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Beobachtungen zum Qualitätsverfall 
bei Cranach d.J. und seiner Werkstatt 
Zur Wiederverwendung der Erlanger Cranach­Zeichnungen für die 
Emporenbrüstung von St. Marien in Dessau 

Das Urteil über das Spätwerk Cranachs des Älteren, welches Max J. 
Friedländer der mit Jakob Rosenberg bearbeiteten Cranach­Monogra­
phie (1932) voranstellte, fiel hart aus: „Wäre Cranach 1505 gestorben, 
so würde er im Gedächtnis leben wie geladen mit Explosivstoff. Er ist 
aber erst 1553 gestorben, und wir beobachten statt der Explosion ein 
Ausrinnen"'. Friedländer ist nicht erst anläßlich seiner Bearbeitung des 
Oeuvreverzeichnisses zu dieser Einschätzung gelangt. Schon mehr als 
drei Jahrzehnte früher (1898) formulierte er: „In dem weiten Felde der 
Kunstgeschichte wird kaum ein zweiter Meister zu finden sein, dessen 
starke Natur in eben dem Grade verdorrte und verkümmerte"2. In den 
30er Jahren unseres Jahrhunderts traf Friedländers Beurteilung zur künst­
lerischen Einordnung Cranachs d.Ä. auf Widerspruch und das wohl 
auch zu Recht. Es wird zu zeigen sein, daß der Qualitätsverfall der Cra­
nach­Werkstatt erst unter der Leitung Cranachs des Jüngeren (1515 ­
1586) eintrat. Geeignet zum Aufzeigen dieser Wertung ist der Dessauer 
'Großauftrag', den Cranach d.J. mit seiner Werkstatt 1553 vollendete. Es 
handelt sich um 53 Gemälde der Emporenbrüstung der ehem. Marien­
kirche mit Themen aus dem Alten und Neuen Testament (Abb. 54). 

Die 'Massenproduktion' Cranachs d.Ä. hatte Qualität, sei es bei den 
Variationen eines Themas oder bei der Erledigung von Aufträgen mit 
großem Umfang. Friedländcr versagt sich nicht dieser Einschätzung: 
„Cranachs 'Manier' hängt außerdem mit seiner Produktionsweise zu­
sammen, da er Schemata, nachahmliche Formeln bieten mußte, um 
gleichwertige, untadelige Ergebnisse in der Werkstattarbeit zu erzielen"3. 
Dieses Phänomen, der Schlüssel zur Massenproduktion der Cranach­
Werkstatt unter der Leitung des Älteren, das manuell „reproduzierte 
Kuns twerk" , v e r d i e n t eine e igene U n t e r s u c h u n g . Diese 
„Reproduzierbarkeit" entzieht sich den bei Walter Benjamin gelieferten 
Bestimmungen, so daß über einen erweiterten Begriff reflektiert werden 
müßte. Im Falle Cranachs handelt es sich fraglos um 'Re­Produktionen', 
die sich indes ohne Verlust der „Aura" und ohne andere negative 
Implikate vollzogen. Denn was so hergestellt die Werkstatt verließ, war 
dennoch „einmalig". Mit dem Schlangenzeichen versehen, Cranachs Si­
gnatur­ und Firmenzeichen, hatte jeder Käufer einen „echten" Cranach 
erworben. Auch wenn es Dutzende Bilder mit dem gleichen Thema, z. B. 
der 'Heiligen Lucrezia', gegeben hat, unterschied sich doch jedes vom 
anderen. Kopien im Sinne von Werkstatt­Repliken fehlen bei Cranach 
dem Älteren. Auszunehmen sind die Lutherköpfe und Porträts von säch­
sischen Kurfürsten4. Wenn Cranach auf frühere Werke zurückgriff, kann 
dennoch nicht von Kopien im strengeren Sinne gesprochen werden, da 
sich das neue Werk deutlich vom alten unterschied; vielmehr müßte 
man von Varianten sprechen. Der Spätstil Cranachs d.Ä. hatte seine 
Gründe in der Vielzahl herzustellender Gemälde. Es war eine Massen­
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Produktion handwerklich Solider Bilder. Es Wäre falsch, diese Arbeiten Abb.54 Innenansicht der Dessauer Marienkirche 

mit dem 'Jugendwerk' (er ist erst mit etwa dreißig Jahren als Künstler vor dem Zweiten Weltkrieg 

