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m. ^nna 8clbdrltt. kedcrrelclnmns auf der irncliseltc eines vrlefcntwurfo. vudapcst. btatlonalmuseum (§.44) 

„dieser Veit Stoß ist nicht allein ein Bildhauer, sondern auch dcü Reißens, Kupfcrstcchcnü und Malens ver

ständig gcwest" — mit diesen Worten umschreibt der Begründer der Nürnberger KunstgcschichtSschrcibung, 

der Schreib- und Rechenmeister Johann Ncudörfcr,im Jahre 1547 die künstlerische Bedeutung des Veit Stoß. 

Ncudörfcr hat den vielseitigen Meister noch persönlich gekannt; er berichtet in seinen „Nachrichten von Künst

lern und Wcrkleutcn", Stoß selbst habe ihn eine ganze Mappe sehen lassen, die Aufnahmen von Bergen und 

Flüssen, Städten und Wäldern enthielt, Kartcnzcichnungcn also, die des Meisters Vertrautheit mit Perspek

tive, Mcßkunst und ähnlichen theoretischen Fertigkeiten belegen. Die knappe und nüchterne Aufzeichnung des 

Zeitgenossen ist der Kern der späteren, vielfach auögcschmücktcn und mit erweitertem DcnkmälcrnachwciS 

aufwartendcn Darstellungen der redseligen Historiographcn auü dem 18. und auch noch auö dein vorigen Jahr

hundert geblieben. Dancbcir aber tritt das Interesse (oft auch die Sensationslust) für das von Schuld und 

Tragik umwitterte bürgerliche Schicksal des großen Meisters, der durch eine Urkundenfälschung mit der Justiz 

der Freien Reichsstadt in Konflikt geriet, der die harte körperliche und moralische Not der Rechtsprechung seiner 

Zeit durchkostcn mußte und über die unmittelbaren Folgen seines Fehltrittes hinaus zum Ankläger, ja zum 

Rebell wurde und zeitlebens — ein anderer Michael Kohlhaaö — für sein Recht bei allen Mächten dieser Welt 

stritt. Leben und Werk sind für eine Betrachtung der Persönlichkeit und der künstlerischen Bedeutung dieses 

Meisters unlöslich miteinander verschmolzen; der Künstler Veit Stoß geriet zeitweilig in Gefahr, durch die 

Vrandmarkung des Bürgers zu sterben, auögcstoßcn zu werde» aus der Gemeinschaft von Kirche, Stadt und 

Bürgerschaft, auf deren Aufträge er angewiesen war. Die Selbstbehauptung dcö am kaiserlichen Hofe und im 

Auslande ebenso bewährten Mannes wie in den Mauern der Stadt, deren Bürger er war, die Achtung seiner
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Mitbürger vor der Kraft dicscS zwar unbequemen, aber doch alö überragend schöpferisch empfundenen Geistes 

und endlich die dramatische Kraft in der Abfolge der unS erhaltenen Werke selbst lassen Veit Stoß in der an 

großen Menschen so reichen Glanzzeit dcö alten Nürnberg alö die Gestalt eines kompromißlosen, menschlich 

und künstlerisch unbändigen Kämpfers erscheinen.

Die heroische Haltung dcö Veit Stoß, die er zur Welt und auch zu dem Bereich des Himmels und der Bibel, 

deren Gestalten er formte, cinnahm, steht unö Heutigen innerlich nahe, unendlich näher als viele Persönlich

keiten und Zeiten auö der Geschichte der deutschen Kunst, die unseren Eltern und Großcltern wesentlich er

schienen. Eine innere Verwandtschaft spannt sich über die Jahrhunderte von der Klassik unserer großen Plastik 

des stausischcn Zeitalters zu den Stoßischcn Gestalten der RcformationSzcit. Man sehe etwa einen Augenblick 

die Seherin Elisabeth aus dem Vambcrgcr Dom mit einem Stoßischen Apostel zusammen, um eine aus 

innerer Spannung gewachsene dramatische Aktivität des Blickes, eine angrcifcrische Forderung an die Umwelt 

in beiden formal ganz verschiedenartigen Standfigurcn zu erkennen. Diese Gegenüberstellung wäre nicht 

möglich mit irgcndcincm Werk dcö in Mainfrankcn schaffenden Zeitgenossen von Stoß, Tilman Ricmcn- 

schncidcrs. Zwei verschiedene Welten werden von Nicmcnschncidcr in der Vischoföstadt Würzburg, von Stoß 

in der Reichsstadt Nürnberg auö dem gefügigen Lindcnholz geschnitten, auö dem harten Stein gemeißelt. In 

Würzburg künstlerisch der lyrische Bekcnner, menschlich der mannhafte Ratsherr, der sich im Bauernkriege 

gegen seinen fürstbischöflichcn Herrn auf die Seite der Aufständischen schlägt; in Nürnberg der hitzige Drama

tiker, der im Gegensatz zu dcm Würzburger die Leidenschaft, der wir in scincm bürgerlichen Leben begegnen, 

cinströmcn läßt in sein Werk. Wenn Nicmcnschncidcr alö Aufrührer vom Standgericht dcö Fürstbischofs 

peinlich verhört wurde, wenn seine Arbeitskraft daran zerbricht, sein Werk aber die Stille hcrbciruft, so bleibt 

Stoß, der unruhige, gehetzte Mann, scincm katholischen Glauben inmitten dcS der Reformation aufgeschlosse

nen Nürnberg treu, er erlebt auS der geistigen Haltung seines Alters letzte tragische Enttäuschungen, aber er 

legt Meißel, Schnitzmesscr und Pinsel alö stcinaltcr Greis erst auö der Hand, als ihm die müden Augen mit 

Blindheit umnachtct werden.

Wahrscheinlich ist NicmcnschncidcrS edle Milde von jeher volkstümlicher gewesen als Stoßens rücksichtslose 

Härte. Nicmcnschncidcr schuf Jdcalbildcr, Stoß Charaktere. Am Hochaltar zu Münncrstadt begegneten sich 

die bcidcn; noch heute kann man beider Möglichkeiten vor den noch verbliebenen Reliefs und den Tafelbildern 

im Chor der Pfarrkirche ermessen. Die Gründe für den verschiedenen Grad der Volkstümlichkeit führen aber 

über den Wcscnüuntcrschicd der bcidcn Mcistcr noch hinaus.

Tilman Nicmcnschncidcr hat als der von Bischof, Kirche, Adel und Bürgertum begehrteste Plastikcr am Main 

über eine umfangreiche Werkstatt verfügt. Die urkundliche Überlieferung steht in Einklang mit der Tatsache, 

daß unzählige Arbeiten weit über Mainfranken hinaus Werkstatt- und Schulgut Ricmenschncidcrö sind. Außer 

in Kirchen ist eö in zahlreichen deutschen und außcrdcutschcn Museen anzutrcffen. Ricmcnschneidcrö Formen- 

sprache vergißt man, einmal gesehen, nicht wieder; sie ist dcm Gedächtnis der Kunstfreunde fest cingcprägt. 

Anders bei Stoß. Die Zahl seiner außerhalb Nürnbergs in Muscumöbesitz gelangten Arbeiten ist klein. Seine 

Werke sind in den Kirchen geblieben, für die sie gearbeitet wurden oder sind in verändertem kultischen Zu

sammenhang belassen. Nicht nur, daß dadurch ihr Studium beschwerlicher ist als in gut belichteten öffent

lichen Sammlungen, sie sind auch weit zerstreut, in Nürnberg, Vambcrg, Florenz und vor allem dcm ent

legenen Krakau, um nur die wichtigsten Orte zu nennen. So kommt eö, daß biö vor kurzem die Vorstellung 

von der Kunst dcö Veit Stoß im Bewußtsein der Öffentlichkeit recht vage war. Daü 400jährige Todesjahr lyzz 

hat hier einigen Wandel geschaffen: in Krakau bedeutete die Freilcgung der unter mehreren RcstauricrungS- 
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schichten verschwundenen Originalfassung dcS einzigartigen Hochaltars in der Marienkirche eine beglückende 

Ncucntdcckung dieses Hauptwerkes, und in Nürnberg konnten auf der Gedächtnisausstellung im Germanischen 

Nationalmuscum die meisten Werke der reifen und der späten Zeit des Meisters, von ihren Übcrmalungcn 

befreit und in tagcöhcllcr Nahsicht dargcbotcn, für mehrere Monate vereint werden. Waü die Forschung be

reits früher ausgesprochen hatte, wurde vor den frcigclcgtcn Originalwcrkcn zur Gewißheit: ihnen fehlt in 

einem für die Zeit ungewöhnlichen Maße der Anteil der Werkstatt, die zu unterhalten Stoß lange Zeit über

haupt unmöglich war. Selbst daü „Nicscnmaß der Leiber" an dem größten Altarauftrag, den die Zeit zu ver

geben hatte, im Schrein dcS Krakauer Maricntodcü, ist bis in jede Falte der rauschenden Gewänder, jede 

Runzel der ausdrucksstarken Gesichter, jede Faser der beseelten Hände derart „meisterhaft", daß Stoßens per

sönliche Hand überall spürbar ist. Irgendwelche Aufteilungen an bestimmte Gehilfen sind daher — außer an 

den Gcsprcngefigurcn und der Predella — mißlungen.

Die Not dcö Alltages ist der Wertigkeit der Aufträge zum Vorteil auügcschlagcn; sie zeugen so rein von dem 

Wollen ihres Meisters, weil sie selbständig geschaffen werden mußten. Immer aber, auch in der glanzvollen 

Krakauer Zeit, bleibt die Stoßische Form trotz den nach seinen Entwürfen arbeitenden Gehilfen verantwortlich 

und allein bindend.

So mag eS in mehrfacher Hinsicht an der Zeit sein, daS Werk dcS Veit Stoß neu darzustcllen. Seine Persön

lichkeit ragt innerhalb ihrer Zeit zu Allgcmcinbcdcutung auf: in einem langen Leben kommen Ansätze, Ver

sprechen, Neuerungen zur Gestaltung, deren Erfüllung das Geschick bei anderen, kleineren Geistern auf drei 

ganze Mcnschcnaltcr verteilt hat. Veit Stoß ist der letzte gewesen, der in Nürnberg Hochaltarkunst im Sinne 

dcö Mittclaltcrö geschaffen hat, Plastik, die im Mittelpunkt der Gemeinschaft stand. Nach ihm herrscht die 

Ncnaissanccklcinplastik der jüngere» Mitglieder der Vischcrschcn Gicßhüttc und der Auftrag dcö gebildeten, 

sei» Kunstkabinctt genießenden Sammlers. Wie Michael PachcrS Altar in St. Wolfgang ist der Krakauer 

Altar eine der fruchtbarsten Anregungen für die Geschichte der deutschen Plastik gewesen. Beide kamen aus 

den Grenzgebieten dcS Reiches, beide haben sicherlich nicht die Wirkung gehabt, als wenn sie im Herzen Deutsch

lands entstanden wären. Umso wesentlicher ist cS, den Krakauer Altar als daS plastische Hauptwerk der auS- 

landüdcutschcn Kunst unserem Kulturbcwußtscin gegenwärtig zu halten.

Über die Anfänge unseres Meisters sind wir nur mangelhaft unterrichtet. Die erste urkundliche Nachricht über 

ihn besagt, daß er im Jahre 1477 in Nürnberg sein Bürgerrecht aufgab, um nach Krakau zu ziehen. Er muß 

damals selbständiger Meister gewesen sein, der bereits namhafte Proben seines Könnens abgelegt hatte, auf 

die sich die ehrenvolle Berufung nach dem Osten stützen konnte. Johann Ncudörfcr berichtet zwar, Stoß sei 

im Alter von 95 Jahren 15ZZ als blinder Mann gestorben; doch läßt sich diese lange Lebenszeit mit anderen 

Daten, mit den Geburtsjahren seiner Kinder auü zweiter Ehe schwerlich vereinbaren. In Übereinstimmung 

mit anderen Gewährsmännern darf man rund ein Jahrzehnt von seinem Erdcnwcg abzichcn, so daß etwa das 

Jahr 1447/48 daü Geburtsdatum dcS Meisters gewesen ist. VcitStoß ist darnach jünger alsNikolauS Gcrhacrt 

von Lcydcn (um 1420/zo) und Michael Pachcr (um 14Z0), aber älter als Ricmcnschncidcr (um 1460) und älter 

auch als die Nürnberger Plastiker Adam Kraft und Peter Bischer der Ältere (um 1450/60), die zur Zeit seiner 

Reife und seines Alters an gleichem Orte mit ihm am Werke waren.

Dcm Geburtsort und den Eltern von Stoß ist seit langen:, mit vielem Hin und Her nachgespürt worden. Ihre 

Auffindung wäre für die Beurteilung dcS LcbcnSwcrkcS nicht sonderlich ausschlaggebend, hätte nicht die 

polnische Forschung den Versuch gemacht, ihn — ähnlich wie KopcrnikuS — für Polen in Anspruch zu nehmen.
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Sein Familienname, sein Temperament, die in Briefen verkommende Sprachform, die Ableitung seiner Kunst, 

die Niederlassung seiner Kinder im Osten — alle diese Momente wurden nacheinander für die polnische Natio

nalität des größten Meisters, der je in Krakau tätig war, ins Feld geführt. Von Deutschland her gesehen war 

an der deutschen Herkunft dcö Veit Stoß niemals ernstlich zu zweifeln; sein Deutschtum kann heute als er

wiesen gelten, und auch die neueste polnische Stoßforschung ist dieser Meinung.

Der Name Stoß ist in Süd- und Ostdeutschland während des 14. bis 16. Jahrhunderts überaus weit ver

breitet. „Stoü" oder „sztoS" in der Bedeutung von „Streit" kommt als Lehnwort aus dem Deutschen in der 

polnischen Sprache vor. Zeitlebens, auch in Polen, gebraucht der Meister neben „Stoß" die charakteristisch 

Nürnbcrgische NamcnSform „Stwoß" oder „Stvoö", ohne jeden slawischen Einschlag und stets in Verbindung 

mit dem deutschen Vornamen Veit oder Fcyt anstelle dcö im Polnischen üblichen Vituö.

