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IM AUGE DES HURRIKANS.
CRANACHS WERKSTATT IN DEN ERSTEN 
REFORMATIONSJAHRZEHNTEN

Es gibt nicht viele Ereignisse der Vormoderne, die sich in das kul- 
turelle Gedächtnis so eingeschrieben haben wie Luthers Thesenan- 
schlag vom 31. Oktober 1517. Eine neue Epoche war angebrochen, 
gleich, welche Kritik am Ablasshandel schon im Mittelalter be- 
stand' und gleich der Frage, ob es einen Aushang seiner 95 The- 
sen gab und wenn ja, ob die Schlosskirchcntür dafür der historisch 
verbürgte Ort ist1 2. Denn ganz unabhängig davon war ein gewalti- 
ger Sturm entfacht, der vieles hinwegfegte.
Die neuen Zeiten hatten Klagen zur Folge, in die vielerorts auch die 
bildenden Künstler sofort einstimmten, da bei ihnen neue Kunst- 
aufträge nicht mehr hereinkamen bzw. alte nicht bezahlt wurden.3 
Doch bezogen auf Lucas Cranach d. Ä. und seine Kunstpro- 
duktion war Wittenberg das windstille Zentrum des Wirbelsturms — 
das ,Auge‘, wie es in der Meteorologie bezeichnet wird —, in dem 
Cranach mit seiner umfangreichen Werkstatt für sehr unterschied- 
liche politische und religiöse Auftraggeber auch weiterhin in Ruhe 
arbeiten konnte. Riss anderenorts, verstärkt noch durch den län- 
derübergreifenden und immer wieder autflackernden Bildersturm, 
die reformatorische Bewegung Kunst und Künstler in Existenznö- 
te, erlebte die Cranach-Werkstatt im Zentrum der neuen Lehre in 
den 1520er und 30er Jahren einen kontinuierlichen Umsatzanstieg 
und dies besonders auch dank altgläubiger Auftraggeber.'
Von seinem politischen Gewicht, wie aber auch von dem Auftrags- 
volumen, das er an Cranach d. Ä. vergab, ist von den Anhängern 
der Papstkirche Kardinal Albrecht von Brandenburg deutlich her- 
vorzuheben.5 Also jener Mann, der die höchsten kirchlichen Äm- 

ter im Alten Reich inne hatte und an dem der Reformator kein 
gutes Haar ließ („Scheisbisschoff, „Scheispfaffe“).6 Diesem expo- 
nierten katholischen Gegenspieler Luthers verdankte Lucas 
Cranach d. Ä. nun, dass er der Krise auf dem Kunstmarkt trotzen

1 Lucas Cranach d. Ä„ Kardinal Albrecht von Brandenburg in Anbetung vor
dem Gekreuzigten, 1520-1530, Alte Pinakothek München