nachweisbar) des Meisters zu vergleichen. Cranach d.Ä. nahm seinen 
'Individualstil' zurück, um einen 'Werkstattstil' zu entwickeln, der von 
anderen begabten Mitarbeitern übernommen werden konnte. Faszinie­
rend ist bei der Werkstattproduktion die Tatsache, daß Cranach im Laufe 
der Jahrzehnte Dutzende von Malern auf seinen Stil einschwor. Das 
Problem der Eigenhändigkeit ist dabei vielleicht nicht die adäquate Fra­
gestellung. Denn das Ziel des Werkstattstils war es ja, die Händescheidung 
auszuschließen. Ein Prozeß wie der um ein Werk von Andrea Mantegna 
(1431 ­ 1506) in Padua geführte, wäre für Wittenberg wohl undenkbar 
gewesen5: Der Anteil der Gehilfen Mantegnas, so der Prozeßgegner und 
Auftraggeber, sei zu groß. Diese Auseinandersetzung dient der Kunst­
wissenschaft als deutlicher Beweis für das Aufkommen der Vorstellung 
eines Individualstiis. Für Cranachs Werkstatt müßte man vielleicht eine 
rückwärtige Entwicklung konstatieren, ein Negieren des Individualstiis, 
der Erkennbarkeit einer bestimmten Künstlerhand. Es wäre eine Überle­
gung wert, ob ein Grund für das Ausscheiden begabter Schüler deren 
Herausbildung eines Individualstils war. Nach ihrer Ausbildung verlie­
ßen sie die Werkstatt, um selbständig zu werden. Ihr Individualstil ori­
entierte sich nur sehr allgemein an dem der Werkstatt. Die von ihnen 
gemalten Bilder wären nach dieser Überlegung keine 'echten' Cranachs 
mehr gewesen. Man kennt mehrere Meister, die in der Cranach­Werk­
statt ihre Ausbildung erhielten und diese später verließen. Ihr Werk ist 
stilistisch von dem der anonym gebliebenen Mitarbeiter in der Regel 
gut unterscheidbar. So beispielsweise bei Simon Franck (um 1500 ­
1546/47), auf den wir weiter unten eingehen wollen. Wenig weiß man 
über die Herstellung der Werkstattbilder, und es muß offenbleiben, ob 
die meisten Gemälde arbeitsteilig hergestellt wurden6. Diese Formen­
sprache ermöglicht es heutigen Sammlungsbesuchern schon von wei­
tem, einen Cranach „mit gönnerhaft wissendem Lächeln" zu erkennen7. 

Das negative Urteil, welches über Cranach d.Ä. gefällt wird, geht oft 
von Werken der Epigonen aus. Cranachs 'Manier' ermöglichte vielen, 
wie schon zeitgenössische Quellen berichten, außerhalb der Werkstatt 
Gemälde in seiner Art zu erstellen. Der Qualitätsabfall gegenüber den 
von Cranach kontrollierten Werkstattbildern ist jedoch oft beträchtlich. 
Außerdem fließen in die Werkbeurteilung zum älteren Cranach oft die 
deutlich schlechteren Werkstatt­Gemälde des Jüngeren mit ein. Daß hier 
zwischen den beiden Werkgruppen zu unterscheiden ist, konstatierte 
bereits Friedländer. So sieht er bei dem Älteren zwar eine Entwicklung 
zum „kunsthaft Typischen"8, jedoch bei Lucas Cranach d.J. nur noch 
„leere Größe, blasse Farbigkeit und flaue Plastik"9. Vor allem trifft dies 
auf den deutlichen Abfall der Werkstattqualität unter der Leitung durch 
Cranach d.J. zu. Die Begabung des Sohnes bleibt hinter der des Vaters 
zurück. Lucas Cranach der Jüngere konnte die hohe Qualität der 
Werkstattproduktion nicht halten. Nur bei seinen eigenhändigen Wer­
ken ist ein anzuerkennendes Niveau festzustellen. Die Arbeiten seiner 
Mitarbeiter sind oft von allzu trauriger und schauriger Qualität. Konnte 
die Werkstatt unter der Führung des Vaters noch große Aufträge mit 
hohem künstlerischem Standard erstellen, ist diese unter der Leitung 
Cranachs d.J. hoffnungslos überfordert. Die Werkstatt war künstlerisch 
»ausgeblutet" (um Friedländers Fomulierung aufzunehmen und auf den 
jüngeren Cranach anzuwenden), sie griff auf Kompositionen früherer 
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Abb.55 Ausschnitt von der ehem. Emporen- J a h r z e h n t e zurück u n d kopierte sie u n t e r Quali tä tsverlust . 
brüstung von st. Marien in Dessau D e r Unterschied zur Arbei tsweise der Werksta t t u n t e r der Lei tung des 