So weist alles nach der Stadt, deren Bürgerrecht Veit Stoß 1477, als ungefähr Dreißigjähriger, aufgab und 

in deren vollständig erhaltenen Neubürgcrlisten sein Name nicht erscheint. Dagegen wanderte im Jahre 1454 

die Witwe eines DinkclSbühler Bürgers, die Wirkerin und Lcilachmacherin Katharina Stoß, in Nürnberg ein, 

für die wahrscheinlich 147z in St. Lorenz die Totcnglockc geläutet wurde. Vielleicht ist diese Frau die Mutter 

deö bei ihrem Zuzug etwa siebenjährigen Veit gewesen. Er hätte dann schwäbisches, mütterlicherseits frän

kisches Blut in den Adern gehabt. Wie dem auch sei, ob in Nürnberg geboren (was recht fraglich ist, da der 

Beweis einer Zusammengehörigkeit mit Nürnberger Trägern dcö Namcnö Stoß nicht geführt werden kann) 

oder im schwäbisch-fränkischen Grenzgebiet: Veit Stoß ist vor 1477 in Nürnberg tätig gewesen, er hat mit 

Sicherheit keine väterliche Werkstatt geerbt, sondern mußte, auf sich selbst gestellt, beginnen. Vielleicht hat 

ihm die verwandte Ravenöburger Handclöhcrrcnfamilie Stoß, die nach Vrcülau Beziehungen unterhielt, 

den verheißungsvollen Weg nach dem Osten geebnet.

Mindestens ebenso schwierig wie die Frage nach der blutmäßigen Herkunft dcö Veit Stoß zu beantworten ist, 

sind die Anfänge seiner Kunst zu ergründen. In dem Meisterwerk dcö Krakauer Maricnaltarö tritt unö der 

Stil seiner vollentfaltctcn künstlerischen Persönlichkeit derart einmalig, fast beängstigend, entgegen, daß cö 

schwer fällt, nach Vorstufen von der Hand deö gleichen Meisters zu suchen, aber in weniger ausgeprägter 

Reife, die überdies in keinem Falle beglaubigt sind. Und doch muß cS, wie bereits erwähnt wurde, dergleichen 

gegeben haben, auch wenn man annimmt, daß Veit Stoß erst kurz vor seiner Berufung nach Krakau Meister 

geworden sei und geheiratet habe.

Die Voraussetzungen zu dem Stoßischcn Frühstil kommen, soweit sie erlernbar waren, aus drei verschiedenen 

Kreisen: der Nürnberger Monumcntalplastik aus der Mitte dcö 15. Jahrhunderts, der an der Kunst der Nieder

lande ausgerichtetcn Plastik dcS deutschen Südwcstcnö, endlich aus den süd- und südostdcutschcn Kunst- 

provinzcn, soweit sie mit der Persönlichkeit deö Nikolaus Gcrhacrt von Leyden in Berührung gekommen 

waren.

Für Veit Stoß ist die Sandstcinfigur dcS Schlüssclfcldcrschen ChristophoruS vom Jahre 1442 am Wcstchor 

der St. SebalduSkirche in Nürnberg ein nachhaltcndcr Jugcndcindruck gewesen. Diese von dräuendem Ernst 

erfüllte, schwcrwuchtende Gestalt des heiligen Riesen hat einen Mann zum Meister, der mit den letzten Kurvcn- 

schwüngcn dcö „weichen" Stils bricht, der von der Schönheit eines höfisch denkenden Zeitalters abrückt und 

wie gleichzeitig die Maler HanS Multscher und Konrad Witz oder der unbekannte Maler des TuchcraltarS in 

Nürnberg körperliche Schwere, raumvcrdrängende Kraft und männlich kämpferischen Ausdruck zu gestalten 

* An absehbarer Zeit ist von Adolf Jacgcr eine erschöpfende Darstellung der genealogischen Zusammenhänge 
der Gesamtfamilic Stoß zu erwarten.
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weiß. Hier, in dem überlebensgroßen Stcinbildwcrk von 1442 und den apokalyptischen Stoßischcn Gestalten 

von 1477 werden Kräfte frei, die einander innerlich verwandt sind, so wie oftmals Großvater und Enkel 

einander ähneln im Wesen und in der Gestalt. Wir wissen nicht, ob der Meister des Schlüsselfcldcrschen 

ChristophoruS in Nürnberg geboren wurde, wir glauben dies bei Veit Stoß verneinen zu müssen — und 

dennoch verbindet diese Werke heiliger Ernst, Herbheit, gedrungene Kraft und gestalterische Freude an der 

stofflichen Wirklichkeit miteinander, Eigenarten, die immer wicdcrNürnbcrgcr Kunst von der anderer Land

schaften absctzcn.

Kamen die älteren Nürnberger Bildwerke einer zweifellos unserem Meister eingeborenen glühend-strengen 

Wesensart entgegen, so empfing der junge Schnitzer entscheidende handwerkliche und stilistische Anregungen 

vom Westen her, von der Formenwclt dcS Meisters am Obcrrhcin, zu dem noch der junge Dürer hatte wandern 

wollen, von dem Stecher und Maler Martin Schongaucr, von der geschliffenen Kunst dcö PlastikcrS Nikolaus 

Gcrhacrt von Lcydcn und der in beider Wirken verarbeiteten epochcbcstimmcnden Vildkunst der Niederländer. 

Der Entwicklung am Obcrrhcin und dcr Kunst dcS Veit Stoß liegen schon deshalb gemeinsame Wurzeln zu

grunde, weil beide im Anschluß an Nikolaus Gcrhacrt Formen gezeitigt haben, die, isoliert betrachtet, ein

ander zum Verwechseln ähnlich sehen können (etwa eine Maricnfigur dcö jungen Meisters H. L. aus dcr 

Sammlung Spetz-Jscnhcim im Louvrc und die-Buchöbaumstatuettc von Veit Stoß im Victoria- und Albcrt- 

Muscum in London. 50

ES ist sicherlich zu weit gegangen, wenn man neuerdings versucht hat, die KrcuzigungSgruppe in dcr GcorgS- 

kirche zu Nördlingen an dcn hypothetischen Simon Lainbcrgcr und den jungen Stoß aufzuteilcn. Aber in 

dcr Tat schlägt dicsc Gruppe geographisch und stilistisch die Brücke vom südwcstdcutschcn Raum zum Frühstil 

dcü Veit Stoß. Graphik dcö ObcrrhcinS und eine Erfindung dcö Jan van Eyck haben in ihr eine deutsche 

plastische Ausdeutung gefunden. Diese Brücke wurde aber noch weiter nach Osten gebaut durch die Berufung 

dcö großen Lcydcnerö nach Passau, durch seine Einfühlung in die südostdcutsche Überlieferung von rot- 

marmornen Grabdenkmälern in dcr Obcrpfalz, in Nicdcrbaycrn und im Salzburgischcn. Über Nikolaus 

Gerhacrtü Grabmal für Kaiser Friedrich III. im Wiener Stcphanüdom verbindet sich die Grabplatte für König 

Kasimir IV. im Dom zu Krakau mit dcr Entwicklung dcö spätgotischen Stcingrabmalü im deutschen 21 

Südostcn. Wir werden sehen, daß Jörg Huber von Passau, dessen Mitarbeit an dem königlichen Grabe 

gesichert ist, dicsc Zusammenhänge wahrscheinlich verdichtet hat. Ohne Zweifel aber hat Veit Stoß selbst 

die Steinplastiken dcö Südostcnö gekannt, zumal Grund zu dcr Annahme besteht, daß er nach seiner Wan- 

dcrzcit nicht sogleich nach Nürnberg zurückgckchrt ist.

Nur ein Werk hat sich in Nürnberg selbst erhalten, an dem vor dein Krakauer Altar Stoßischc Züge feststellbar 

sind. Die Standfigur dcö Täuferö Johannes in dcr JohanniSkirche zu Nürnbcrg kann ihre Her

kunft von den Nördlingcr Plastiken nicht verleugnen; aber sie ist bereits auf dem Wege zu dcn Krakauer 

Aposteln. Stiller noch im Gehalt als die reifen Werke, gebundener im Faltcnwcrk erfüllt diesen Täufer doch 

eine Würde und innere Hoheit, wie sie über die Fcinkunst dcr älteren Generation hinauöführt. Wie großartig 

ist dieser Kopf, wie voll geheimer Spannungen das aSzctische Gesicht, wuchtig umrahmt von dcr strähnigen 

Einheit des Bart- und Haupthaares! So ist das Einzclwcrk dem jungen vorkrakauischcn Stoß wohl zuzu- 

traucn, noch schülerhaft dem Meister dcS Nördlingcr Hochaltars verbunden, aber seines neuen Anspruchs 

schon bewußt.
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Der Krakauer ^/larienaltar
Die Marienkirche in Krakau, eine massig gedrungene Basilika aus dem 14. Jahrhundert, mit langgestrecktem 

Chor, in dessen lichte Höhe der Blick des Besuchers durch einen herrlich kühnen Triumphbogen cmporgcrisscn 

wird, war bis zum Jahre 15Z7 daü Gotteshaus der deutschen Gemeinde. Erst damals verbot ein Erlaß dcö 

polnischen KönigS den Gottesdienst in deutscher Sprache. Dem Ruf dieser deutschen Gemeinde folgte Veit 

Stoß 1477, >n ihrem Aufträge sollte er bis 1489, dem Jahre der endgültigen Fertigstellung, tätig sein. In 

den letzten Maitagcn dcü Jahrcü 1477 begann der Meister sein Werk. Eö scheint so, daß erst allmählich eine 

Meinung für die gewaltigen Ausmaße der Planung entstand. 147z geschah die erste Stiftung. Die Kirchcn- 

pflegcr und Stadtschrcibcr, die Pfarrer und Sakristanc haben daö Verdienst, durch emsige Sammeltätigkeit, 

durch ständigen Appell an die Gcbcfrcudigkcit der Gemeinde und Einsatz für das im Entstehen begriffene 

weithin sichtbare und wirkende Denkmal dcö Deutschtums im Osten die glückliche Durchführung des riesigen 

Programms erkämpft zu haben. Es wird eigens hcrvorgchobcn, daß weder der Stadtrat noch eine andere 

öffentliche Kasse Spenden beisteuerten, und die in Abschrift erhaltene StiftungSurkundc auS der Feder dcö 

verdienstvollen Stadtschrcibcrö Johann Hcydckc auö Damm in Pommern, die daö Deutschtum von Stoß 

besonders hcrvorhcbt, betont, daß die Polen sich von der Stiftung auöschlosscn, im Gegenteil viele von ihnen 

über daö allzu groß angelegte Werk lachten und nicht an seine Vollendung glaubten. So ist der Opfcrwillc 

der Auftraggeber, der im ganzen die ansehnliche Summe von 2808 Gulden zusammcnbrachtc, ein zu Herzen 

gehendes Bekenntnis der deutschen Selbstbehauptung im Osten, würdig dcS Mannes von „wunderbarer 

Beständigkeit und Treue" und dcö Altarö selbst, den er sich alü cwigcö Denkmal setzte, wie die StiftungS- 

urkundc stolz und bewundernd schreibt.

Der Schrein nimmt etwa die halbe Höhe deö Chorcü ein: Ziel und Allerheiligstcö des Raumcö. Der Altar 

der Kirchcnpatronin bietet sich der Andacht deö Gläubigen unterhalb dcö Triumphkreuzcö dar, dessen riesige 

1 Gestalt vor dem Gewölbe dcö Chorcö schwebt. Unruhig zuckende, immer wieder meergrün durchhclltc 

Farbströmc fluten durch die Glaöfenstcr deö Chorcö, die auö der Erbauungözeit der Kirche stammen. Alü 

flache Vildcrwand in warmem grün-blau-rot-goldcncm Vicrklang stemmt sich die geschlossene Wcrktagö- 

scitc dcö Altarö der Tiefenwirkung dcö Chorcü entgegen. Alü goldener Schrein, in plastischer Fülle, öffnet 

sich der Altar an den Feiertagen der Kirche: ein brausender Akkord, der sich wie der Klang einer Orgel dem 

ganzen Kirchenschiff mittcilt.

Eine derartige Wirkung war nur möglich durch ungeheure Ausmaße: die Gestalten der Mittclszcne sind bis 

zu 2,80 Meter hoch, ihr Durchmesser beträgt i Meter. Die Höhe dcS Schrcinö mißt 7,25 Meter, die Breite 

5,^4 Meter. Bei einer Gesamthöhe von iz Metern öffnet sich der Altar zu fast 11 Metern in der Breite. 

Besser alü man erwarten konnte, hat der gewaltige Altar die Zeiten überdauert. Gegen Mitte dcS 17. Jahr

hunderts zum ersten Male restauriert, drohte ihm hundert Jahre später die Gefahr der Varockisicrung. Nach 

abermaligen Wiederherstellungen 1795 und insbesondere 1866/71 hat die sorgfältige Konservierung 1922/;; 

die unter Übcrmalungcn erhalten gebliebene alte Fassung wieder frcigclcgt, Schäden beseitigt und den durch 

willkürliche Eingriffe zum Teil veränderten ursprünglichen Zustand wieder hcrgestcllt. Etwa 50—75 Prozent 

der originalen Oberfläche konnten erhalten werden. So ist die Vcmalung der Rclicfgründc überhaupt erst 

zum Vorschein gekommen. Sie ist ebenso wie die Fassung der meisten Figuren- und Nclicfbcmalungcn zum 

größten Teile ursprünglich. (Ncugcsaßt sind die Verkündigung und die Pfingstszcnc, ergänzt die Tafclbrcttcr 

der Reliefs. Im Schrein ist daö Gesicht der Maria im 19. Jahrhundert geschickt neu bemalt worden, große 

Teile der Vergoldungen sind barock.) 
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Der Altar ist der Verherrlichung der Jungfrau Maria geweiht, deren goldschimmcrndc Krone den Helm dcü 

nördlichen Kirchturms ziert. Während die Außenseite die Jugcndgcschichtc Mariens mit den Begebenheiten 

aus dein Leben Christi verbindet, die als die „Sieben Schmerzen" Mariens bezeichnet werden, feiert die Innen

seite — Schrein und Reliefs — die sieben Freuden. Die Predella mit der Darstellung der Wurzel Jcfsc, das 

Gesprenge mit der Krönung der Gottesmutter zwischen den beiden Nationalhciligcn Polcnü und Krakauü, 

den Bischöfen Adalbcrt und Staniülauö, die kleinen Standfiguren der Propheten in den Nahmcnlaibungcn 

dcü Mittclschrcinö und die Büsten der vier Kirchenväter in den Zwickeln von Schrein und Rundbogcnabschluß 

vollenden das Programm dcö Altars.