und im gewohnten Umfang mit seiner Werkstatt weiterarbeiten 
konnte.
Zwar war Cranach als kursächsischer Hofkünstler Friedrichs des 
Weisen abgesichert, und die ersten stürmischen Reformationsjah- 
re schwemmten ihm zudem Aufträge vor allem durch Buch- und 
Graphikprojekte der Reformatoren ins Haus, aber dennoch spür- 
te auch Cranach, dass das in Verruf geratene Bild, dass die Kritik 
an den „Ölgötzen“ potenzielle Auftraggeber zögerlich werden ließ. 
Da kam Kardinal Albrecht genau recht, da er beispielsweise das An- 
prangern der Heiligenbilder mit einer Bildoffensive konterte: Für 
seine Hallenser Stiftskirche bestellte er bei Lucas Cranach d. Ä. um 
1520 einen umfangreichen Heiligen- und Passionszyklus, bei dem 
fast hundert Heiligendarstellungen auf Klappaltären zu sehen ge- 
wesen waren. Waren, da der ganze Zyklus um 1540 abgebaut wur- 
de und im Laufe der Jahrhunderte vieles verloren gegangen ist. 
Auf den Mittelbildern dieser ehemals 16 Altäre und auf zwei ge- 
sondert gehängten Gemälden war die Passion Christi in 18 Ein- 
zelszenen vom „Einzug in Jerusalem“ bis zur „Auferstehung Chris- 
ti“ aufgeteilt. Die 16 Predellen zeigten jeweils eine auf das Passi- 
onsereignis bezogene Szene aus dem Alten Testament, mithin die 
typologische Verbindung von Altem und Neuem Testament. Ge- 
rahmt wurden die Mittelbilder der 16 Klappaltäre von je einem 
Heiligen zur Linken und einem zur Rechten, und auf den Alltags- 
seiten, also im geschlossenen Zustand, waren in der Regel vier 
ganzfigurige Darstellungen von Heiligen zu sehen gewesen, die auf 
manchen Altären überlebensgroß im Format waren. Insgesamt 
malte die Cranach-Werkstatt 142 Einzeltafeln, die zu dem Heili- 
gen- und Passionszyklus gehörten (einige Gemälde hingen an 
Wänden und Pfeilern).
Addiert man die weiteren Altäre und Gemälde der Cranach-Werk- 
statt in Albrechts Hallenser Stift hinzu, die nicht zu dem einheit- 
lich konzipierten Heiligen- und Passionszyldus zählten, erhöht sich 
deren Anzahl auf fast 180 (!) Gemälde, die die Wittenberger Cra- 
nach-Werkstatt für die Stiftskirche, aber auch für die Residenzen 
Kardinal Albrechts anfertigte. Ein wahrlich beeindruckendes Auf-
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tragsvolumen, welches Cranach von altgläubiger Seite in den frü- 
hen Reformationsjahren erhalten hatte.
Es lässt sich nicht mehr im Einzelnen feststellen, wie groß die Stifts- 
kirchenaltäre waren. Die Maße des in Aschaffenburg erhaltenen 
Magdalenen-AItars7 von 234 x 172 cm für das Mittelbild und 234 
x ca. 76 cm fiir die Flügel sowie ca. 57 x 128 cm für die Predella 
lassen ahnen, dass hier schon rein quantitativ eine Malerwerkstatt 
gefordert war, die logistisch in der Lage war, einen solchen Groß- 
auftrag in angemessener Zeit zu bewerkstelligen. Eingebunden wer- 
den mussten Tafel- und Rahmenmacher, Schlosser- und Transport- 
unternehmer, Lieferanten für die Farben und Malutensilien. 
Cranach d. Ä. fertigte selbst nach einem inhaltlichen und forma- 
len Findungsprozess mit Albrechts Theologen die Präsentations- 
zeichnungen an, die an den Auftraggeber gingen. Diese waren Al- 
tarretabel en miniature, d. h. die beweglichen Flügel waren tatsäch- 
lich auch beweglich. Mit diesen konnte Albrecht sich zum ersten 
Mal eine Vorstellung von der Wirkung seines zukünftigen Heili- 
gen- und Passionszyklus machen. Ihm mag es wie heutigen Bau- 
herren ergangen sein, die mit den nüchternen Architektenplänen 
nur wenig anfangen können und erst durch ein Architekturmodell 
einen Eindruck von dem zu Bauenden erhalten. Hier waren es Mi- 
niaturmodelle des sehr kostspieligen Gesamtauftrages im Maßstab 
1:10, die Kardinal Albrecht vorgelegt wurden. Von dieser Grup- 
pe haben sich fünf Altarmodelle (in Berlin, Leipzig, Weimar und 
Paris) sowie ein beweglicher Flügel (in London) und eine Einzel- 
tafel (in Berlin) erhalten. In der Cranach-Werkstatt verblieb für die 
Realisationsphase eine zweite, aber flüchtiger gezeichnete Serie des 
Heiligen- und Passionszyklus, von der die Graphische Sammlung 
der Universitätsbibliothek Erlangen heute die meisten Blätter ver- 
wahrt.8
Auf diese zweite Serie wird die Cranach-Werkstatt zurückgegrif- 
fen haben, als sie nach Vorlagen für den 1553 vollendeten 53-tei- 
ligen Emporenzyklus der Dessauer Marienkirche suchte;9 der um- 
fängliche Bilderzyklus verbrannte im Zweiten Weltkrieg. Den Auf- 
trag erhielt Lucas Cranach d. J. von Fürst Georg III. von Anhalt10, 
einem Anhänger der Neuen Lehre. Ironie der Geschichte, dass die 
Kirche am 15. Oktober 1523 von Kardinal Albrecht von Branden- 
burg geweiht worden war. Dessau gehörte zu Albrechts Erzstift 
Magdeburg.
Obwohl Cranach d. Ä. in den 1520er Jahren über eine eingespiel- 
te und leistungsstarke Werkstatt verfügte, überstieg Albrechts Hal- 
lenser Großauftrag offensichtlich seine Standardkapazitäten, so dass 
ihn ein Künstler in seiner Werkstatt verantwortete, der mit dem 
Notnamen „Meister der Gregorsmesse“ bezeichnet wird. Diese 
Hand ist in der Cranach-Werkstatt schon früher auszumachen und 
verliert sich nach dem Abschluss der Arbeiten um die Mitte der 
zwanziger Jahre des 16. Jahrhunderts - eine neuere monographi- 
sche Würdigung steht aus.11
Spätestens 1525, als der Heiligen- und Passionszyklus durch ein 
Kircheninventar in Halle verbürgt ist, war Albrechts Großauftrag