Vaters läßt sich an den 53 Gemälden der E m p o r e n b r ü s t u n g der ehem. 
Marienki rche in Dessau gut nachvol lz iehen (Abb. 55 ­ 56). Sie w u r d e n 
1553 im A u f t r a g von Fürst Georg III. von Anha l t (1507 ­ 1553) durch 
Cranach d.J. u n d seine Werkstat t vol lendet . Heute besi tzen wir nur w e ­
nige Abbi ldungen von ihnen , da die A u s s t a t t u n g mit der Kirche im 
Zweiten Weltkrieg verb rann te . 
Die Bauda ten der ehemal igen Marienki rche in Dessau sind geklärt , so­

weit sie in unserem Z u s a m m e n h a n g wicht ig werden1 0 . Fürst Ernst v o n 
Anha l t (nach 1452 ­ 1516) legte am 25. Mai 1506 den Grunds te in . 
U n t e r de r t e i l w e i s e n W i e d e r v e r w e n d u n g d e r F u n d a m e n t e i h r e s 
Vorgängerbaues errichtet, lag sie nur unwei t des Dessauer Stadtschlosses 
und wurde als Schloßkirche Mitte des 16. J a h r h u n d e r t s mit der Resi­
denz durch einen Gang v e r b u n d e n . Derart ige übe rdach te Gänge g a b es 
öfters , w e n n Residenz und Schloßkirche e twas v o n e i n a n d e r en t f e rn t 
lagen, so in Berlin­Cölln, Halle an der Saale oder in Küstrin. Am 15. 
Oktober 1523, am St. Hedwigstag , weihte Kardinal Albrecht von Bran­
denbu rg (1490 ­ 1545) die Dessauer Kirche St. Marien. Dessau gehör te 
zu Albrechts Erzstift Magdeburg . Das en t sche idende Ereignis, welches 
zur Vergabe des Auf t r ages an Cranach d.J. f ü h r e n sollte, t ra t am 9. 
September 1550 ein, als Teile des Turmes herun te r f i e len und die Orgel 
samt E m p o r e n b r ü s t u n g zers tör ten. Der Vorgang ist durch D o k u m e n t e 
belegt, die, von Phil ipp Melanch thon (1497 ­ 1560) verfaßt , in dem 
später wiede rau fgebau t en T u r m k n o p f g e f u n d e n w u r d e n " . Durch den 
Turmeins turz wurden auch die A u s m a l u n g e n von „Benedictus S u m m e r ­
stein, Maler zu Wittenberg" , die dieser zwischen 1541 u n d 1550 ge­
schaf fen hatte, zum Teil zerstört. Erst wenige Jahre vor dem Turmunglück 
w a r die Orgel fert iggestel l t worden (1548). Im Zuge des Neubaus des 
Turmes1 2 , er w a r 1554 vol lendet , ersetzte m a n die Orgel durch eine neue 
und schmück te die Emporen . Lucas Cranach der J ü n g e r e schuf mit sei­
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oiiin 
ner Werkstatt für diese Emporen 53 Gemälde mit Themen aus dem Al­
ten und Neuen Testament. Ihr Auftraggeber war Georg III. von Anhalt13, 
den Luther (1483 ­ 1546) „frommer als" er selbst charakterisierte. Be­
reits 1518 warder 1507 geborene Fürst Kanoniker in Merseburg gewor­
den. Von seinen Vormündern (nach dem frühen Tod des Vaters Ernst 
1516), seiner Mutter, Kardinal Albrecht von Brandenburg, dessen Bru­
der Joachim I. (1484 ­ 1535), sowie Georg der Bärtige (147 1 ­ 1539), 
war er für die geistliche Laufbahn bestimmt worden. Mit seinem Bruder 
Johann (1504 ­ 1551) besuchte er die Universität in Leipzig. 1524/26 
wurde er Dompropst in Merseburg, 1544 Koadjutor des Bistums Merse­
burg (bis 1550) und 1548 Dompropst in Meißen. Dieser Werdegang ließ 
nicht ahnen, daß Georg von Anhalt die Reformation in seinem Land 
einführen und ein eifriger Vertreter des neuen Glaubens werden sollte, 
was ihm die o.g. Charakterisierung Luthers einbrachte. Die Geschichts­
schreibung versah ihn mit dem Zusatz 'der Fromme'. 