Geschlossen zeigt der Altar 12 Reliefs, flach geschnitzte, etwa 5—6 cm dicke Platten, die sich zu dem Eindruck 

modellierter Gemälde zusammcnfügcn, als eine Art Steigerung und plastische Verdichtung der in der Spät

gotik bevorzugten gemalten Flügclaußcnscitcn. Die Abfolge beginnt oben mit Joachims Gebet und der 2 

Begegnung an der Goldenen Pforte. Es folgen: die Geburt Mariens, der Tcmpclgang; die Darbringung 

Christi im Tempel, der zwölfjährige Jcsuö unter den Schriftgclchrtcn, die Krcuztragung; Kreuzigung, 

Kreuzabnahme und Grablegung; endlich im mittleren Feld dcü rechten Standflügclü die drei Frauen 

am leeren Grabe dcü Herrn und mit dieser Szene im Zusammenhang stehend die Höllenfahrt Christi und seine 

Erscheinung vor Maria Magdalcna als Gärtner. Die drei letztgenannten, auf zwei Bretter verteilten Kom

positionen zeigen eine deutliche, etwas befangene Zweiteilung. Tcmpclgang und Darbringung sind dcm- 

gcgcnübcr sinnfälliger durch die architektonische Unterteilung gegliedert. Am reifsten sind die Passionüszcncn, 

deren gcstaltcnrcichc Darstellungen auü einem einzigen Stück gearbeitet sind. Auf der Kreuzigung 5 

sind die Trauernden durch eine gelöste Bewegung, die durch die ganze Tafel geht, miteinander ver

schmolzen. Neigung und Blickrichtung der Köpfe, die Haltung der Arme, der schwingende Fall der Tücher 

und Gewänder, die symmetrische Bindung der dem Kreuz zunächst Stehenden rhythmisiert die einfache 

Rcihung der Gestalten, richtet sie auü an der Achse dcü Kreuzcü. Die Krcuztragung wiederholt den Aufbau 

auü einer Mittclgruppc und zwei Randgruppen, aber im Sinne auüfahrcndcr Unruhe, während die beiden 

Vcisctzungöszcncn durch die gleitende Schräge dcö Christuülcichnamü den Auüdruck stiller Elegie atmen. 

Gewisse, auf den Anteil der Werkstatt zurückzuführcnde Härten in der Ausführung und konventionelle 

Bindung in einzelnen Kompositionen setzen sich von der Reife der PassionSszcnen merklich ab. In der räum

lichen Ausdeutung, in der Plastik der Gestalten lassen sich Fortschritte erkennen, etwa aus dem Vergleich der 

Darbringung mit dem Tcmpclgang. Im Ganzen aber ist die Absicht der Zurückhaltung, des „Alltäglichen" 

im Sinne der WcrktagSscite vorhcrrschcnd. Nur die Hauptgcstaltcn sind durch das feierliche Gold ihrer 

Gewänder hcrauögchobcn.

Der bloße optische Gegensatz bleibt unvergeßlich, wenn der Altar nun geöffnet wird. Dann gleißen z 

und schimmern die zerklüfteten Stege der goldenen Gewänder und die goldenen Locken der knienden Maria 

und dcö Jüngers Johannes, dann tritt neben scharf begrenzte vollplastisch geschnitzte Form die hinter- 

fangcndc Folie tiefen Schattens, die gegenüber der WcrktagSscite die Vorstellung handgreiflicher Wirklichkeit, 

der Steigerung und der Dramatik vermittelt. Dann erlebt man die einzigartige Wirkung des Stoßischcn 

MaricnaltarS: die Verbindung einer bis dahin unerhört realistischen plastischen Form mit 

einer blendenden Kraft der Farbe, die eine bildhafte Bühnenwirkung der Schauscite als 

Sinnmittc der architektonischen Umgebung erreicht. Diese Wirkung ist sehr weit vom Abbilde des 

Natürlichen entfernt; eS ist unglaubwürdig, daß Männer, wie sie Stoß vorführt, goldene Kleider tragen; 

die Räume, in denen sie sich versammeln, sind nicht lincarpcrspcktivisch konstruiert, Raum und Mensch gehen
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keine organische Bindung miteinander ein. Alles das, was wir als „Idealismus" der mittelalterlichen Kunst 

begreifen, ist im Maricnaltar noch da. Aber seine Voraussetzungen liegen in der am meisten „realistischen" 

Entwicklungsstufe der Zeit, bei den Altnicdcrländcrn, etwa der Kreuzabnahme dcü Rogcr van der Wcydcn 

im Eöcorial. Die von da genommenen Bildanrcgungcn sind in Krakau inö Riesenhafte gesteigert. Es ist die 

mitreißende Größe der Bewegung, das Ethos der Gestalten und die zwingende Anschaulichkeit der auö Form 

und Farbe geschaffenen Bildgcstaltung, die etwas völlig Schöpfcrisch-NcucS, auch gegenüber der Wcrktagö- 

scite, bedeutet.

7 Die Verkündigung ist eine der liebenswertesten Erfindungen, die es an dem Altar gibt. Die jugend

liche Maria sitzt auf ihrer Bank vor dem Pult und blättert eben in einem Buch, als der Engel ihr 

Gemach betritt, und zu ihren Häupten Gottvater segnend auf Wolken den Gruß des Himmclöbotcn begleitet. 

Daö vor der gemalten Stubcnwand schwebende Brustbild ist durch die gespreizten Flügel dcö Engels mit in 

die Begegnung cinbczogcn. Der Kontakt zwischen Maria und dem Engel wiederum lebt auü einer inneren 

Spannung und Erregung, die sich weniger in den Mädchcngcsichtcrn der beiden zarten Gestalten auöspricht, 

als in den Gcwandbäuschen, von denen sie umbrandct sind: Maria weicher und empfangender, der Engel 

gleichsam hcrbeigcwcht von dem Auftrieb der charakteristisch Stoßischen Faltenwoge seines RauchmantclS. 

Man beachte, wie die Gebärde der Hände gegeneinander versetzt ist, wie die Lockerheit der Falten der ganzen 

Szene eine Gelöstheit aufprägt, die feinsinnig zu dem lyrischen Gehalt des VorwurfS stimmt. Um die plastische

6 Durchbildung jeder Einzclform zu verdeutlichen, erscheint ein „Stillcbcn" auü der Verkündigung im Bilde. 

In der Zusammcnfügung dcö rieselnden HaarcS und der ticfcnräumlich umschlagcndcn Tuchfaltc wird 

die suggestive Kraft im Ornament deutlich, die bei Stoß immer wieder begegnet und deren Auödrucköwcrt 

im Grunde mit der gestaltlosen Dramatik des altgcrmanischcn SchmuckwcrkcS zusammcnstimmt. Die da

neben durchaus mögliche Anschauung belegt der geöffnete Zinnkrug auf dem Teller: nicht lincarpcrspekti- 

visch wicdcrgcgebcn, aber freiplastisch geschnitzt ist der Krug in seiner irdischen Griffigkeit Gegenstück von den 

unwirklich bewegten, zu Ausdrucksträgern gewordenen Gcwandwirbeln.

8 Technisch und stilistisch schließen sich die Reliefs der Geburt Christi und der Anbetung der Könige 

der ersten Platte an. Wie vier Reliefs der Wcrktagöscitc sind die Kompositionen der linken Innenseite 

auö zwei Teilen zusammengesetzt, während die der rechten Seite auö einer einzigen n—12 cm dicken Platte 

bestehen. Damit ist eine frühe Gruppe der Nclicfö umschrieben. Wahrscheinlich hat Stoß erst allmählich die 

Bearbeitung der 2^/2 m breiten Reliefs aus einem Stück gewagt. Jedenfalls wäre eine Unterteilung, wie sie 

die Anbetung zeigt, später nicht mehr denkbar, auch nicht daö räumlich unklare Hintereinander der beiden 

Könige. In diesen Reliefs spinnt sich der Stil der Nördlingcr Altargruppc weiter. Man hat mit Recht gesagt, 

die Maria von der Geburt und auch die Sitzmadonna von der Anbetung wirken wie Übersetzungen der Nörd- 

linger Rundplastikcn in Nclicfö. Der stchcndc bärtige König aber ist der Bruder der Nürnberger Johanncö- 

figur, deren Ähnlichkeit biö in den Griff der schmalen, mageren Hände geht.

DieAufcrstehung folgt einem in deraltnicdcrländischen Kunst geläufigen Schema: Christuü entsteigt segnend 

dem durch eine Steinplatte fest verschlossenen Sarkophag, an dessen vier Enden die schlafenden Wächter in 

allen möglichen Stellungen, sorglich nach Charakter und Vcwaffnungöart unterschieden, auögcbrcitet sind. 

Eö gibt in der Scbalduökirche zu Nürnberg eine segnende Christuöfigur im Stil der Nördlingcr Gruppc, an 

die daö Krakauer Relief noch erinnert.

9 Zum Schluß der Rclicffolgc, in Himmelfahrt und Pfingstfcst, steigert und wandelt sich der Stil. Zwei

mal die Versammlung der zwölf Jünger mit Maria, beide Male in höchster Ekstase, beide Male ohne 
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die körperliche Amvcsenhcit Christi, aber unter der unmittelbaren Wirkung des Göttlichen. Der starre 

Zwang dcü Blickes auf die wunderbare Entführung dcö Herrn ist im Pfingstfcst einer nach Alter und Tempe

rament prachtvoll gestaffelten Aktivität gewichen. Die lächelnde Vcrklärthcit Mariens ist der ruhende Pol in

mitten dieser im Feuer der auf sie gesenkten Sprachgcwalt ungebärdigen Männer. Wie ist die Masse dieser 

Versammelten aufgclockcrt durch die Gcgcnbcwcgung oder die gleichmäßige Neigung der Köpfe, durch die 

Gegensätzlichkeit fcingeschliffcncr Gcistigkcit und bäurischer Lebenskraft!

Anstelle der lockeren Übcrspinnung mit unruhigen Faltcnmustcrn steht hier straffe Geballtheit, anstelle von 

epischem Fluß oder kreisender Bewegung konzentrierte Dramatik; anstelle von gewagten Unter- und Auf

sichten, von Projektionen in die Fläche oder jähen Verkürzungen führen die beiden letzten Reliefs (und z. T. 

die Passionöszcncn der Außenseite) eine strenge Bindung in eine Nclicfschicht und eine nahezu gleiche Kopf- 

höhe der zahlreichen Gestalten durch. DaS bedeutet zwar einen gewissen Verzicht auf malerische Reize, steigert 

aber die Wirkung von Gebärde und Ausdruck. In dieser Wandlung übcrwindct Veit Stoß das Erbe seiner 

Lchrcrgcneration. Es ist ein Vorgang höchster Konzentration und Disziplin. Er kommt u. a. auch der plasti

schen Abstufung der menschlichen Glicdmaßcn und der Stoffmasscn der Gewänder zugute. Die Raumhaltig- 

kcit der Kleider, unter denen der Organismus eines lebendigen Körpers spürbar wird, nimmt zu. Körper 

und Kleid binden sich zu organischer Einheit, waö bei der Verkündigung noch nicht der Fall war. Durchgehend 

aber bleibt bei allen Jnncnrclicfü die auü der Vlockticfc gewonnene nahezu rundplastischc Ausarbeitung 

von Einzclformcn, insbesondere von Köpfen und Händen. Daü ergibt Lichter und Schatten, und dieser 

„tiefgründigere" Grad der Modellierung macht den wcscnhaftcn Unterschied zwischen der Bühnenwirkung der 

Innenseite und der Vildcrwand des geschlossenen Altars aus.

Reichste Erfüllung der an die Fläche gebundenen Rclicffcldcr ist der Vildraum dcö Mittclsch reinS. n 

Zwei verschiedene Vorgänge sind in einer Darstellung vereinigt: daS Hinscheidcn Mariens inmitten der zwölf 

Apostel und ihre Aufnahme in den Himmel durch Christus, von Engeln begleitet und von Maßwerk bekrönt. 

Die obere schon überirdische Szene ist in der unteren vorbcrcitct; Maria schließt nicht im Bett ihre Augen, 12 

sondern sie haucht, in Übereinstimmung mit Altären auö dem frühen 15. Jahrhundert im deutschen Süden 

und Südostcn, kniend ihr letztes Gebet. Dieses stille Entgleiten der Lebenskraft ruft einen Aufruhr, einen 

Sturm der Bestürzung, dcö Nichtbcgrcifcnö, dcö gläubigen Stauncnö unter den Aposteln hervor, von denen 

die Legende berichtet, sie seien auf wunderbare Weise an daö Totenbett der sterbenden Mutter Christi gerufen 

worden. Ein Patriarch mit wallendem Bart hält die Sterbende, zwei teilnahmsvoll blickende, weiter 

rückwärts stehende Jünger und der in händcringendcr Klagcgcbärde Jammernde schließen sich zu einer 

Mittclgruppc zusammen, deren rahmende Eckpfeiler die Riesengestalten Pctri und Johanniö sind. Aber diese iz 

beiden Figuren sind ihrerseits mit den beiden Randgruppen von je drei Aposteln verflochten, je einem hageren 

Aszctcn in ganzer Gestalt und zwei nur im Oberkörper sichtbaren Männern. Während die Blicke der mittleren 

Gruppe abwärts gerichtet, in schmerzlichem Mitcrlcbcn an der Sterbenden hangen, erleben die ferner Stehen

den den Tod schon gar nicht mehr mit: sie sehen den Himmel offen, sie hören die Musik der Engel zu ihren 10 

Häupten, deren Klang und munteres Geflatter ihrer visionären Schau die Bahn weist. Dort, im Schnitt- 

vunkt himmlischer Strahlen, die daö Engclövolk wie hinter Gittern erscheinen lassen, begegnet die Entschlafene 

Christus, der sie in unendlich zartem Umfangen in sein Reich aufnimmt.

Die Mittelachse des Schrcinü läuft durch den Scheitel dcö Kiclbogcnö, der die Aufnahme in den Himmel 

übcrfängt. Sie kreuzt sich mit einer ovalen Qucrbcwcgung, die die Engel in der Höhe, die beiden cmpor- 

gchobcncn Profilköpfc der Randgruppen und die Häupter der um Maria bemühten Apostel beschreiben. Als
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dritter Abschnitt bietet sich der untere Abschluß der wie von kochenden Wirbeln zerfurchten Gewand- und 

Standzonc dar. Wie die Drcicrgruppe der Gestalten so sind auch diese drei Vcwcgungüachscn in einem dyna

mischen Gcsamtrhythmuü ohnegleichen zu geschlossener Einheit verschmolzen. Zuerst ist diese Einheit da, 

dann Einzclform und Einzclschönhcit. Jede Gestalt nicht nur, sondern Bewegung und Haltung, ja Alter und 

Temperament der an diesem Schauspiel mitwirkcndcn Charaktcrspielcr haben ihre wohldurchdachte Funktion. 