abgeschlossen und in der Stiftskirche aufgestellt gewesen. Nicht ein- 
mal zwanzig Jahre konnte er an seinem Bestimmungsort verblei- 
ben, dann musste Albrecht wegen der sich ausbreitenden Reforma- 
tion Halle verlassen und nahm die Altarbilder und seine sonstigen 
beweglichen Kunstwerke mit in sein Erzbistum Mainz. Sehr vieles 
ging im Laufe der Jahrhunderte unter, die meisten der noch erhal- 
tenen Gemälde aus diesem Zyklus befinden sich heute in Aschaf- 
fenburg — Überraschungen bezüglich Neuentdeckungen blieben 
seit Generationen aus.12
Der Hallenser Heiligen- und Passionszyklus weist stilistische Be- 
sonderheiten auf: Die Präsentationsmodelle sind alle im typischen 
Personalstil von Lucas Cranach d. Ä. gezeichnet. Kompositorisch 
sind sie deutlich kleinfiguriger aufgebaut als später in der Umset- 
zung vom Meister der Gregorsmesse. Dieser zoomt quasi die Sze- 
nen und Figuren näher heran und bettet diese nunmehr größer dar- 
gestellten Figuren nicht mehr, wie es Lucas Cranach d. Ä. tat, in 
weitläufige räumliche Zusammenhänge ein. Doch dieser uns na- 
mentlich unbekannte Meister in Cranachs Werkstatt konnte sich 
noch weitere Abweichungen von den Vorlagen des Werkstattleiters 
erlauben. Neben der Verwendung einer für Cranach zum Teil un- 
typischen Farbpalette und Physiognomie, besonders bei den Ge- 
sichtszügen, ist das vor allem eine auffallende Vorliebe für changie- 
rende Stoffe, für (GoId-)Schmuck und für den großzügigen Einsatz 
von Renaissanceornamenten.13
Das hat nichts mit Luthers schon früh geäußerter Forderung nach 
,Schlichtheit‘ zu tun, die Cranach beispielsweise in den Luther- 
porträts zum Ausdruck brachte. Man kann mit Blick auf seinen 
Malstil fragen, ob Cranach d. Ä. in seiner Werkstatt Anfang der 
1520er Jahre unterschiedliche Modi ausbildete, um quasi adres- 
satenabhängig Auftraggeber der Neuen Lehre bzw. der Papstkir- 
che zufriedenstellen zu können.14 „Stil als Gesinnung“, wie es Ro- 
bert Suckale bezeichnet, der 2008 ausführlich am Beispiel des 
neuen Marienbildes der Forderung nach ,Einfachheit‘ in der re- 
formierten Kirche nachgeht.15 Dem könnte man in einem Ana- 
logschluss Kunstwerke gegenüberstellen, bei denen ein genau um- 
gekehrter Weg beschritten und bei denen ,aufgedreht‘ wurde16 — 
ein Höhepunkt wäre mit der Kunst des Barocks, des Rokokos ge- 
geben.
Man kommt mit solchen Überlegungen aus wissenschafts- und 
fachgeschichtlicher Perspektive in unruhige Fahrwasser (Stichwort 
JesuitenstiP)17 und vor jeder Form der Kausalität muss gewarnt 
werden. Aber, eine durch Wolfgang (Fabricius) Capito verbürgte 
Äußerung Albrechts von Brandenburg gibt in unserem Zusam- 
menhang dennoch zu denken: Der Kardinal, so Capito in einem 
lateinisch gehaltenen Brief, würde nach eigener Aussage keine 
Mühen und Kosten scheuen, um wie durch ein ,Lockmittel‘ (ille- 
cebrae) die Seelen der Einfältigen zum wahren Gottesdienste ein- 
zuladen.18 Der bildenden Kunst, eingebettet in eine aufwendige 
Liturgie samt Reliquienkult, fiel dabei als ,Lockvogel‘ bzw. als ,Se- 
henswürdigkeit1 - wie illecebrae aus dem Lateinischen auch über-