Der Emporenschmuck der Dessauer Marienkirche war für Cranach d.J. 
und seine Werkstatt der Auftakt vieler Folgeaufträge für das Anhaltinische 
Fürstenhaus. Die bekanntesten eigenhändigen Gemälde der nachfol­
genden Jahre dürften das Abendmahl' (Dessau) und die 'Taufe Christi' 
(Berlin) sein14. Auf beiden Bildern kommt die Verbundenheit der 
Anhaltiner mit der Reformation zum Ausdruck, denn die Fürsten sind 
mit Luther, Melanchthon und Justus Jonas (1493 ­ 1555) dargestellt. 
Cranach d.J. schuf auch die Epitaphienbilder für Georg III. und seinen 
Bruder Joachim von Anhalt (1509 ­ 1561). Ob auch die Orgelflügel aus 
der Cranach­Werkstatt kamen, kann wohl nicht mehr geklärt werden. 

Als gesichert können hingegen die Emporenbilder gelten. Cranachs 
Signatur findet sich auf dem letzten Bild der Folge mit der Darstellung 
des 'Jüngsten Gerichts': „LVCAS CRANACH DER MITLER MAL.[ER]". 
Damit ist nicht nur der Leiter der ausführenden Werkstatt benannt, son­
dern es kommt auch zum Ausdruck, daß Cranach d.J. dieses Bild stifte­
te. Das „Mitler" ist als Unterscheidung zum Vater (Cranach d.Ä., 1472 ­

Abb.56 Ausschnitt von der ehem. Emporenbrüstung 
von St. Marien in Dessau 
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1553) und dem Sohn (1541 - 1612) von Lucas Cranach d.J. (1515 -
1586) zu verstehen, der bereits in der dritten Generation den Vornamen 
Lucas führte1''. Jedoch ist der sich in Dessau als „MITLER" bezeichnende 
Lucas als Sohn von Cranach d.Ä. in die Kunstgeschichte als der Jüngere 
eingegangen. Die 53 Bilder der Emporenbrüstung hatten verschiedene 
Stifter, z.T. waren sie auf den Gemälden mit ihren Porträts vertreten. Die 
Bildfelder waren mit Stifterwappen und einem Text, der Name und Titel 
angab, unterhalb der Gemälde versehen worden. So befand sich auf 
dem 'Jüngsten Gericht' links unten das Wappen Cranachs, die geflügel­
te Schlange (siehe im Katalog B 1312), welche auch schon unter dem 
Vater als Signatur diente. 

Am häufigsten taucht Georg III. von Anhalt mit seinen Brüdern und 
anderen Familienmitgliedern als Stifter einzelner Gemälde der Empo­
renbrüstung auf. Aber auch der Anhaltinische Adel und Dessauer Hof­
beamte waren beteiligt. Inschriften und Wappen sind auf Papier gemalt 
und nach dem Abschluß der Malarbeiten unten auf die Bilder geklebt 
worden. Dies könnte mehrere Gründe haben. Vielleicht standen die Stifter 
der Bilder noch nicht alle endgültig fest, als die Malarbeiten in der 
Wittenberger Werkstatt abgeschlosssen wurden. Es kann auch sein, daß 
der umständliche schriftliche Weg bei den Wappen­ und Titelangaben 
vermieden werden sollte. Es ist zu vermuten, daß dies erst in Dessau, 
also vor der Montage der einzelnen Gemälde in die Emporenbrüstung, 
selbst geschah. Wenn dies zutrifft, läßt sich die Fertigstellung zeitlich 
genau eingrenzen. Anhaltspunkte liefert die Beschriftung einiger Bild­
felder. Demnach liegt die Datierung nach dem 2. August 1553, am „sanct 
steffns tag" verstarb Nikolaus von Schlegel, der als „SELIGER" auf dem 
von ihm gestifteten Bild der 'Geburt Christi' genannt wird ­ und vor 
dem Tod Georgs III. am 17. Oktober 1553, da auf den vielen von ihm 
gestifteten Gemälden der Zusatz 'Seliger', also verstorben, noch nicht 
erscheint16. 