Dem lesenden bärtigen Petrus steht der jugendliche, vom Schmerz übcrmannte Johannes gegenüber, um

gekehrt dem bartlosen Apostel, der die Kerze auöbläst, ein Bärtiger; verwandte Typen, wie die beiden Rand

figuren, sind in Haltung und Oberfläche, in dem Ausdruck der Gebärde, wie sie ihre Wcihrauchkcsscl halten, 

ihrem Wesen nach unterschieden.

Die schönste Einzclaufnahme auö dem Gcwoge der Gesamtkomposition bleibt eine unerlaubte Isolierung, 

solange nicht der Sinnzusammenhang deü Ganzen erfaßt ist. Diese Erfassung der Komposition als Einheit 

ist bewußt gewollt, sonst hätte man nicht dem Optischen derartige Zugeständnisse gemacht und etwa die Brust

bilder der zweiten Reihe nur auf Vorderansicht gearbeitet und Flanken und Rückseiten als Bossen stehcn- 

gclassen. Und daü bei einer Vollrundhcit der vorderen Hauptfiguren, daß der Blick von der Seite her eine 

i6 gedrängte Ticfcnräumlichkcit erschließt, die nur mit Diagonalansichtcn barocker Plastikgruppcn vergliche» 

werden kann!

Geht man dann aber näher heran, so erschließt die photographische Optik Feinheiten und Schönheiten von so 

unvergeßlicher Meisterschaft, daß derartige Ausschnitte selbst die Herrlichkeit des Originals einigermaßen 

ahnen lassen.

12 Die Sterbcgruppe: stark und zart zugleich ist sie erfaßt. Der gutmütige, bärtige Apostclricse, der behutsam, 

voll tastender Obhut die leichte Last der in sich Zusammcnsinkcndcn auf daö Kiffen gleiten läßt. Unvergleichlich

14 die stumme Sprache der Hände: die langsam, kaum merklich sich lösenden, in sanfter Erschöpfung nach 

unten gewinkelten Mädchenhändc der Madonna und die geäderte, rauhe deü Apostels: weiche, vcrströ-

15 mcnde Bewegung und stockender, sehnig greifender Halt. Der Ausdruck des Mariengesichtcö und der ihrer 

Hände ist vollendete Harmonie.

iz Von den Aposteln ist Johannes einer der gewaltigsten, ein jugendlicher Eiferer, dem der Tod besonders nahe 

geht. In großer Gebärde nimmt er einen Zipfel seines Mantels auf, um die Augen zu trocknen. Das Motiv ist 

an dem Johannes unter dem Kreuze in Nördlingcn vorgcbildct, aber von Stoß herrlich mannhaft abgcwan-

17 dclt. Dieser Johannes kehrt sich nicht ab, sondern blickt starr und standhaft dem Tod inS Auge. Prachtvoll, 

wie cö in seinem Gesicht arbeitet, wie beide Hälften ihren besonderen Ausdruck finden, wie Augen und 

Mund einander ähnlich sehen in schreckhaftem Gcöffnctscin. Petrus ist von derberer Rasse; gröber sind die

18 Einzclformen, dumpfer der Ausdruck. Aber auch er ist ganz schmerzliche Teilnahme. Sein Gesicht rührt durch 

die Falten, die von Entsagung und Gram zeugen und durch die Mühsal, mit der er Worte auS seinem aufge

schlagenen Buche zu Gebeten zusammcnsucht.

Welche geistige Spannweite weiß Veit Stoß in dem Hauptwerk seiner Frühzcit cinzufangcn! Da steht die 

4 freundliche Anmut der Vürgcrmädchen neben dem gutmütigen Ernst deü beleibten Geistlichen, den nichts aus 

19 seiner Gelassenheit bringt, da steht die hintergründige Gcistigkcit dcö philosophischen Denkers neben der

Dämonie von Tcufclögcstaltcn, deren unheimliches Leben nicht auö der Möglichkeit der Natur, sondern 

auü der mittelalterlichen GlaubcnSwirklichkcit geschöpft ist. Diese Kreaturen der Phantasie verwandeln 

die Formen der Natur nicht anders, als wenn aus der Gebärde höchsten Jammers eine Art schmerzlichen, 

ringenden Gebetes wird.
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So bietet sich Stil und Gestalt des Altarö als die gewaltige schöpferische Leistung dcö Veit Stoß dar. Wir 

wissen indes, daß er nicht alles eigenhändig besorgte und besorgen konnte. Die Namen der Faßmalcr, der 

Goldschlägcr, der Name seines Bruders Mathias, der Goldschmied war, werden aber erst greifbar, als das 

im wesentlichen fertig gestellte Schnitzwcrk „auSbcrcitct" werden mußte. Die verzweigten technischen Ar

beiten, die der Ausstellung vorangingcn, vergrößerten den Kreis der Mitarbeiter. Damals entstanden von 

Gchilfcnhand auch die Gcsprengcfiguren und die Predella. Sicher falsch aber ist die Behauptung, Stoß habe 

die Fassung seines Werkes anderen überlassen. Wir betonten den wcscnhaftcn, neuartige» Zusammenhang 

von Form und Farbe an dem Altar. DaS war nur möglich durch eine meisterliche farbige Bereitung, die 

keinem anderen gehört als dem Schnitzer selbst. Sie gleicht völlig dem zeitgenössischen Tafclbildc und zwar 

ist die Grundicrung so dünn aufgctragen, daß sie der plastischen Feinheit der Oberfläche kaum Abbruch tut. 

Die Fassung der Fraucngcsichtcr ist cmailartig auf Kreide gemalt, während bei den Männcrkbpfen noch 

dünner aufgctragen ist. Plastische Haarsträhnen gehen in gemalte über, Adern sind blau auf der Grundicrung 

eingetragen, so daß die Transparenz der darüber lasierten Tempcrafarbe sie sehr entscheidend am farbigen 

Eindruck tcilhabcn läßt.

Im Jahre 1484 steht ein großer Teil dcö Werkes fertig da, eine Besichtigung der Ratsherren bringt dem Meister 

höchstes Lob ein. Viü gegen Ende 1486 dürften die Schreinfigurcn und die Reliefs im Wesentlichen beendet 

gewesen sein. Nachdem er für die AuSbcrcitung dcS Altarö genügend Vorsorge getroffen hat, ist Veit Stoß 

1485 und 1486/88 auf Reisen, u. a. in Brcülau und zu „notwendigen Geschäften" in Nürnberg. Johann 

Hcydeke hielt unterdessen HauS und Werk in Obhut. 1489 ist der Meister wieder in Krakau, um die feierliche 

Übergabe seines Altars an die deutsche Maricnkirchcngemeindc mitzuerlebcn.

6rabmMer und sonstige /Adelten aus der Krakauer 2eit
Im NathauSturm zu Krakau befindet sich als Eigentum dcö NationalmuscumS daü Stcinrclicf eines Ol- 20 

bcrgcö, dessen ursprünglicher Standort, bevor cü an einem Hause angebracht war, umstritten ist. Christus 

kniet nach rechts zu dem Engel, der ihm den Kelch cntgcgcnhiclt. Um die FclSplattc, deren Rand die zer

knitterten Faltcnzüge dcS Herrn begleiten, sind drei Jünger gelagert: zuoberst Johannes, unter ihm Petrus 

mit dem Schwert, rechts ein auügcstrccktcr dritter Schläfer, dessen Gestalt die umschlngcndc Falte am Mantel 

Christi aufnimmt und die nach rechts eilende Bewegung zurücklcitct zu den links sitzenden Jüngern, so daß 

die Hauptfigur von einem rauschenden Gcwandstrom hcrauögchobcn ist. Im Hintergründe nahen durch ein 

Tor die Häscher. Ein schadhaft gewordener Bretterzaun umsäumt den Felscngartcn, über dem in der Ferne 

die Türme Jerusalems sichtbar werden. Der grätigen Faltcnbildung auf dieser Komposition entspricht eine 

unruhige Umrißwirkung, deren Modellierung merklich abwcicht von den weichen Übergängen der malerisch 

angcdcutcn Szenerie dcS Hintergrundes. DaS sind die gleichen Stilmcrkmalc, wie sie in der „frühen" Rclicf- 

gruppc dcü MaricnaltarS auftrctcn. Zu der frühen Entstchungözcit dcö StcinrclicfS stimmt auch der Zu- 

sammcnklang der Komposition mit der Erfindung anderer Meister, etwa der Rotmarmorgruppc Hans 

BcucrlcinS in Augsburg, stimmen auch die verhältnismäßig umfangreichen Neste von Bcmalung, die man 

an dem Relief festgcstcllt hat.

Ähnliche Erwägungen führen dazu, auch den gewaltigen StcinkruzifixuS im südlichen Seitenschiff der 

Marienkirche in die Anfangszeit der Krakauer Tätigkeit zu datieren. Die Wirkung dcü herrlichen Werkes wird 

durch die barocke Umrahmung schwer beeinträchtigt, so daß eine bildliche Wiedergabe keine ausreichende Vor- 
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stcllung zu geben vermag. LcichcnhaftcS Grauen liegt über dem Gekreuzigten, dessen Körper nur noch auö 

Knochen und Sehnen zu bestehen scheint/ Wie auü Holz geschnitzt ist die Bewegung cincö weit ausschwingen- 

dcn Schamtuchcü bezwungen. Maß und Stil sind auö zwei für den frühen Stoß sehr bezeichnenden Quellen 

genährt. Die riesigen Ausmaße und die innere Größe des toten Christus von Stoß nimmt ein hölzerner 

Kruzifixuö des 14. Jahrhunderts in der Kathedrale auf dem Wawcl vorweg, während die stilistischen Voraus

setzungen zu der gespannten anatomischen Durchbildung und der von Adern durchzogenen Oberfläche der 

Haut von dem berühmten Stcinkrcuz Nikolaus Gcrhacrtö auf dem Fricdhof zu Baden-Baden auSgehcn. 

Mögen diese beiden steinernen Bildwerke den künstlerischen Umfang andeuten, für die dem Meister während 

der Entstehung des MaricnaltarS noch Zeit verblieb — von weiteren Arbeiten wissen wir nur aus Urkunden —, 

so ist damit seine sonstige Krakauer Wirksamkeit längst nicht erschöpft. DaS Jahr 1484, als sein Altar den 

Beifall dcS RatcS fand, ist für Veit Stoß von besonderer Bedeutung gewesen. Man befreit ihn von allen 

Steuern und Lasten, solange er Bürger von Krakau sei und verpflichtet ihn als Bausachverständigen der Stadt 

an Kirchen und öffentlichen Gebäuden. Diese Auszeichnung verdeutlicht, wie der nun sieben Jahre in der 

Stadt tätige Schnitzer Anerkennung findet und zeigt die Vielseitigkeit des im öffentlichen Leben stehenden 

Mannes. Stoß erscheint nun öfters als Richter in GcrichtSstrcitigkcitcn, seit 1484 mehrfach unter den „Äl

teren" seiner Zunft. Einmal wird er „umb willen seiner Demut" gepriesen. Als wohlhabender Familienvater, 

geehrt und geachtet, lebt er nach Fertigstellung seines großen Werkes im Vertrauen von Rat und Bürgerschaft 

Krakauö. Sein Auftrag, der ihn nach dem Osten holte, ist glänzend erfüllt. Da rufen ihn neue Aufgaben, 

er findet den Zugang zum Hof. Drei Grabdenkmäler auö Marmor, vor 1492 begonnen und 1496 beendet, 

verlängern die Tätigkeit im Osten um weitere sieben Jahre.

Am 7. Juni 1492 wird der polnische König Kasimir IV. Jagicllo mitten aus Vorbereitungen zu einem Kriegs

zuge durch den Tod entrissen. Mit ihm schied einer der vortrefflichsten Könige Polcnö auö dem Leben. Die 

staatöbildcndc Kraft scincö Ncgimcntcö hatte auf einer starken Zcntralgewalt, auf der Eindämmung des 

Födcraliümuö und auf der Abschwächung von Sondcrprivilcgicn beruht. Der tote König wurde mit großem 

Pomp in der Gruft der Kathedrale auf dem Wawcl bcigcsctzt. Dort steht in der Hciligkrcuzkapclle daö Val- 

21 dachmgrab, daö Veit Stoß und Jörg Hubcr gearbeitet haben. Kasimir hat in „langer glücklicher und geseg

neter Ehe" mit seiner Gemahlin Elisabeth, Tochter dcö haböburgischcn Kaisers Albrecht, Königö von Ungarn 

und Böhmen und Erzherzogs von Österreich gelebt. Kein Zufall, daß unter diesem Herrscher, unter dem 

Einfluß der deutschen KaiscrStochtcr, der deutsche Kulturcinfluß in Polen seinen höchsten Stand erreichte. 

Kein Zufall, daß sein Grabmal von einem Deutschen errichtet wurde.

Da die Grabplatte außer dem Mcistcrzcichen und dem voll ausgeschriebenen Namen ihres Verfcrtigcrö auch 

die Jahreszahl 1492 trägt, muß die Arbeit noch zu Lebzeiten dcö Königö begonnen worden sein. Wir können 

erraten, auf welchem Wege Veit Stoß zu dem Auftrag kam. Sein schon öfters erwähnter Freund Johann 

Heydcke gehörte zu einem humanistischen Krciö, der sich um den Gehcimsckrctär dcü Königö und seit 1472 

Erzieher seiner Söhne scharte: um den auö Italien verbannten Dichter und Historiker Filippo Buonaccorsi, 

gen. Callimachuö. Dieser einflußreiche Politiker ließ die Gedenktafel für Peter Vnina bei Stoß arbeiten; für 

ihn selbst hat Veit Stoß die Grabplatte entworfen. Sein nachhaltiger Einfluß auf die Politik dcö jungen 

Königö Johann Albrecht ist erwiesen. Wir dürfen annchmcn, daß Heydcke den Florentiner mit dein Nürn

berger zusammcngcbracht hat und daß unter dem Eindruck dcö Maricnaltarö Wege gefunden wurden, 

Veit Stoß in Krakau zu halten. Wahrscheinlich geht auch daö inhaltliche Programm der figürlichen Kapitäle 

an dem Baldachin auf die Gelehrsamkeit Hcydckcö oder Vuonaccorsiö zurück.
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In der Gcsamtanlagc schließt sich daö Grab Kasimirs dem Begräbnis seines Vorgängers und Bruders 

Wladiölaw (gest. 1444) an: ein Hochgrab mit figürlich auögcarbcitctcr Deckplatte und acht klagenden Wappen- 

haltern an zwei Scitcmvändcn des Sarkophages. Die beiden übrigen Flanken sind der Wand zugckchrt und 

unbearbeitet. Über der Tumba erhebt sich auf acht Säulen das Nctzgcwülbc eines Baldachins, der ursprünglich 

von farbig getönten Holzfigurcn, jetzt von Kreuzblumen über sich durchdringenden Kiclbvgcn bekrönt wird. 