20 I Andreas Tacke



setzt werden kann — in Albrechts Hallenser Stiftskirche eine ent- 

scheidende Rolle zu.19
Albrecht verschuldete sich hoch, um bei den künsten das Beste 
vom Besten zu erhalten. Unter den Malern waren keine Geringe- 
ren als Albrecht Dürer bzw. Matthias Griinewald; den Löwenanteil 
trug aber Lucas Cranach d. Ä. davon. Gut vorstellbar ist, dass mit 
der sich zu denkenden Vertragsunterzeichnung die Forderung ver 
bunden war, den Zyklus ,prachtvoll‘ zu malen und die Retabel auf 

wendig ornamental und skulptural zu schnitzen.
Hochaktuell und italienisch anmutend sind beispielsweise die Bo 
genarchitekturen, in die die Heiligen auf den Alltagsseiten der Hal 
lenser Retabel hineingestellt wurden. Das Motiv der durchlöcher 
ten Bögen zeigen auch beispielsweise die etwas früher (um 
1517/1518) gemalten Flügelbilder des sogenannten Zwickauer 
Altares.20 Dieser wurde kurz vor Weihnachten des Jahres 1518 auf 

gebaut. Auf den Flügelbildern der Festtagsseite ist das gemeinsam 
regierende Bruderpaar zu sehen, links Friedrich der Weise und 
rechts Johann der Beständige. Kurfürst und Herzog aus dem 
ernestinischen Zweig der Wettiner werden jeweils von ihrem Lieb 
lingsheiligen begleitet, links der Hl. Bartholomäus und techts det 
Hl. Jakobus maior. Die gleiche Anordnung zeigen auch die Flü 
gelseiten des sogenannten Fürstenaltares der Anhaltischen Gemäl 

degalerie in Dessau.21
Zurück nach Halle an der Saale: Die Reaktionen Luthers auf A1 
brecht von Brandenburg belegen, dass der Kardinal nur wenige Ki 
lometer vom ,Geburtsort‘ der Reformation entfernt die Position 
Roms zu halten, ja zu stärken suchte. Und dies mit Cranachs Hil 

fe. Luther brauchte in Wittenberg nur einige Häuser weiter zu ge 
hen, um zu sehen, was für Albrecht gemalt wurde. Er war also aus 
erster Hand über den (gemalten) Materialaufwand informiert, die 
Überhäufung der Heiligendarstellungen mit Schmuck, deren Ein 
kleiden in prächtige Stoffe und vor allem die in Gold gehaltenen 
Renaissanceornamente. Gerade daran ist der Meister der Gregors 

messe in der Cranach-Werkstatt zu erkennen.
Die Cranach-Werkstatt führt mit den Hallenser Bildlösungen ih 
re vorreformatorische Bildauffassung in den 1 520er Jahren nicht 
nur fort, sondern sie erfuhr mit diesem Großauftrag eine Steige 
rung. Ein Wechsel zu einer lutherischen Ikonographie und einem 
,schlichteren‘ Darstellungsstil sollte erst später erlolgen bzw. ent 
wickelte sich in den 1520er und 30er Jahren parallel zu den alt- 
hergebrachten Modi. Noch 1537/1538 wird die Cranach-Werk- 
statt diesen in einem im Umfang mit 117 Gemälden nur leicht re 
duzierten Heiligen- und Passionszyklus anwenden, der diesmal fur 
Berlin gemalt wurde.22 Da der Auftraggeber, Kurfürst Joachim II. 
von Brandenburg, erhebliche Mittel in seine Berliner Stiftskirche 
investierte, wäre zu fragen, welche Anforderungen er an eine 
,prachtvolle‘ Ausführung der Altäre an den beauftragten Künstler 
Lucas Cranach d. Ä. gestellt hatte. Aufgrund des Verlustes särnth- 
cher Flügelbilder lassen sich genauere Aussagen jedoch nicht rnehr 
treffen. Einige der Passionsbilder, also die ehemaligen Altarntittel