Ihre ausführlichste Dokumentation erhielten die Bilder in dem In­
ventarband der Kunstdenkmale des Landes Anhalt von 193717, welcher 
von Marie­Luise Harksen bearbeitet wurde. Da die Kirche mit dem vor­
her nicht sichergestellten Teil der Ausstattung, zu dem auch die Gemäl­
de der Emporenbrüstung gehörten, im Zweiten Weltkrieg verbrannte, 
kann man sich heute nur von etwa zwei Dutzend der insgesamt 53 
Bilder einen Eindruck machen; es sind jene, die im Inventarband abge­
bildet wurden18. Dort ist die Angabe zu Finden, daß die Bilder nach 1900 
„aufgefrischt" worden sind. 

Die Gemälde hatten in der Regel eine Größe von circa 77 x 65 cm 
(Tempera auf Leinwand), bei wenigen gab es einen Wechsel zum Breit­
format. Die Folge begann im südlichen Seitenschiff mit Darstellungen 
aus dem Alten Testament. Sie wurde fortgesetzt bis zur Westseite mit 
Darstellungen der Geburt und Passion Christi. Es schlössen sich Bilder 
der Apostelmartyrien an. An der Nordseite wurde der Zyklus abgeschlos­
sen mit dem 'Sakrament der Taufe', dem Abendmahl' und dem 'Jüng­
sten Gericht'. 

Auffallend ist bei den Gemälden der Emporenbrüstung, daß man ihre 
Kompositionen bereits in dem Werk Lucas Cranachs d.Ä. und seiner 
Werkstatt, sowie bei Gemälden von Albrecht Dürer (1471 ­ 1528) findet. 
Bei einem Vergleich stellt sich heraus, daß von den Gemälden, die durch 
eine Abbildung im Inventarband vertreten sind, zwölf Kompositionen 
auf den älteren Cranach und drei auf Dürer zurückgehen. Ihre Zahl 



wäre sicherlich noch zu erhöhen, wenn der Emporenzyklus durch Ab­
bildungen vollständig nachweisbar wäre. Denn bei den Kompositionen 
der Apostelmartyrien griff Cranach d.J. auf eine komplette Holzschnitt­
folge seines Vaters zurück. Sechs Abbildungen im Inventarband ma­
chen die Beobachtung von Marie­Luise Harksen, daß alle Darstellungen 
der Apostel martyrien an der Dessauer Emporenbrüstung auf Cranach 
d.Ä. zurückgingen, überzeugend. Um 1512 schuf dieser 12 Blätter mit 
den Martyrien der Apostel. Sie wurden u.a. in den Drucken von Georg 
Rhau in Wittenberg für 'Das Symbolum oder gemeine Bekenntnis der 
zwölf Apostel' in den Jahren 1539, 1542, 1547 und 1548 verwendet wie 
auch beim Druck 'Der heiligen Apostel Ankunft ' durch die Erben von 
Georg Rhau in Wittenberg von 1549 und 1551. Der Qualitätsverlust bei 
Cranach d.J. und seiner Werkstatt wird durch die Wiederverwendung 
der Kompositionen der Apostelmartyrien von Cranach d.Ä. für die Des­
sauer Emporenbrüstung offensichtlich. Die Vorlagen ­ sie gehören im­
merhin zum Hauptwerk eines der besten Graphiker des 16. Jahrhun­
derts ­ wurden zwar 'wörtlich' in ihrer Bildanlage übernommen, doch 
die Ausführung ist schwach. Die Kopisten zählten zu einer sich selbst 
überlebten Werkstatt. 