Daö architektonische und figürliche Beiwerk, lebendig in seiner klcintciligcn Bewegtheit, ordnet sich der groß

artig-feierlichen Ruhe der Grabplatte unter, an die man hcrantritt wie an ein Totenbett, wie überhaupt die 

Gestalt dieses Grabmals, die im deutschen Südostcn verbreitet ist, wie eine für die Ewigkeit gemeißelte 

Apotheose dcö königlichen Lagers wirkt. Die etwa 50 cm starke Platte besteht auö hartem ungarischen Rot- 

marmor mit zahlreichen weißen und gelben Einsprcngungcn. Sie ist nahezu makellos erhalten, die glänzend 

polierte Oberfläche wirkt so, als hätte sie erst kürzlich die Werkstatt dcö Mcistcrö verlassen.

Der König ist ruhend, in vollem Krönungöornat dargcstcllt. Die Rechte mit dem Reichsapfel, die Linke 22 

mit dein Szepter stößt unter dem riesigen Krönungömantcl hervor, so, daß dessen Säume tiefe Falten- 

muldcn schlagen und ein mächtiger Zipfel sich wie ein Schild vor den Leib des KönigS legt. Der Mantel 

wird in der Mitte von einer runden Schließe zusammcngchaltcn, darauf eine gebärende Frau dargcstcllt ist, 

dcrcif inhaltliche Beziehung als Symbol der Auferstehung gedeutet wurde. Die breiten Perlen- und Edcl- 

steinbortcn dcö schweren Mantels stehen an Kostbarkeit kaum hinter der Krone zurück, über deren Reif sich 

Distelblättcr zu einem stachlichtcn Geflecht durchdringcn. Daö Fußende begleiten zwei sehnige Löwen als 

Wappcnhaltcr, die, mit gekrönten Spangcnhclmcn bewehrt, eine prachtvolle Einheit heraldischer Strenge 

und lebensvoller Kraft sind. Links steht über dem österreichischen Bindcnschild der Königin daö Schwert, 

das ungern gezogen, aber tapfer und geschliffen in der Hand König Kasimirü lag; rechts tragen Schild und 

Hclmzicr den gekrönten polnischen Adler. Wie im Leben umrahmen die Symbole des friedlichen und kriege

rischen Regimentes die Gestalt dcS KönigS; sie steigern noch seine gereckte Größe und flankieren die Schatten- 

täler seitlich dcS Mantels. In einer Mächtigkeit von etwa 40 cm steigt die Plastik über dem Grunde auf; 

noch die Stola unter dem Mantel ist voll auSgcarbcitct. In der Ausgestaltung derartigen Beiwerks ist Groß

artiges geleistet: spröde und hart stehen die einzelnen Perlen nebeneinander, geschliffen wie Edelsteine sind 

die Ringe an den ausdrucksvollen Händen, jeder in seiner Eigenart, wicdcrgcgebcn, etwa an der Szcptcrhand 

ein gotischer Ring mit vierkantigem Stein in Krabbenfassung und ein rundgcschliffcncr Rcnaissanccring, 

kastenförmig gefaßt. Es grenzt anö Wunderbare, wie diese Klcinformcn auS dem harten Stein hcrauö- 

gcarbcitct wurden, dem die weichen Übergänge dcS Sandsteins versagt sind. So macht jede Falte, jeder 

Ausdruck eine Steigerung, eine gewalttätig-harte Zeichnung und Modellierung nötig, will sie bei der gefleckten 

Unruhe des Steins überhaupt zur Geltung kommen. Da ist der Kopf, noch im Tode hcrrschcrlich und groß, 

zwar auf das Kissen gebettet, aber noch voll mühsamer Spannung und durchfurcht von dem Ausdruck dcö 

Fcldsoldatcn, der Wache hält. Nichts ist weich in diesem Gesicht; hart graben sich tief geritzte Falten in 2z 

die spröde Haut, die sich fleckig über daö eckig auSspringendc Knochengerüst legt: eine kühne Nase, schwere 

Augen unter einer Stirn von herrlicher Plastik, mächtige Backenknochen, ein willcnstarkcö Kinn — Züge, 

deren klare Wucht trefflich zu dem Charakterbild dcö großen Königö stimmen. Man muß schon vor 

RicmcnschncidcrS Schcrcnbcrg im Würzburger Dom treten, um einem gleich bedeutenden Vildniökopf in der 

deutschen Plastik zu begegnen.

Für die Gcsamtanlagc wurde Veit Stoß von dcr Grabplatte Kaiser Friedrichs III. im Wiener Stcfanödom 

beeindruckt, die 1469 bis 1479 in Passau bei Nikolaus Gerhacrt in Arbeit war und die Stoß 1477 oder auf 
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einer seiner späteren Reisen zweifellos gesehen hat. Der Vergleich mit diesem „monumental gestalteten und 

figuralcn Wappenstcin" erhellt aber zugleich die Größe der Stvßischcn Leistung. ES ist der bannende und 

allein gültige Anspruch der Persönlichkeit, den er gestaltet, anstelle von schmuckhaftcr Dekoration, die Stillebcn 

und wirkliches Leben glcichordnct. DaS Geschlecht der Krakauer Apostel, die harte Unerbittlichkcit Stoßischer 

Willenöcntladung, die sie bestimmte, schiebt sich zwischen das Kaisergrab und die Kasimirplatte.

Wie in Wien kann auch an dem Grab auf dem Wawcl allein die Grabplatte dem Meister selbst zugcwicscn 

werden. Für die übrige Ausführung muß Jörg Hubcr weitgehend verantwortlich gemacht werden, was nicht 

auöschließt, daß Veit Stoß den Plan zu dem Ganzen entworfen hat. Hubcr hat an dem dritten Kapitälrclicf 

dcS Baldachins, auf dem Schilde eines als Saul gedeuteten KönigS, seine Signatur angebracht. Ebenso 

wie an den Tumbenrclicfö ist für die Kapitäle anderer Stein verwendet, ein feineres lachSrotcS Scdimcnt- 

26 gcstcin, daS dem in Passau verarbeiteten Salzburger Marmor gleicht. Und eben auü Passau ist Jörg Hubcr 

nach Krakau cingewandcrt, wo er allerdings erst 1496 daü Bürgerrecht erwarb und wo er nach Stoßens 

Fortgang nicht mehr greifbar bleibt. Ihm ist die Ausführung der merkwürdig fleischigen Ornamentik zuzu- 

weisen, die von den feinglicdrigen Formen am Maricnaltar durchaus abwcicht. Auch die gedrungenen Männer, 

die mit dumpfem Ausdruck und kurzen verrenkten Glicdmaßcn klagend neben den Wappen von Polen, 

Litauen, Dobrzyn und Kujawicn sitzen, slawisch in ihrer prallen Massigkeit wirkend, verraten die MiEbeit 

Jörg HubcrS. Man fühlt sich an die lebhaft bewegten Prophctenfigürchcn in der Laibung und an die ge

spreizten Gestalten in der Predella dcS MarienaltarS erinnert.

DaS hindert aber nicht, daß im Ganzen die herrliche Grabplatte wie aus einem Guß wirkt. Ihre deutsch- 

gotische Ausdruckskraft in Architektur und Plastik wird besonders bewußt im Blick auf das rcgclstrenge 

WladiSlawgrabmal, daS ein westlicher Meister geschaffen hatte.

Nachdem für Stoß einmal der Weg zum Hof offen war, und er sich mit dem Meißel einen ebenso geachteten 

Ruf wie als Holzschnitzer erworben hatte, scheint man sich in den führenden politischen Kreisen dcü Landes 

sehr um ihn bemüht zu haben. Das beweisen die Grabmäler für die Bischöfe Bnina und Zbigncuü OlcLnicki. 

Peter Bnina, der 149z als Bischof von Wtocjawck starb, ist ein vertrauter Freund von CallimachuS gewesen, 

der ihm das von Veit Stoß gearbeitete Grabmal in der Kathedrale seines Viütumü gewidmet hat und sich 

auf der Grabinschrift als „amicus concorckissimus" bekennt. Vninaü Name taucht zum ersten Male 1472 in 

Verbindung mit CallimachuS auf. DaS ist aber daö Jahr, in dem der Humanist in Krakau cintrifft und 

Erzieher der Königösöhne wird. Bnina hatte den Italiener eifrig gefördert, der nun, nach dem Tode Kasimirs, 

die Politik seines einstigen Schülers bestimmte. 1472 war OlcLnicki, bisher Scholastikuö von Krakau, Vize

kanzler von Polen. Bnina war sein Ratgeber. OlcLnicki stirbt gleichfalls 149z, als Erzbischof von Gncscn. 

Wir kennen ein Gedicht, daü der königliche Gchcimsckrctär CallimachuS dem Erzbischof gewidmet hat. So 

verdichtet sich die Vermutung, daß Veit Stoß durch Vermittlung dieses Humanisten mit der Herstellung der 

beiden Grabmäler betraut wurde, zumal die von zwei Diakonen gehaltene Jnschrifttascl dcö CallimachuS 

an dem Bninagrabmal darauf hindcutct, daß der italienische Auftraggeber dem auSführcndcn Bildhauer ein 

an Sarkophagen seiner Florentiner Heimat vorkommendcS Motiv zur freien Nachahmung empfohlen hat. 

Während in Wioclawck ein Tumbcngrab ausgestellt wurde, ist das Mal im Gncscncr Dom eine bloße Grab

platte in flachem Relief, die 1496 vollendet wurde. In der Komposition ähneln die beiden Vischofö- 

25 barstcllungcn einander. Olcsnicki steht unter einem Klecblattbogen, über dessen Zwickeln sich Astwcrk mit 

zwei darin flatternden Vögeln breitet. Zwei Engel halten einen Vorhang, vor dein der Erzbischof mit 

Alba, Kasel und Dalmatika, Mitra, Pallium und Stola angetan, strack aufgcrichtet steht. Die Rechte hält 
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eigentümlich lose ein Buch und fügt sich dem Auf und Nieder der knittrigen Falten ein, die die Dalmatika 

hier schlägt, während die Vertikale dcö Krcuzstabcö von den ruhig geführten großen Kurven dcS reich bor

dierten Ornates gleichsam vorbcrcitct ist. Die gegenüber dem Kasimirgrab zurückhaltend flache Rclieficrung 

erinnert an Bronzcgrabmälcr der Vischcrschen Werkstatt, während die rücksichtslos herrischen Porträtzüge 

dcö Kirchcnfürsten alle vergleichbaren Werke in Pnfsau, Salzburg und RcgcnSburg an Stärke dcö Ausdrucks 

hinter sich lassen. ES ist hier wie bei allen Werken Stoßens in seiner Krakauer Zeit: er greift immer wieder 

bewährtes Formen- und Gedankengut auf, aus den Niederlanden, von Nikolaus Gerhaert, auü der Kunst 

dcö deutschen SüdostcnS. WaS aber jede Leistung in die kristallbcllc Klarheit schöpferischer Selbständigkeit 

emporhcbt, das ist die Kraft, der Formcnaufruhr, der Bcwcgungödrang des fern den Traditionen der Heimat 

schaffenden, auf sich selbst gestellten Meisters. Hierin liegt der Grund, weswegen die Krakauer Werke dcö 

Veit Stoß für Generationen die künstlerische Kultur dcö gesamten kolonialdcutschcn Ostraumcö bestimmen. 

Von Schlesien biö zur Slowakei, nach Siebenbürgen, Ungarn und Böhmen, biü in die Zipö hat sein Werk 

gewirkt. Eö hat eine deutsche Sendung im Osten erfüllt.

irückkclir nack ^üinberg. l^eue -^uttiäge
Zu Beginn des Jahres 1496 hat Veit Stoß mit seiner Frau Barbara und seinen acht Kindern Krakau ver

lassen. Als wohlhabender Mann — gegen eine Gebühr von drei Gulden — erwarb er daö Bürgerrecht von 

Nürnberg zurück. Offenbar schien Krakau, wo Stoß die glücklichste und ehrenvollste Zeit seines Lebens zu- 

gcbracht hatte, auf die Dauer kein tragfähigcr Boden für seine Kunst zu sein. Auf die Hochblüte deü deutschen 

Handels- und Kulturcinstromö im 15. Jahrhundert folgte die Reaktion eines sehr entschieden nationalistischen 

Gegenstoßes, der sich beispielhaft in dem Kampf um den deutschen Gottesdienst in der Marienkirche widcr- 

spicgclt, folgte anderseits eine Bevorzugung der italienischen Kunst, deren Gedanken- und Formcngut einfluß

reiche Männer der südländischen Renaissance am polnischen Hof heimisch gemacht hatten. Hinzukommt, daß 

bereits in der 2. Hälfte dcö 15. Jahrhunderts eine Reihe der Kulturträger aus der „deutschen Kolonisation" 

durch Einheirat in den angesessenen Adel polonisicrt war. So verschieben sich allmählich die völkischen Grund

lagen des kulturellen Lcbcnö zuungunsten dcö deutschen Anteilö: nationalpolnische Selbstbesinnung steht 

neben dem MenschhcitSidcal der italienischen Renaissance.

