wurden auf diesen Tafeln in ausgewogener 
Verteilung verwendet.69 Da Smalte in ölhaltigen Binde-
mitteln mit der Alterung zu starker Veränderung neigt, 
liegt das Blaupigment auf allen Werken der Cranach-
Werkstatt heute mehr oder weniger stark entfärbt vor. So 
erscheinen die ursprünglich intensiv blau gemalten Hin-
tergründe, etwa beim Bildnis des Dr. Gregor Brück (1557; 
Kat. 1/17), des Johann Friedrich (1578; Kat. 3/25) und des Phi-
lipp Melanchthon (um 1560–1580),70 heute nur noch grau.71

das signet cranachs  
des Jüngeren
Markenzeichen der Cranach-Werkstatt ist die geflügelte 
Schlange mit einem Rubinring im Maul, die zwischen 1535 
und 1537 eine Abwandlung von aufgerichteten Fleder-
mausflügeln zu liegenden Vogelflügeln erfuhr. Wahr-
scheinlich erfolgte diese Modifikation im Zusammenhang 
mit der vermehrten Mitarbeit der Söhne Hans und Lucas 
in der väterlichen Werkstatt. Nach dem Tod Hans Cranachs 
im Jahr 1537 wurden die liegenden Flügel Standard und 
Cranach d. J. behielt die Form auch nach dem Tod des 
Vaters bei. Die Signaturen und Datierungen Cranachs d. J. 

weisen einige typische Abweichungen auf: Die Schlange 
zeigt in der Regel eine ausgeprägte Omega-Form im Mit-
telteil und an den prägnanten Flügelarm setzt eine leicht 
aufsteigende Schwinge an. Die Ziffer »1« der Datierung 
schließt am unteren Ende immer mit einer schrägen Serife 
ab, während die Ziffer »5« meist einen geraden Querstrich 
mit schmalen schrägen Serifen besitzt. Diese Form der Sig-
natur und Datierung behielt Cranach d. J. über mehrere 
Jahrzehnte weitgehend unverändert bei, zum Beispiel auf 
dem Weimarer Altar (1555; Abb.  7a), dem Bildnis Philipp 
Melanchthons in Frankfurt (1559; Abb. 7c), dem Männlichen 
Bildnis in Wien (1564; Abb.  7d), dem Dessauer Abendmahl 
(1565; Abb. 7e) und dem Colditzer Altar (1584; Abb. 7h). Nur 
gelegentlich wechseln die Richtungen der Anstriche und 
die Ziffern werden in einigen Fällen mit Punkten kombi-
niert.72 Sucht man diese zwischen 1555 und 1584 kaum 
modifizierte Form der Signatur und Datierung auf Werken 
aus der Wittenberger Werkstatt vor 1553, so finden sich tat-
sächlich einige Werke, die sowohl die schrägen Serifen an 
den Ziffern »1« und »5« als auch eine ähnliche Schlangen-
form aufweisen. Hierzu gehören beispielsweise ein Kreuzi-
gungsretabel in Aschaffenburg (1540; Abb. 6b), eine Jagd vor 
Torgau mit Karl V. in Madrid (1545; Abb. 6d), ein Bildnis Mar-
tin Luthers in Weimar (1546; Abb. 6f) und die Bekehrung des 
Saulus in Nürnberg (1549; Abb.  6h). Diese Werke wurden 
von der kunsthistorischen Forschung abwechselnd Lucas 
Cranach d. Ä. und d. J. zugeschrieben.73 Auffällig erscheint, 
dass Cranach d. Ä. offenbar auch in späteren Jahren seine 
über Jahrzehnte etablierte Schreibweise der Ziffer »1« mit 
horizontalen Serifen am oberen und unteren Ende sowie 
eine weniger ornamental ausgeprägte Schlangenform 
beibehielt: Deutlich wird dies anhand der Signets und 
Datierungen etwa auf der Predigt Johannes des Täufers in 
Dresden (1543; Abb. 6c), dem Jungbrunnen in Berlin (1546; 
Abb. 6e) und dem Bildnis König Ferdinands  I. in Schwerin 
(1548; Abb. 6g).74 Aus den Beobachtungen zur Ausprägung 
von Ziffern und Signetformen allein auf die Autorschaft 
des Gemäldes zu schließen, erscheint jedoch voreilig. So 
ist auf Gemälden von 1537 und 1538 zu erkennen, dass 
offenbar arbeitsteilig verschiedene Schreiber mit unter-
schiedlichen Handschriften Aufschriften und zugleich 
Signet und Datierung ausführten.75 Selbstverständlich 
konnten hierfür autorisierte Mitarbeiter auch Signet und 
Datierung nachahmen.

faZit
Lucas Cranach d. J. führte über drei Jahrzehnte erfolgreich 
eine Malerwerkstatt, die bis in die 1580er-Jahre hinein 
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mag als Ausweis und Beleg für die künstlerischen Fähig-
keiten und den ausgeprägten Geschäftssinn Lucas 
Cranachs d. J. gelten, dass die seinen Namen tragende 
Werkstatt schon bald nach seinem Tod am 25. Januar 1586 
an Bedeutung verlor. Zwar wird sein Sohn Augustin die 
Berufstradition der Familie in Wittenberg fortführen, 
jedoch stirbt er bereits neun Jahre nach seinem Vater. Der 
Verkauf des wohl wichtigsten Arbeitsrequisits bereits im 
Jahr 1588 zeigt jedoch, dass die Werkstatt schon vorher im 
Zerfallen begriffen war: Cranachs ältester Sohn, Lucas III., 
verkaufte in diesem Jahr ein großes Konvolut an Gemäl-
den und Grafiken verschiedenster Künstler an die Dresde-
ner Kunstkammer.76

prägend für den obersächsischen Raum und darüber 
hi naus für die deutsche Porträt- und Epitaphmalerei 
maßgeblich war. Dabei blieb er dem großen Renommee, 
das die Werkstatt unter der Führung seines Vaters genoss, 
nichts schuldig. Es gelang ihm vielmehr, fürstliche und 
bürgerliche Aufträge zur vollsten Zufriedenheit seiner 
Auftraggeber zu erfüllen, und er wurde nicht zuletzt zur 
Ausbildung einer neuen Generation zukünftiger Hofma-
ler für verschiedene Fürsten des Reiches herangezogen. 
Cranach d. J. verwendete die in seiner Zeit modernen 
Materialien und Techniken, die jedoch dazu beitrugen, 
dass sich einige seiner Werke über die Jahrhunderte stark 
veränderten oder vielfach gänzlich verlorengingen. Es 
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