Für die Darstellungen der Szenen mit der 'Geburt Christi', der 'Be­
schneidung' und der 'Kreuzannagelung' verwendete Lucas Cranach d.J. 
Kompositionen von Albrecht Dürers Gemälden aus der Folge 'Die Sie­
ben Schmerzen und Sieben Freuden der Maria' (siehe dazu den Aufsatz 
von Gisela Goldberg). Die Gemälde zu der Folge mit den 'Sieben Schmer­
zen Mariae' befinden sich heute in den Gemäldegalerien von Dresden 
und der Alten Pinakothek in München. Zu den Darstellungen der 'Sie­
ben Freuden Mariae' haben sich nur Nachzeichnungen der Cranach­
Werkstatt in der Universitätsbibliothek Erlangen erhalten (B 1300 ­ B 
1310)19. Von den elf Erlanger Kopien nach Dürer stellen fünf die 'Freu­
den Mariae' dar. Die Komposition mit der 'Geburt Christi' dürfte auf die 
entsprechende Zeichnung in Erlangen (B 1307) zurückgehen, wie auch 
die 'Beschneidung' und die 'Kreuzanheftung' aus der Folge der 'Sieben 
Schmerzen Mariae' (B 1300 und B 1303)20. Cranach d.J. übernahm hier 
mit nur wenigen Veränderungen die Kompositionen von Dürer. Bei der 
'Kreuzanheftung' wurde die für ein Hochrechteck entworfene Komposition 
auf ein Breitformat übertragen (Abb. 57). Dabei wurde sie so geringfü­
gig verändert, daß man links einen Landschaftsausblick zugeben muß­
te, da die übernommene Komposition nur zwei Drittel des neuen For­
mats ausfüllte. 

Bei den Passionsszenen an der Emporenbrüstung griff Cranach d.J. Abb.57 Detail mit der Kreuzanhef tung ' aus der 

auf Zeichnungen zurück, die sich noch von einem früheren Großauf­ ehem­ Emporenbrüstung von st Marien in Dessau 

trag in der Wittenberger Werkstatt befanden. Die Zeichnungen sind heute 
ebenfalls in der Universitätsbibliothek Erlangen (B 1279 ­ B 1299). Der 
größte Teil von ihnen besteht aus Kopien von Mitgliedern der Cranach­
Werkstatt nach dem Hallenser Heiligen­ und Passionszyklus. Dieser wurde 
von Lucas Cranach d.Ä., einem Meisterschüler ­ ich möchte diesen mit 
Simon Franck gleichsetzen ­ und der Cranach­Werkstatt in den ersten 
Jahren des 1520er Jahrzehnts gemalt21. Der prominente Auftraggeber 
war Kardinal Albrecht von Brandenburg. Die malerische Ausstattung 
seiner Stiftskirche in Halle an der Saale legte er in die Hände von Lucas 
Cranach dem Älteren. Allein der Heiligen­ und Passionszyklus hatte 
einen Umfang von 142 Gemälden! Bedenkt man, daß einige der Tafeln 
überlebensgroße Heiligendarstellungen aufwiesen, ist dies neben der 
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Abb.58 Detail mit der 'Fußwaschung ' aus der 
ehem. Emporenbrüstungvon St. Marien in Dessau 

künstlerischen Leistung auch eine beachtliche organisatorische Abwick­
lung des Auftrages (siehe dazu meinen weiteren Beitrag in diesem Kata­
log). Cranach d.Ä. fertigte zur Vorlage beim Auftraggeber die Altar­
modelle; in der Werkstatt verblieben Kopien dieser Zeichnungen aus 
Mitarbeiterhand, von denen sich ein großer Teil in der Universitätsbi­
bliothek Erlangen erhalten hat. An einigen Beispielen läßt sich zeigen, 
daß die ausgeführten Hallenser Gemälde von den Kompositionen der 
Modelle abweichen. Der mit der malerischen Durchführung beauftragte 
Meisterschüler Simon Franck hatte demnach die Freiheit, eigene Vor­
stellungen zu verwirklichen. Die Erlanger Zeichnungen sind der größte 
Bestand, der sich zu einem einzigen Auftrag der Cranach­Werkstatt er­
halten hat; sie bilden stilistisch und thematisch eine geschlossene Gruppe. 
Zu ihnen gehörten drei Zeichnungen in Dresden, die seit dem Zweiten 
Weltkrieg verschollen sind. Die Qualität der Erlanger und ehem. Dres­
dener Blätter bleibt hinter den von Cranach d.Ä. selbst gefertigten 
'Bestellerzeichnungen' zurück. Da einige der Kompositionen 'wörtlich' 
für die Dessauer Emporenbrüstung wiederverwendet wurden, ist vor­
auszusetzen, daß das Erlanger Zeichenkonvolut bis zu diesem Zeitpunkt 
noch in Wittenberg war. Es diente vermutlich noch mit weiteren Zeich­
nungen als Werkstattvorrat. Aber anders als in füheren Jahrzehnten, als 
die Werkstatt unter der Leitung des Vaters arbeitete, wurde nun bei Cra­
nach d.J. die Komposition der Zeichnung unverändert übernommen, so 
daß wir von einem Vorlagenvorrat sprechen können. Zwei Beispiele 
illustrieren dies. 