Vielleicht ist dem deutschen Meister während seiner Reise 1486/88 die Notwendigkeit einer späteren Rückkehr 

klar geworden. Die Erfahrung in der Ferne hatte ihm sicherlich den Blick für die Zustände und Möglichkeiten 

in der Heimat geschärft, hatte ihn sehnsüchtig gemacht nach künstlerischem Wettstreit, damit er stark bliebe 

und geschmeidig. Vieles hatte sich in den neunzehn Jahren der Abwesenheit in Nürnberg geändert; am 

wenigsten noch daö Gesicht der Stadt, umsomchr aber daö Leben, daö ihre Mauern umschloß. Ihr auf weit

verzweigten Handelsverbindungen wohlgegründctcr Reichtum hatte noch zugcnommcn. Die Männer, die 

1477 die Geschicke der Stadt gelenkt hatten, waren inö Grab gesunken, an die Stelle der damals maßgeblichen 

künstlerischen Kräfte war eine neue, wcltcrfahrene Generation getreten. Die Künstler, die Nürnbcrgö Namen 

um 1500 weit über Deutschlands Grenzen hinaus mit dem Ruhm ihrer unsterblichen Werke verbinden sollten, 

waren bei dem Besuch Stoßens aus Krakau ihrer Meisterschaft entgegen gegangen. Nun, bei seiner end

gültigen Rückkehr, hatten sie das Vertrauen der Auftraggeber, von Kirche und Geschlechtern. Seit 1488 gab 

eS den Plan eines ScbalduSgrabcS in der Gicßhüttc Peter VischcrS, Adam Kraftö steinernes Wunder des 

Sakramentöhauscö in St. Lorcnz trägt daö Datum 1496, vier Jahre vorher hatte er das vielgestaltige Schrcy- 

ersche GcdächtniSmal am Chor von St. SebalduS ausgestellt. 1495 war Albrecht Dürer auö Venedig nach 
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Nürnberg zurückgekehrt, neben dessen aufrührerischer Apokalypse des Jahres 1497 der Ruhm der Schnitzaltar

merkstatt seines Lehrers Michael Wolgemut langsam zu verblassen begann. Kein Zweifel: in Nürnberg war 

ein Zeitalter der Qualität angebrochen, das heraufgcführt wurde von einer einmalig leistungsfähigen, zahlen

mäßig und innerlich gleich reichen Generation. DaS Umgekehrte wie in Krakau war der Fall: Veit Stoß, 

von dem jedes seiner Werke in einem kunstarmcn Grenzlande epochemachend wirken konnte und mußte, dieser 

mit allen Ehren öffentlicher Ämter gefeierte vielseitige Künstler mußte in dem Nürnberg um 1500 von vorne 

anfangcn. Seine Kunst hatte sich in verändertem, im Herzen Deutschlands gelegenen Wirkungskreise aufü 

neue zu bewähren.

24 Der erste Auftrag, von dem wir nach der Ankunft in Deutschland wissen, kam noch einmal auS Krakau. Dort 

war am 1. November 1496 jener Filippo Buonaccorsi, gen. CallimachuS, der Gchcimsckrctär dcö polnischen 

KönigS, gestorben. Die Testamentsvollstrecker dcö einflußreichen Mannes haben sich wegen der Grabplatte 

an den Meister gewendet, der seit Jahren für den polnischen Hof gearbeitet hatte und diese Tätigkeit auf die 

Vermittlung dcö Callimachuö gründete. Die Bronzeplattc im Chor der Dominikancrkirchc zu Krakau 

zeigt den gelehrten Mann in seinem Studio sitzend, wie er in seiner Eigenschaft als Sekretär eben die 

Bulle an seiner Urkunde befestigt. Vornehm gekleidet — von einen: rotscidcncn Gewände, gefüttert mit dem 

schönsten Zobclpclz, spricht der Bericht von seinem prunkvollen Begräbnis — hebt sich der bewegte Umriß dcö 

Flachreliefs von der Vielfalt des Mobiliars und des GcrätcS ab. Wir kennen die Herkunft dieses Motivs: es 

begegnet überaus häufig in der Buchmalerei und in der Druckgraphik, vereinzelt auch in der süddeutschen 

Steinplastik dcö 15. Jahrhunderts. Wie auf der Callimachuö-Tafcl die stoffliche Oberfläche der menschlichen 

Haut, des Brokates, der Holzmaserung, des Fußbodens, der Lcdcrschnitte oder dcS Eiscnö tatsächlich da zu 

sein scheint und ihre Struktur der Bronze mitgctcilt ist, daü stellt aber alle Vorstufen in den Schatten. Was 

auf dem Krakauer Altar den gemalten Gründen Vorbehalten blieb, daö ist hier mit plastischen Mitteln auS- 

gcdrückt. Echt Stoßisch behauptet sich aber die kantige Energie der Figur, die sich gleich lebendig in Kopf und 

Hand, in Haltung und Gewandschwung auöspricht, gegenüber dem stillen Leben der flächcnhafter behandelten 

Umgebung.

Veit Stoß hat für die Platte lediglich das Modell geliefert. Als Bildhauer und Schnitzer durfte er nicht 

selber gießen. Den Guß hat die Vischcrsche Hütte besorgt, die mehrmals nach Polen geliefert hat. Die Aus

führung, für die Hermann Bischer d. I. verantwortlich gemacht wird, dürfte erst um 1507 beendet worden 

sein. Damit erklärt sich auch der von: Mittelteil abweichende Stilcharakter dcü oberen Abschlusses und der 

gesondert gegossenen Rankencinfassung. Zwar finden sich ähnliche Ranken mit Vögeln schon an den Stoßi- 

schcn Vischofgrabmälcrn in Gncsen und Wtoctawck, doch sind die Musikputtcn und der auf den Hirsch an- 

lcgende Bogenschütze Erfindungen VischcrS, der etwa gleichzeitig dem Peter Salomon in der Krakauer Marien

kirche eine vorzügliche Vronzcgrabplattc gesetzt hat.

Die Callimachuö-Platte ist nahezu daö einzige Beispiel für eine Zusammenarbeit Stoßens mit einem an

deren Nürnberger Meister. Es bleibt ungewiß, wie er zu den anderen gestanden hat. Fast null cS scheinen, 

als wäre er als Einsamer seinen Weg gegangen. Im Unterschied zu Ricmenschncidcr, Bischer und Kraft 

kennen wir kein Bildnis von ihm. Als einzige menschliche Eigenart erzählt Ncudörfcr, er habe sich des 

Weines enthalten und sehr mäßig gelebt; vielleicht leben müssen, möchte man ergänzen, um dem rausch- 

haftcn Ungestüm seines geistigen Temperamentes durch körperliche Nüchternheit zu begegnen. Nur so vielleicht 

bewahrte er sich davor, verzehrt zu werden an dem Brand seiner inneren Gesichte und stark zu bleiben für die 

Unrast seines Lebens.
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Solch inneres Glühen strömt jedenfalls der Auftrag auch den ihm der Losungcr Paul Volckamer im 

Jahre 1499 für das Feld unter einem Chorfcnstcr in der St. Scbalduökirche zu Nürnberg crrcilte. Die 27 

früheren Gcdächtniöstiftungcn Nürnberger Geschlechter im Chorumgang von St. Sebald seit dein 

14. Jahrhundert hatten sich auf Einzclplastikcn beschränkt. Veit Stoß füllt nun zum ersten Male ein ganzes 

Feld derart, daß zwei überlebensgroße hölzerne Standfiguren auf Stcinkonsolcn unter reichen Baldachinen 

das 1515 entstandene Markgrafcnfcnstcr flankieren und unter der Sohlbank drei steinerne PassionürelicfS 

in einem gemeinsamen Nahmen zusammcngcsaßt sind. Die Konsolen tragen das Mcistcrzcichcn des Veit 

Stoß, die Jahreszahl 1499, ferner die Wappen dcö Stifters und seiner beiden Frauen. Die Familienmitglicdcr 

erscheinen als winzige Figürchen in den Ecken der beiden äußeren Reliefs. Auf dem rechten Relief hat Stoß 

seine Signatur nochmals angebracht. Die Einzelfigurcn stehen in engem Zusammenhang mit den Reliefs. 

Dort ist die Passion dcü Herrn erzählt, darüber aber die Begegnung, wie Christus seiner Mutter erscheint, 

ihr seine Wundmale weist und so die wunderbare Gewißheit von seiner Auferstehung schenkt. Die 

Begebenheiten der Reliefs sind die innere Voraussetzung zu dem Gehalt der Standfiguren. Ihre rahmenden 

Vertikalen steigen klar und feierlich über dem Sockel der Reliefs aus, deren Vorgänge wie Gewittcrauö- 

brüche sind.

Die engmaschigen Kompositionen dcS Abendmahls und der Gefangennahme setzen sich von der mittleren 

Szene ab, die Christus als Hauptgcstalt deutlich hcrauöhcbt. An der maßstäblich größeren Gestalt dcö BctcrS, 

dein Mittelpunkt der ganzen Stiftung, sind die übrigen Szenen auSgcrichtct. Wie imTcxt weiß cSVcitStoß cin- 

zurichtcn, daß das Gebet am Olbcrg die ruhige Gefaßtheit, die dumpfe Gcballthcit vor der Entladung cinfängt. 

Daö Abendmahl ist als dichtgedrängte Tischgesellschaft vorgestcllt. Sechs Jünger nehmen die Rückseite ein, 28 

vor ihnen — cingcrückt — erscheinen zwei bärtige Profilköpfc, Christus sitzt links, ein wenig abgcrückt, so daß 

das Haupt dcö Johannes an seiner Brust ruhen kann; die beiden Jünger, deren Stühle dem Beschauer zu- 

gckchrt sind, machen den Beschluß der Runde. Der Mittelpunkt dcö Abendmahls ist wenig heilig: in der 

Bildmitte liegt das Passahlamm, über dein der Feisteste der Versammlung sitzt. Neben ihm erscheinen gei

stigere Köpfe, bartlos mit cingesunkcncn Wangen, eher mürrische als kämpferische Jünger. Aber auch 

sie sind vollauf damit beschäftigt, ihr körperliches Hungern und Dürsten zu stillen. Allein die Gruppe 

um Christus und Judaö schließt sich aus der Behaglichkeit dcü alltäglichen Efscnü und Trinkens auö. 

Petrus, voll brennender Ungeduld am Ohr dcS Meisters, stellt die Frage nach dem Schuldigen, während 

Christus, voll unendlicher Behutsamkeit den schlafenden, fast noch knabenhaften Johannes an seiner Brust 

bergend, nach dem Brocken greift in einer Gebärde, als strecke er die Hand nach etwas Unreinem aus. 

Hier, nur hier an der Tafel kreisen die Fragen um Sein oder Nichtsein, und so hat auch Veit Stoß die Gruppe 

abgcrückt und läßt Köpfe, Arme, Hände, Gcwandzipfcl kreisen um das Haupt Christi, dessen Mund die Ent

scheidung auöspricht, dessen Augen aber zeitlos in die Ferne schweifen. Schräg gegenüber — Pctri Hand, 

das Passahlamm, der Kopf dcü Bärtigen führen auf ihn zu — schließt sich Judaü von der Gemeinschaft auü. 

Sein derberes Gesicht sieht dem dcö Herrn irgendwie ähnlich, aber cö ist abgcschirmt und im Schatten, die 

Linke dcö Verräters umfaßt den Geldbeutel.

Der Olberg ist gegenüber der Krakauer Komposition seitenverkehrt. Von links nach rechts gelesen folgt 29 

das Auge nicht mehr dein Blick des BctcrS, sondern versinkt in der Gebärde völliger Hingabe, eigener 

Selbstaufgabc an die göttliche Kraft, die den Einsamen von Gcthscmanc zu sich zu ziehen scheint. Kopf, 

Blick und die empfindsam edlen Hände sind Ausdruck solchen Gcbctcö. Noch folicnhafter treten die 

Gartcngründc zurück, noch sockclhaftcr, eingebunden in daö Rauschen schwcrfülligcr Gcwandmaffcn schlafen 



die Jünger den dumpfen Schlaf deö Nichtverstchenü. Unvergeßlich der Heißsporn Petrus, der im Schlummer 

greisenhafter Erschöpfung noch nach dcm Schwerte greift, ihm gegenüber Johannes, in tiefen ahnungslosen 

Schlaf verkrampft, so wie ein Kind vom versunkenen Tag träumt.

zo Die gewaltigste Erfindung ist die Gefangennahme. Wieder blickt Christus uns an; er leidet, aber er 

leidet männlich, mit verhaltenem, fest verbissenem Trotz. Er umfaßt den Verräter, daß der sich verzweifelt 

an ihn klammert und ihm den falschen Brudcrkuß auf die Wange drückt. Die Blicke der beiden gehen 

auseinander, aber ihre Arme kreuzen sich. Christi Linke wird aus der Umklammerung zurückgcrisscn. Ein 

roher Kricgöknccht in polnischer Tracht, die Zähne aus dcm wüsten Maul gebleckt, legt seine Pranke neben 

die adlige Hand des Gefangenen und tritt nach scincm Bein, daö sich schrill durch den zurückgczcrrtcn Mantel 

drückt. Die durch Zug und Stoß angespannte Diagonale dieses Schergen nimmt die zum Schlag nicdcr- 

sausende Linke deö bärtigen Scheusals im Harnisch auf, der Christus bei den Haaren zurückrcißt, während 

zwei weitere Gewappnete dcm Wehrlosen die Taue Überwerfen. Links zieht Petrus daö Schwert zum rächen

den Hieb gegen daS Ohr dcö blöde gaffenden Malchuü auf.

Es ist, als ob alle Gewalten dcö Bösen gegen den Heiland anbrandcn. Da schürzen sich Gewänder, um eine 

pralle Kbrpcrform umso gespannter hervortrctcn zu lassen, da fallen Schatten auf Hohlräume, damit die 

Vergitterung begehrlich zupackender Arme umso sichtbarer werde, da tritt ein Fuß, und ihm zuckt ein Falten- 

keil voraus, der daö Knie deö Opfcrö eher noch und schmerzhafter trifft als die auügeführtc Bewegung. Die 

Schichtung der Figuren in verschiedene Rclieftiefcn, ihre auöfahrenden Bewegungen, die überhitzte Mimik 

ihrer Gesichter, die Sprache der Gewandfalten, daö alles ist miteinander verzahnt zu einem starken Ausdruck 

dcö Angriffs und dcö Verrates. Solche Vehcmcnz hat eö vor und nach 1499 in keiner Komposition dcö Veit 

Stoß mehr gegeben. Dabei sind die Mittel bei allen drei Nelicfö sehr verschieden angcwcndct: die kreisende 

Bewegung um daö Lamm beim Abendmahl, der Kontrast dcö Einsamen und der animalisch an die Erde 

gebundenen Jünger am Olbcrg, der furicnartige Anprall Aller gegen Einen bei der Vcrratöszene.

So hart zupackcnd, so voll drängender Glut war das Drama der Passion vor Veit Stoß nicht gestaltet worden. 