bilder, befinden sich heute im Jagdschloss Grunewald bei Berlin. 
Nach Luthers Thesenanschlag kann man bezüglich der Cra- 
nach’schen Kunstproduktion der 1520er und 30er Jahre überlegen, 
ob Lucas Cranach d. Ä. nicht nur ikonographisch und ikonolo- 
gisch, sondern auch mit seinen Kompositionen, ja mit seinem Mal- 
stil aufzwei sehr unterschiedliche Auftraggeberkreise reagierte und 
für Anhänger der alten wie der neuen Lehre adressatenabhängig 
malte. Mit der Durchsetzung der Reformation im mitteldeutschen 
Raum gingen die altgläubigen Aufträge allmählich zurück, so dass 
sich eine solche ,Zweigleisigkeit‘ ab den 1540er Jahren in der Wit- 
tenberger Cranach-Werkstatt verliert.
Albrecht von Brandenburg war der prominenteste Altgläubige ge- 
wesen, der Cranach für sich arbeiten ließ, aber nicht der einzige. 
Sein Neffe, Kurfürst Joachim von Brandenburg, bestellte den schon 
erwähnten Berliner Heiligen- und Passionszyklus ftir seine Stifts- 
kirche. Für den Prager Veitsdom malte die Cranach-Werkstatt 1520 
einen erstaunlich großen Marienaltar (2,5 x 3,5 m).23 Dieser nur 
noch fragmentarisch überlieferte sogenannte Prager Altar zeigte in 
der Mitte eine heute themadsch nicht mehr zu bestimmende Ma- 
riendarstellung, welche ursprünglich von acht jungfräulichen Hei- 
ligen umgeben war, die lateinischsprachige Spruchblätter mit von 
marianischen Anrufungen inspirierten Hymnen in ihren Händen 
hielten. Der Auftraggeber ist unbekannt.
Im selben Jahr arbeitete die Cranach-Werkstatt ebenfalls für den 
Naumburger Bischof Philipp von der Pfalz, der sich um 1520 zusam- 
men mit seinem 1517 verstorbenen Amtsvorgänger Johannes III. 
von Schönberg auf zwei auffallend großformatigen und beidseitig 
bemalten Altarflügeln (239 x 100 cm) darstellen ließ.24 
Schaut man in Cranachs zu denkende Auftragsbücher der 1530er 
Jahre, dann finden sich darin neben dem Berliner Großauftrag 
immer wieder Bestellungen von Georg dem Bärtigen, dem die 
preußische Geschichtsschreibung den Beinamen „der Lutherhas- 
ser“ verpasste. Beispielsweise bestellte dieser in Dresden residieren- 
de Herzog der albertinischen Linie der Wettiner für seine Grab- 
kapelle im Dom von Meißen 1534 bei Lucas Cranach d. Ä. ein 
Epitaph. In fast schon dogmatischer Art und Weise werden mit 
Cranachs künstlerischer Hilfe in diesem Gemälde Positionen der 
römischen Kirche visualisiert.25
Hierbei war es also nicht an Cranach sich zu entscheiden, für wen 
und was er malte.26 Die seit dem 19. Jahrhundert gepflegte Auf- 
fassung, den Künstler hätte dies in Gewissensnot gebracht, ist ad 
acta zu legen - was bleibt, ist ein interessantes Thema fiir die Wis- 
senschaftsgeschichte.27 Cranach malte ftir altgläubige Auftraggeber, 
so lange sie zu ihm kamen. Und dies war im mitteldeutschen Raum 
im Wesentlichen von zwei Faktoren abhängig, auf die der Künst- 
ler selbst keinen Einfluss nehmen konnte:
zum einen der politisch-religiöse Faktor: Breitete sich die Reforma- 
tion derart aus, dass die Anhänger der Papstkirche weichen muss- 
ten, brach dieser Kundenstamm für Cranach weg. Prominentestes 
,Opfer‘ ist wiederum Albrecht von Brandenburg, der Mittel-
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deutschland um 1540 in Richtung Mainz verließ, als die Reforma- 
tionsanhänger in Halle an der Saale die Oberhand bekamen.
Zum anderen der biologische Faktor. So kam es nach dem Tod von 
Herzog Georg dem Bärtigen („der Lutherhasser“) in der albertini- 
schen Linie der Wettiner 1539 zu einem Konfessionswechsel. 
Georgs Nachfolger, Herzog Heinrich von Sachsen („der Fromme“) 
und seine Gemahlin Katharina von Mecklenburg hatten schon zu- 
vor eine allmähliche Hinwendung zum reformatorischen Glauben 
vollzogen, der nach dem Tod Georgs rasch politische Gestalt an- 
nahm.
Beide Faktoren bedingten, dass sich auf der damals kleinteilig struk- 
turierten Landkarte Mitteldeutschlands um Wittenberg ein kon- 
fessionell-politischer Wechsel wie im Zeitraffer vollzog, welcher 
auch Auswirkungen auf die Cranach-Werkstatt hatte. Gaben sich 
in den 1520er und 30er Jahren noch die Anhänger des alten und 
des neuen Glaubens gegenseitig die Klinke in die Hand, biieben 
zunehmend die Vertreter der Papstkirche aus.
Faszinierend ist, wie Cranach seine ,fetten‘ Jahre nach Luthers The- 
senanschlag, also jene Jahre mit den vollen Auftragsbüchern, genutzt 
hatte, sich auf die veränderte Situation künstlerisch einzustellen: Pa- 
rallel zur Realisation des Hallenser Großauftrages probierte Cranach 
profane (!) Bildsujets aus, experimentierte mit standardisierten Bild- 
formaten und homogenisierte die Arbeitsabläufe in seiner Werkstatt. 
Ab der Mitte der 1520er Jahre bringt er versuchsweise seine neuen 
Bildthemen auf den Markt, die er bei Akzeptanz anschließend in 
größeren Stückzahlen malen lässt. Und dies vermutlich zum größ- 
ten Teil auf Vorrat, also auftraggeberunabhängig. Wer als Meister, 
Geselle, Lehrling oder Gehilfe ab der Mitte der 1520er Jahre in sei- 
ner Werkstatt tätig war, musste sich jetzt eisern an seinen einheitli- 
chen Cranach’schen Werkstattstil halten. Jeder Kunde sollte einen 
,echten‘ Cranach in der Hand halten, gleich, wer von den Mitarbei- 
tern, gar arbeitsteilig, in der Werkstatt das Bild gemalt hatte: Min- 
destens 26 Mal und meist großformatig malten sie „Herkules und 
Omphale“ oder 22 Gemälde mit dem „Parisurteil“ oder 76 Exem- 
plare mit der Liebesgöttin „Venus“ (mal mit mal ohne den kleinen 
Amor) oder 24 Gemälde mit der Darstellung der „Quellnymphe“.28 
Ein ,Renner‘ waren 80 Gemälde mit dem Thema des ungleichen 
Paares, bei dem meist eine schöne junge Frau mit einem hässlichen 
alten Mann kombiniert wird, oder umgekehrt - aber seltener - ein 
schöner junger Mann mit einer hässlichen alten Frau. In den 1530er 
Jahren werden dann religiöse Themen hinzukommen, die nunmehr 
auf ein lutherisch gesinntes Publikum abzielten, wie „Lasset die 
Kindlein zu mir kommen“ (36 Gemälde) oder „Christus und die 
Ehebrecherin“ (25 Gemälde). Dabei handelt es sich nicht um Re- 
pliken einer einmal gefundenen Komposition, sondern, gemäß der 
neuen Cranach’schen Werkstattpraxis, um Varianten eines erfolgrei- 
chen ikonographischen Typs.29
Mit seiner leistungsstarken Werkstatt schreckte Lucas Cranach d. Ä. 
vor keiner künstlerischen Herausforderung zurück: Als Johann 
Friedrich der Großmütige aufgrund seiner Glaubensüberzeugung