Bei dem Bild der 'Fußwaschung' (Abb. 58), es wurde von „IOHAN 
SCHVETZ DER ELTER RENTH MEISTER" gestiftet (hat er sich als dritter 
Apostel von links darstellen lassen?), wurde die Erlanger Zeichnung (B 
1270) mit dem gleichen Thema übernommen. In einem merkwürdig 
anmutenden Raum, die Deckentonne wird durch vor der Wand frei ste­
henden Säulen getragen, bildet die Figurengruppe ein nach rechts an­
steigendes Dreieck. Links ist die Fußwaschung dargestellt. Bei der 'Be­
weinung' (siehe Abb. 56), gestiftet durch Fürst Joachim von Anhalt, 
Graf zu Askanien „VND HER ZV CZERBST VND BERNBVRGK", wurde 
die Erlanger Zeichnung (B 1274) mit dem gleichen Thema wiederver­
wendet22. Das Hochformat der Zeichnung wurde nun in ein Breitformat 
für das Emporenbild umgewandelt. Eine wesentliche Kompositions­
veränderung fand dabei nicht statt, die Figurengruppen sind lediglich 
auseinandergezogen worden. Die Geschlossenheit der ursprünglichen 
Komposition ging dabei verloren. Der Qualitätsabfall gegenüber der (auch 
nicht beeindruckend guten) Werkstatt­Zeichnung ist abermals beträcht­
lich. Von einer malerischen Begabung der Ausführenden mag man kaum 
noch sprechen. Bei den sechs auf uns gekommenen Abbildungen aus 
der Passionsfolge der Dessauer Emporenbrüstung kann man vier auf 
Zeichnungen des Erlanger Zeichenkonvoluts zurückführen. Es ist also 
zu vermuten, daß ein Teil der anderen Szenen zur Passion Christi eben­
falls hier ihre Vorbilder hatte und Cranach d.J. bei dem Dessauer Auf­
trag weitestgehend auf Kompositionen seines Vaters für den Zyklus der 
Hallenser Stiftskirche des Kardinals Albrecht von Brandenburg zurück­
griff 

Diese Beobachtung kann auch vice versa für den Hallenser Heiligen­
und Passionszyklus nutzbar gemacht werden. Es sind nur wenige der 
142 Gemälde dieses Zyklus auf uns gekommen. Die Gemälde mit dem 
Thema der Passion der Dessauer Emporenbrüstung" könnten eine Er­
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gänzung der Folge für Halle sein. Denn es ist durchaus möglich, daß in 
Dessau ehemals für Halle bestimmte Kompositionen verwendet wurden, 
die wir wegen fehlender bildlicher Quellen für Halle nicht verifizieren 
können. 