Die Überlieferung weiß zu berichten, daß auf dcm Abcndmahlörclief die Bildnisse der damaligen Mitglieder 

;o dcö Natcö in den Gesichtern der Jünger erkannt wurden. DaS würde die Schärfe der ungewöhnlichen

Charakterschilderungen wohl erklären, wäre auch eine Bestätigung für die Grundhaltung dcö „stain- 

haucrö", der entgegen der beseelten Haltung der späteren Krcuzwcgstationen Adam Kraftö handgreifliche 

Vcrgcgcnwärtigung mit leidenschaftlicher Gebärden- und Gcwandmimik um jeden Preis gibt. Daö ist die 

letzte Konsequenz deö Stilö der „Neunziger Jahre". Man betrachte daraufhin die steinernen Grabmäler, den 

Krakauer Äberg, die Callimachuötafcl: die zerklüftete Modellierung und die graphisch eingetragene Binnen- 

zcichnung der Gesichter ist hier ebenso vorgcbildct wie Einzclformcn der Gcwandgebung. Der Stil der 

„Siebziger Jahre" hat aufgchört: der Viclbildigkcit des Krakauer Schrcinö steht nun eine strenge Zwci- 

achsigkeit gegenüber, die ausschließlich Frontal- und Profilansichtcn gibt. Man hat nicht mehr den Eindruck 

einer Höhlung, die dcm Block angctan ist, sondern die 20 crn tiefe Relicfschicht »st derart mit drängendem 

plastischen Leben erfüllt, daß die Figuren aus dcm umfangenden Kasten hcrvorzuqucllcn scheinen. Mit vicscr 

Reliesgcstnltung steht durchaus in Einklang, daß Stoß auf eine Fassung der Bildwerke verzichtete und sich 

lediglich auf eine (jetzt erneuerte) Tönung der Lippen und Augensterne beschränkte. Dasselbe gilt auch für die 

bcidcn Einzclfigurcn darüber. Sie waren von jeher darauf angelegt, daß die Oberfläche dcö Eichenholzes als 

Haut der Plastiken stehen bliebe. Es lst also zu unterscheiden zwischen der auf Krcidcgrund wie ein zeit

genössisches Tafelbild bereiteten Fassung und der nur mit durchschimmernden Lasuren arbeitenden Tönung.
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Sicherlich ist Troß durch seine Erfahrung als Stcinbildhaucr darauf verfallen, nun auch Holzbildwcrkc un

gefaßt zur Aufstellung zu bringen. Bei dcr Volckamcrstiftung geschieht cü im Sinne dcr Monumentalität, 

so daß sich die riesigen Holzgcstaltcn neben dcn älteren Steinplastiken dcö Chores vollauf behaupten. In 

diesem Sinne wirken die ruhig und geschlossen geführten Randformcn und die Großflächigkcit dcr Gesichter, 

aus deren schmerzlichen Zügen wcitgcöffnctc starre Augen blicken. Haftet dcn steinernen PassionSrclicfS 

darunter in ihrer durchgcformtcn Lebhaftigkeit etwas von der Matcrialwirkung des Holzes an, so eignet dcn 

Standfigurcn die feierliche Größe dcS Steines. Wundervoll die Beseelung dcr Hände: Maria greift z2 

noch, in schmerzlichem Unglauben über die Erscheinung, in ihren Mantel, über dessen Falten cö wie ein 

Zittern rinnt. Christus weist seine Wundmale eindringlich, suggestiv; sein Mantel ist aufgcbrochcn in Hohl- 

räumc, deren Bäusche in doppelten Kurven die Gebärde dcr Hände umfassen und unterstreichen. Auch 

hier eine Übersetzung dcö Krakauer Grabmalstils, diesmal auf vollrundc Einzclfigurcn. Damit legt Veit Stoß 

den Grund zu einer überaus fruchtbaren Entwicklung dcr monumentalen Einzclstatuc, die in Krakau kaum 

verlangt, in dcr sparsam wcrdcndcn Ausstattung Nürnberger Kirchen aber bevorzugt werden sollte.

Die MuttcrgottcS vom Hause des Meisters an dcr Wundcrburggaffc ist das lieblichste Werkzz 

der Reihe, vielleicht überhaupt die friedlichste Schöpfung, die von Veit Stoß bekannt ist. Die äußeren Um

stände machen dcn so seltenen Seelenfrieden dcö Mcistcrö durchaus verständlich. Nachdem er zunächst auf 

dcr Lorcnzcrscitc gewohnt hatte, ihm noch 1496 die Gattin gestorben war, und er im Jahre darauf die Tochter 
Christine dcö LosungöschrcibcrS Rcinolt hcimgcführt hatte, kaufte er 1499 Äst eigenes HauS. ES hatte einem 

Juden gehört, dcr die Stadt bci dcr letzten, bis 1850 gültigen Judcnauöwcisung hatte verlassen müssen. Daö 

Marienbild sollte dcn Fluch dcö Judenhauscö von dcm stattlichen Anwesen nehmen. Ein Bild dcr Hold

seligkeit, daö dcm Meister in dcr Himmelskönigin gelang, deren Stcrncnmantcl ein Windhauch von dcr Erde 

her zu streifen scheint, deren frauliche Hand und deren sich munter spreizendes Kind menschlich herzliche Züge 

in daö Thema dcr in Nürnberg besonders verbreiteten Hauömadonna hincintragen.

Die schöne Hauüfigur steht als rechtes Sinnbild über dcr glücklichen Tätigkeit um 1500. In diesem Jahre 

bestellte die Pfarrgcmcinde zu Schwaz in Tirol einen Choraltar bci Vcit Stoß, für dcn im Jahre 150z quittiert 

wird. Bis auf zwei Gcsprcngcfigurcn ist dieses Werk einer Varockisicrung dcr Kirchc zum Opfer gefallen. 

Auch über zwei andere Arbeiten, mit denen Stoß zu dieser Zeit beschäftigt war, können wir uns kein 

Bild mehr machen. Es handelte sich um ein „großes Vrückcnwcrk", an dessen Ausführung sich Meister 

Vcit auf eigene Kosten machte, nachdem er den Rat anhand eines Modells von dcr Durchführbarkeit seiner 

Idee überzeugt hatte. Beide Werke haben sich später nicht bewährt, Stoß mußte sie abrcißcn und hatte dcn 

Schaden. Da er gleichzeitig mit Erfolg einen Pfeiler dcr Rcdnitzbrückc bci Stein auSzubcsscrn verstand, so 

dürften sich die beiden Vrückcnwcrkc wohl auf eine Überbrückung dcr Pcgnitz bezogen haben. Stoß hat also 

gleich nach seinem Einzug in Nürnberg, ähnlich wie in Krakau, versucht, dcr Stadt als Vaubcratcr und 

Ingenieur nützlich zu sein.

Von plastischen Arbeiten gehört dcr Gekreuzigte in dcr St. Lorcnzkirchc in die Zeit um 1500, ein Werk, Z4 

das dcm großen Sandstcinkruzifiruö in dcr Marienkirche zu Krakau noch innerlich verwandt ist. Ein 

herkulischer, gedrungener Leib mit breitem Brustkasten hängt am Kreuz. Alles Leben ist erloschen. Dcr 

lcichcnhaft erstarrte Kopf ist schwer auf die Seite gesunken, so daß Sehnen und Muskeln fast zu reißen 

scheinen; Hände und Füße sind aus dcm Krampf dcS Todcökampfcü gelöst. Gegenüber dcm Graucn dcS 

Krakauer Wnlcü liegt über dcm Lorcnzcr Krcuz ein Schimmer dcö Fricdcnö. Daö nervig geschnittene gold

gefaßte Lcndcntuch weht wie eine Siegesfahne.
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VrlctAuo dem l-ocligetAngnIo vom ss.^Arr lsos an den blilrnbergei Nat. Nürnberg, vaperlsclreo LtaatoarclNv

5cliulv und 8üline
Mitten hinein in die Jahre neuer Bewährung und neuen Ruhmes schiebt sich, das Helle LcbcnSglück des in 

die Heimat zurückgekchrtcn Meisters jäh überschattend, das Schicksal des Jahres 150z. Da mit der Ver

haftung, Verurteilung und Strafe dieses Jahrcö erst eigentlich die Wirkung und Ausweitung dcS Verhäng

nisses begann, so daß daö bürgerliche und auch das künstlerische Schicksal dcS Veit Stoß auf unerwartete 

Bahnen gelenkt wurde, muß hier kurz im Zusammenhang auf die Ereignisse, die sich um die Urkundenfälschung 

legen, cingcgangen werden.

Es scheint so, daß die Geschäftsreise, die Stoß 1486 nach Nürnberg unternahm, nicht ausschließlich persön

lichen Absichten gedient, sondern vielmehr Aufträgen gegolten hatte, die ihm die Stadt Krakau, der er diente, 

als Treuhänder aufgab. Man scheint Stoß in Krakau als geschickten Kaufmann und VcrhandlungSführcr 

angesehen zu haben. Das sind Gaben, die höchst auffällig von zahlreichen Nachrichten der Zeit über mäßigen 

WirtschaftSsinn bei Künstlern abstcchcn. Es nimmt daher nicht Wunder, daß Stoß gleich den reichen Handels

herren dcS Patriziatcü auf gute Anlage seines Geldes bedacht war. Zunächst ließ er 1000 Gulden „auf Gewinn 

und Verlust" bei einem Kaufmann Jakob Vancr arbeiten. Mit zoo Gulden Gewinn erhielt Stoß sein Geld 

von Vancr zurück, der ihm nun riet, sich an einer Handelsgesellschaft zu beteiligen, die von Hanü Startzcdcl 

und den Brüdern Fritz und Otto Nuöwurm vertreten wurde. Die Abmachungen, die im Jahre 1500 daraufhin 

getroffen wurden, gewähren einen aufschlußreichen Einblick in den überaus ncuzcitlich anmutcndcn Geschäfts

verkehr um die Jahrhundertwende: Stoß erwirbt für 1265 Gulden Tuche (daS ist mehr als die Hälfte deö 
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für den Krakauer Maricnaltar aufgebrachten Betrages!), die er auf der Leipziger Messe dem Startzcdcl über

läßt und deren Wert er im folgenden Jahre auf der Herbstmesse zu Frankfurt oder in Nürnberg mit Gewinn 

zurückcrhalten soll. Veit Stoß bereist damals die Messen, er hält ohne besonderen Auftrag hcrgcstclltcS, auf 

Lager genommenes Wcrkstattgut feil. Soweit war daS Geschäft in Ordnung. Stoß war aber an einen 

unlauteren Partner geraten. Jakob Bancr wußte, daß die von ihm empfohlene Handelsgesellschaft vor dem 

Bankerott stand und wollte ein von ihm selbst bei Startzcdcl und Gcnosscn investiertes Guthaben über 

600 Gulden durch die Stoßischc Transaktion sichcrstcllcn. Deshalb ließ er einen für Stoß ausgestellten 

Bürgschaftüschcin wieder verschwinden: als nun Startzcdclö Firma tatsächlich zusammcnbrach und die In

haber völlig verschuldet aus der Stadt flohen, war Stoß durch die „bubcrcj" Vancrö bis auf eine geringe 

Summe um sein Geld betrogen. Er hatte keine Möglichkeit, zu seinem Recht zu kommen. Wie er später zu 

Protokoll gab, habe er seinen inzwischen verstorbenen Beichtvater — einen Barfüßcrmönch — um Rat ge

fragt. Der habe erklärt, wenn er einen neuen Schuldbrief auöschrcibcn könnte und ihn mit Vancrö Sicgcl 

versähe, „so soll crS thun, dann er wölt imü vor Got vergeben vnd cö wer im nit sundc". Wie nun auch der 

Plan entstanden sein mochte, auö der gefährlichen Einflüsterung dcö Mönchö oder auö dem auf Selbsthilfe 

bedachten gekränkten Rcchtögcfühl dcö Meisters selbst: er wurde in die Tat umgcsctzt. So „natürlich und 

künstlich" erschien die Fälschung der Handschrift und dcö von cincm Rcvcröbricf Vancrö abgcformtcn Sicgclö, 

daß selbst dieser abgefeimte Betrüger an dem Betrug irre wurde. Da cr aber natürlich die Schuld nicht an

erkannte, legte Stoß seinen Schuldschein bei dem Stadtgericht vor und verklagte Bancr auf Herausgabe. 

Die Ereignisse überstürzten sich nun. Wohl in dein Bewußtsein, daß im Falle dcö Nuchbarwcrdcnö der Tat 

die Todesstrafe verwirkt wäre, vom eigenen schlechten Gewissen und ungewissen Gerüchten in der Stadt 

gequält, verläßt Veit Stoß sein Haus und sucht Unterkunft in der Freistatt dcS KarmclitcrklostcrS, dem sein 

Sohn Andreas angchörtc. DaS war offene Flucht. Hartnäckiger wird das Gerücht, der Bildschnitzer Veit 

Stoß habe sich einer Urkundenfälschung schuldig gemacht. Schon eilt der Schwiegersohn Jörg Trümmer, 

der in Münncrstadt wohnt, nach Nürnberg, wahrscheinlich vom Hause Stoß gerufen. Da liefert sich der 

Schuldige vollends der Willkür seines Gegners und dein Richtspruch dcö Natcö auö. Veit Stoß schließt am 

29. Oktober 150z mit Bancr cincn Gchcimvcrtrag ab, in dcm er die Fälschung zugibt, auf seine 1120 Gulden 

verzichtet, dein Gegner Schadenersatz und die gefälschte Urkunde auözuhändigcn verspricht. Wenn auch ab

gemacht wurde, daß der Vertrag biö zum Urteil „still und unvcrstrcckt" bleiben sollte, so hat Bauer natürlich 

daö Gegenteil getan. In dcm Augenblick, da Veit Stoß sich auö den Klostcrmaucrn hervorwagtc, mußte cr 

dem Zugriff der Öffentlichkeit verfallen sein. Am 16. November 150z läßt der Rat seinen Bürger Veit Stoß 

an der Seite scincö Schwicgcrsohncü auf offener Straße von Stadtkncchtcn verhaften und inü Lochgcfängniö 

werfen. Damit war der Rechtsweg bcschrittcn, der nötigenfalls über die Folter zum Geständnis führte. Eö 

hat dcm bekannten Meister nicht an guten Freunden in und außer der Stadt gefehlt, die ihm ihre Fürsprache 

angcdcihcn ließen. Und auch der Rat ist offensichtlich milde in seiner Urtcilöfindung gewesen. Am 4. De

zember 150z wurde Veit Stoß, nachdem cr ohne „peinliche Marter" cingcstandcn hatte, öffentlich vom Henker 

durch beide Backen gebrannt, zugleich mußte cr sich eidlich verpflichten, auf Lebzeiten die Stadt ohne Er

laubnis dcö Natcö nicht mehr zu verlassen. Wenn auch eigens berichtet wird, man habe „nie cincn so lind 

gebrannt", so war Stoßens Ehre doch für immer gebrandmarkt, seine Freizügigkeit, von der cr womöglich 

mehr Gebrauch zu machen pflegte als die anderen Nürnberger Meister, dahin. Doch man gewinnt den Ein

druck, daß Veit Stoß selbst die Strafe als gerecht empfunden hat, daß cr indessen der unumstößlich festen 

Überzeugung lebte, seine Schuld vollauf „mit seinem Leib bezahlt" zu haben. Für ihn war mit der Brand- 
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markung der leidige Handel erledigt. Jakob Bauer dagegen war anderer Meinung: er schlug zum zweiten 

Mal Kapital auü dem Fall Stoß. Ungerührt von auüwärtigcr Einmischung, von dem Einspruch Jörg Trum- 

merü und der Ablehnung des Urteils durch Stoß, der unter Protest den GcrichtSsaal verließ, stellte sich der Rat 

abermals auf den RcchtSstandpunkt. Er gab Bancr Recht und verurteilte den Angeklagten zu 800 Gulden 

Schadenersatz. DaS mußte Veit Stoß tödlich beleidigen. Von nun an gab cö für ihn kein Vergessen mehr, 

man hatte ihn im Innersten verwundet. Abermals greift er zur Selbsthilfe: er flicht zu seinem Schwieger

sohn Jörg Trümmer nach Münncrstadt. Er bricht seinen Eid. Wie schwere Schläge hämmern die Sätze aus 

dem Gchcimvcrtrag der Öffentlichkeit die doppelte Schuld des Meisters ein, als sie auf Drängen Jakob Vanerü 

am 15. April 1504 in Abwesenheit des Vertragspartners vor dem Gericht verlesen werden.