Schwierigkeiten bekam, beauftragte er Cranach mit 60 Bildnispaa- 
ren (= 120 Einzeltäfelchen), die seine Vorgänger Friedrich den Wei- 
sen und Johann den Beständigen darstellten.30 Sie sollten - vor al- 
lem auch bei den altgläubigen Anhängern Kaiser Karls V. — auf die 
Verdienste verweisen, die sich seine Vorfahren um das Reich erwor- 
ben hatten. Doch half es nichts, als 1547 der politisch-konfessio- 
nelle Konflikt mit Waffen ausgetragen wird, verliert Johann Fried- 
rich I. von Sachsen mit der verlorenen Schlacht bei Mühlberg die 
Kurwürde. Wittenberg und damit die Cranach-Werkstatt geraten 
in eine Randständigkeit, die bei beiden zum allmählichen Nieder- 
gang führt.
Wie beim Vater bestimmen somit auch bei Cranach d. J. äußere 
Umstände den Lauf der Dinge, so dass er - trotz beeindruckender 
und sicherlich von ihm selbst gemalter Einzelwerke — das Werk- 
stattniveau in den neuen Zeitverhältnissen nicht mehr lange halten 
konnte.
Aber dennoch: Es gibt nur wenige bildende Künstler, die über er- 
eignisreiche Zeiten und über einen Generationenwechsel hinweg 
die Kunstgeschichte so maßgeblich mitprägen konnten wie die Cra- 
nachs in Mitteldeutschland. Eine Reformationsgeschichte ohne 
Einbezug dieser Malerfamilie ist undenkbar.
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