Die Art und Weise der Wiederverwendung von Kompositionen aus 
den 1520er Jahren des 16. Jahrhunderts ist nicht nur als Nachweis für 
den Qualitätsverlust der Werkstatt interessant, sondern wirft darüber 
hinaus ein inhaltliches Problem auf. Der Heiligen­ und Passionszyklus, 
den die Werkstatt unter der Leitung von Cranach d.J. mangels eigener 
schöpferischer Kraft schlecht kopierte, war für die Stiftskirche des Kar­
dinals Albrecht von Brandenburg bestimmt gewesen. Aus den Zeich­
nungen zu diesem Auftrag bediente sich die Cranach­Werkstatt, als es 
circa 30 Jahre später galt, erneut Gemälde zu der Passion Christi zu 
fertigen. Sind demnach solche Bilder austauschbar gewesen, unabhän­
gig von der Tatsache, ob sie für einen Altgläubigen' oder einen Anhän­
ger der Reformation bestimmt waren? Man erinnere sich nur, daß Al­
brecht seine Hallenser Stiftskirche als 'Trutzburg Roms' aufbaute, als 
'Bollwerk' gegen den in Wittenberg wirkenden Reformator. Und nun 
werden die gleichen Kompositionen bei dem Lutheranhänger Fürst 
Georg III. (der Fromme) von Anhalt wiederverwendet. Die 'Kampfbilder' 
des Altgläubigen nun als Ausdruck lutherischer Passionsfrömmigkeit? 
Eine Antwort auf diese Problemstellung könnte sein, daß sie nur mit 
der geschichtlichen Erfahrung einer sich polarisierenden Konfessions­
entwicklung gestellt wird und die 'Übergangszeit' vor der eigentlichen 
Ausbildung der 'lutherischen Orthodoxie' und katholischen Gegenre­
formation nicht derartig ausschließend war, wie man heute allgemein 
annimmt. Demnach konnten altkirchliche und lutherische Glaubens­
vorstellungen einige Jahrzehnte nebeneinander existieren. Nur Einzel­
studien vermögen bei Kunstwerken dieser Übergangszeit den jeweiligen 
'konfessionellen' Anteil herauszufinden24. Jedoch scheint für Dessau 
ausschlaggebend gewesen zu sein, daß der Kontext, in dem nun die 
Passionsszenen erschienen, über ihre Akzeptanz entschied. In Halle waren 
die einzelnen Darstellungen der Passion Christi in Wandelaltäre einge­
bunden gewesen, bei denen auf den Flügeln ganzfigurige Heilige zu 
sehen waren. Bei der Wiederverwendung der Kompositionen fehlten 
diese Heiligendarstellungen. Offensichtlich war die Passionsikonographie, 
auf die Cranach d.Ä. bei dem Hallenser Zyklus zurückgriff, derart, daß 
sie für Georg III. nicht anstößig war. Demnach konnte für einige Jahr­
zehnte die tradierte Passionsikongraphie, mit wenigen Ausnahmen über­
nommen werden. Zu einem vergleichbaren Ergebnis kommt auch Rein­
hard Lieske; typisch protestantisch scheint ihm bei den untersuchten 
Bildern und Bildreihen (dazu zählen auch die Zyklen an den Emporen­
brüstungen), daß einige Motivgruppen fehlen, „ein Umstand, der be­
sonders in dem Verschwinden der vorher schier unübersehbaren Zahl 
der Heiligenbilder am augenfälligsten wird"25. Bestimmte Bildmotive, 
derart isoliert und ihres ursprünglichen Kontextes beraubt und in einen 
neuen Zusammenhang gebracht, konnten offensichtlich, wie die wie­
derverwendeten Hallenser Kompositionen für Dessau zeigen, weiter 
Gültigkeit behalten. Dem Kontext, in dem diese Motive wiederverwen­
det wurden, muß demnach entsprechende Aufmerksamkeit geschenkt 
werden. Bei nur rudimentär auf uns gekommenen Kunstwerken der 'Über­
gangszeit' ist bei der Interpretation Vorsicht geboten, da das Einzelstück 
den Sinnzusammenhang, für den es geschaffen wurde, zunächst nicht 



preisgibt. Diesen nur mittels der Ikonographie herausfinden zu wollen, 
d.h. ohne den Kontext zu untersuchen, in dem das Kunstwerk stand, 
würde vermutlich in die Irre führen. Der Dessauer Emporenschmuck 
von Lucas Cranach d.J. und seiner Werkstatt belegt diesen Vorgang, der 
nur wenig untersucht ist, sehr treffend. 

Anders verhält es sich bei Kunstwerken, die durch Veränderung von 
Teilen ihrer Komposition 'die Partei' wechselten: Die einst für Altgläubige 
bestimmten dienten nun der Reformation. Belege für diese Verfahrens­
weise kann man dem Werk von Lucas Cranach d.Ä. entnehmen. Sehr 
überzeugend wurde von Christiane D. Andersson am Beispiel des Cra­
nach­Holzschnittes der 'Heiligen Sippe' nachgewiesen, wie durch die 
Veränderung des Textes eine andere, jetzt lutherische Interpretation er­
zielt wurde26. Gottfried Seebaß zeigte einen ähnlichen Fall bei dem Cra­
nach­Holzschnitt mit der 'Himmelsleiter des heiligen Bonaventura' a u P . 
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