Nun erst, nach Durchlaufen dreier Phasen — Brandmarkung, Schadencrsatzurtcil, Öffnung dcS Gcheim- 

vcrtragcö — ist Veit Stoß endgültig gerichtet, vor der Öffentlichkeit und vor sich selbst. Wenn seinen Schwie

gersohn die verlorene Ehre vor den Leuten zu unklugen, gehässigen Schritten Hinriß, so saß in Stoß der 

Stachel der eigenen Mißachtung fest. Diese Dcgradicrung, dieses Unrecht, daö ihm nach seiner Meinung 

angctan war, ließ ihn zum „irrigen und gcschrcyigcn Mann" werden, der vordem „alle seine Lebtage in keinem 

unehrlichen, bösen, sträflichen Gerücht" gestanden hatte. Jörg Trümmer hat unendliches Leid über den 

Meister gebracht. In dem Bestreben, seinen Schwiegervater vor ein auöwärtigcS Gericht zu bekommen, hat 

er den Landfrieden gebrochen und verfiel der NcichSacht. Er muß ein gewalttätiger, rücksichtsloser Mann 

gewesen sein, der nicht davor zurückschreckte, seinen Schwiegervater zu bedrohen, als der sich von ihm löste. 

Veit Stoß kehrte, um der Beschlagnahme seines Hab und Gutes zu entgehen, nach Nürnberg zurück — und 

mußte neue Demütigungen über sich ergehen lassen. Vier Wochen Turmhaft und die Erneuerung dcS Eides, 

Urfehde gegen Bancr waren die Opfer, mit denen er seine Rückkehr erkaufte. Dazu kam sein finanzieller Zu- 

sammcnbruch, da Gcrichtskostcn und Trummcrfchdc ein ganzes Vermögen verschlungen hatten. In den 

Jahren 1505/06 kämpst Veit Stoß um seine Existenz. Er treibt Schulden ein, macht dem Rat eine Gcgen- 

rechnung auf, erlangt gelegentlichen Urlaub, um auf Messen zu reisen, versucht, überhaupt von dem Eide 

befreit zu werden. Als er immer wieder auf reservierte Zurückhaltung, meist aber auf Ablehnung stieß, be

gann er mit Drohungen, er »volle bei dem Kaiser klagen. Man merkt in diesen Jahren die zunehmende Schärfe 

des RatcS, der sich den verbissenen Trotz seines Bürgers nicht länger gefallen lassen wird. Am 27. März 1506 

wird Veit Stoß aufs neue in das LochgcfängniS geworfen. Der in Form eines KcrbzcttclS am fol

genden Tage im Gefängnis geschriebene Brief ist die Kapitulation Stoßens vor dem Rat; er unter

wirft sich mit den krauS und eigenwillig geschriebenen Zeilen dcm Spruch der Stadt. Als vorsichtiger 

Mann schrieb er den Brief doppelt auö; die ausgeschnittenen Kerben der beiden Ausfertigungen mußten 

genau aneinander passen (Tcxtscite 24).

Indessen scheint cS kaum möglich gewesen zu sein, bei den ihm aufcrlcgtcn Freiheitsbeschränkungen seinen 

Verpflichtungen nachzukommcn. Veit Stoß hat zeitlebens in Nürnberg nicht ein einziges Ehrenamt bekleidet. 

Die Meister machten die Politik dcö Natcö offenbar mit, zugleich war ein Boykott daö erwünschte Mittel, die 

unbequeme Konkurrenz seiner überlegenen Kunst möglichst auözuschaltcn. Als nun Veit Stoß ^um dritten 

Male zur Selbsthilfe griff und einen Gnaden- und NchabilitationSbricf Kaiser Maximilians erwirkte, war 

der Neid über solche offenkundige Bevorzugung groß. Schmähungen und Tätlichkeiten der Gesellen, die 

immer noch Stoßens Werkstatt mieden, konnten aber nicht hindern, daß die Gunst dcö kunstliebenden Kaisers 

sich 1512 bei einem Nürnberger Besuch dahin auöwirktc, daß Veit Stoß zu der gewaltigen Planung deü 

Kaiscrgrabeü in der Hofkirche zu Innsbruck hcrangczogcn wurde.
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Der Rat hat anscheinend den kaiserlichen Gnadcnbricf vom September 1506, der Veit Stoß die verlorene 

Ehre Wiedergabe alö Korrektur seiner eigenen Rechtsprechung aufgcfaßt. Er verbot den öffentlichen Anschlag 

und ließ nur zu, daß Veit privat von der Urkunde Gebrauch machte. Aber einmal im Besitz dcö kostbaren 

Pergamentes hat Veit Stoß mit der ihm eigenen Willenskraft die von höchster Stelle geliehene Hilfe voll 

auSgcnutzt. 1507 wird er in Ulm vom Kaiser persönlich empfangen. Daö konnte zwar das Mißtrauen deö 

Stadtrcgimcntcö nicht auSlöschcn, mußte aber auf die Bürgerschaft tiefen Eindruck machen. Seit 1506 be

ginnen die Aufträge wieder reger zu werden. Der Meister dcü Krakauer Altares war nicht mehr so auf Ver

kauf von Dutzendware angewiesen, die er auf auswärtigen Messen und auf seinem Stand an der Frauen

kirche feilhiclt. Er gewann wieder Gelegenheit, sich durch die Größe seiner Kunst daö Vertrauen Nürnbcrgö 

zurückzuholcn. DaS ist ihm mit leidenschaftlichem Einsatz seiner Kräfte, vielseitig wie sie waren, in den 

27 Jahren, die ihm noch zu leben blieben, vollauf gelungen. Daö Vermögen, daö er hinterließ, übcrsticg um 

ein Vielfaches die Verluste, die ihm Brandmarkung, Schadenersatz und Trummcrfchdc verursacht hatten. 

Daß aber auch sein späteres Leben von Kampf erfüllt blieb, dafür sorgte schon sein Schwiegersohn, der als 

Werkzeug dcö gegen Städte und Pfcffcrsäckc rebellierenden Adclö Plackereien ohne Ende anzcttcltc und bis 

zu seinem Tode (vor 1522) keinen Frieden gab. Dafür sorgte aber auch daö nicht zur Ruhe gekommene Rcchtö- 

bewußtscin dcö Mcistcrö selbst. Ergreifend zu sehen, wie er noch alö alter Mann den Rechtsstreit mit HanS 

Startzcdcl auüzutragen versuchte, der nach seinem Entweichen aus Nürnberg in Reichcnstcin in Schlesien ein 

Bergwerk erschlossen hatte. Allein auch jetzt gelingt cü dem Todfeind, gutes Recht zu beugen. 1524 machte 

Veit Stoß bei den schlcsischcn Gerichten seine Ansprüche geltend. Aber der gerissene Startzcdcl hat Stoß in 

einem vor dein Rcichcnstcincr Vcrggcricht geschlossenen Vertrag nicht als Gläubiger ausgenommen. 1526 

reist der fast Achtzigjährige nach Brcölau, um selbst nach dem Rechten zu sehen. Wir kennen den AuSgang 

der Klage nicht: Veit Stoß muß unvcrrichtctcr Sache nach Nürnberg zurückkchren, da ihn in Schlesien die 

Kunde von dem Tode seiner Frau erreicht.

So schließt sich der Kreis um die Ereignisse von 150z. Echte große Tragik liegt in diesem Kampf um daö 

Recht, der zu einem Lebenskampf wurde. Die klare Scheidung von Straf- und Aivilrccht hat Stoß nie be

griffen. Er hatte gegen daS Gesetz gefehlt und dafür gebüßt; er hatte darnach um sein Recht gerungen, aber 

daS Recht hatte cö ihm verweigert. Selbst der Kaiser hat eS ihm nicht unbedingt zurückgcbcn können. Gegen 

diesen Zwang hat Veit Stoß in lodernden: Zorn, mit allen Mitteln, ungebeugt von Entbehrung und Ent

täuschung, bis zum letzten Augenblick angckämpft. Man hat diesen Stoß, den Rebell und Rächer, gefürchtet. 

Noch 1527 zwingt man ihn zu einem Eide, auö dem daö hcrvorgcht. Die vielen Episoden, die daö Kapitel 

Schuld und Sühne umranken, wurzeln in der Grundhaltung dieses Großen. Immer wieder stehen eigener 

Wille und Selbsthilfe gegen Allgemeingültiges auf. Die Größe von Leidenschaft, von Kraft und 

Rücksichtslosigkeit, Zcitgcbundcnhcit und Zeitlosigkcit, der AuSglcich von Entwicklung und Glcichblcibcndcm 

— daö sind Wcscnözügc, die dicscö Kapitel unlöslich mit der Kunst dcü Veit Stoß verschmelzen. Diese Einheit 

ist eine Konsequenz deö Charakters, sie ist Stil der Gesinnung.
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Vle Kupferstiche und der >^ltar in klünnerstadt

Während die Kupferstiche deü Veit Stoß Gelegenheitsarbeiten, wohl auch leicht zu verbreitende Vorlagen für 

die Werkstatt gewesen sein dürften, sind die Tafclgemälde für den Hochaltar in Münncrstadt in festem Auf

trag entstanden. Obwohl die Stech- und Maltätigkcit dcö Veit Stoß seit Neudörfcr überliefert ist, hat sich 

die Überzeugung, daß Stoß auch gemalt habe, nur sehr allmählich durchgcsctzt, zumal eine Nachricht vom 

Ende des 18. Jahrhunderts leugnet, daß der Meister „ansehnliche Kupferstiche oder Gemälde" verfertigt habe. 

Wir besitzen 10 Kupferstiche, die sämtlich die Mcistcrmarkc und die Initialen F S tragen. Die sehr seltenen 

Abdrücke sind stets bekannt gewesen, doch hat sich die Signatur lange der richtigen Deutung entzogen. Es 

sind überaus malerische Blätter, die sich durch besondere Vorliebe für daö Nebeneinander schimmernder Lichter 

und tiefer, aus kräftigen Krcuzlagcn entwickelter Schwärzen auözcichncn, Blätter, die in ihren besten Stücken 

gleichbedeutend neben Schongaucr und dem Meister des Hausbuches stehen. Insbesondere zu dem graphischen 

Stil des zweiten, unbekannten Stechers laufen manche Fäden. Kein StoßischcS Blatt ist im Sinne dcö großen 

Kolmarcr Meisters und auch im Sinne Dürers ein abgeschlossenes, bildmäßigcS Kunstwerk, das für den 

Vertrieb im Großen gearbeitet war. Ihr Reiz liegt in der frischen Lebendigkeit, die gelegentlich an skizzen

hafte Niederschrift, ja an Improvisation erinnern kann. Veit Stoß muß außer mit dem Grabstichel noch mit 

einer Art Kaltnadcl gearbeitet haben. Dies und die Verwendung einer weichen Platte — sie bestand sicherlich 

nicht auö Kupfer, sondern auö einer Legierung — bewirken in erster Linie die Tonigkeit seiner Stiche. Aller

dings hat daö weiche Material auch seine Nachteile gehabt; die Platten haben Sprünge bekommen, einzelne 

Ecken sind auSgebrochcn. Der sonst so bedächtige Techniker ist hier ziemlich sorglos zu Werke gegangen. Man 

merkt den Blättern, deren Platten sehr unterschiedlich die Druckschwärzc angenommen haben, an, daß sie zum 

Teil später überarbeitet wurden, wir dürfen wohl annchmcn in der Nürnberger Zeit, als Stoß von dein vor

handenen Bestand wieder abzog, um sie an seinem Vcrkauföstand vorrätig zu haben. Ein Teil der Blätter 

ist in zwei Zuständen erhalten. Die Überarbeitungen haben die Stiche durchweg tonigcr und die Modellierung 

plastischer werden lassen. Die Erfindungen selbst aber sind noch während der Krakauer Zeit entstanden zu 

denken, in sich wiederum nicht ganz einheitlich: einer frühen, locker und etwas ungefüge modellierten Gruppe 

stehen die reifen, in sich ganz geschlossenen Blätter mit gewichtig erzählenden Bildkompositionen und statu

arisch klar empfundenen Einzelfigurcn gegenüber.

Zwei Blätter, eine Auscrwcckung des Lazaruö und eine Darstellung der Ehebrecherin vor Christus, gewähren, 

wie schon öfters beobachtet, in die Voraussetzungen zu dem Stil deü Veit Stoß Einblick. Beide figurcnrcichen 

Kompositionen gehen auf altnicdcrländische Bildcrfindungcn zurück. Die gleiche, der Auferweckung zugrunde

liegende niederländische Vorlage hat in einem Tafclbildc deü Gccrtgcn tot Sint Janö einen späten Nicdcr- 

schlag gefunden. Noch manches Unverarbeitete steckt in diesen beiden Blättern, einige der Figuren bleiben 

Rezept. Aber hat nicht auch der jungcDürcr sich des Kupferstiches gerade als Lernender bedient und dieser 

Technik das Kopieren obcritalicnischcr Vorlagen vorbehalten? Immerhin dürfen auch in den genannten 

Blättern die Stoßischcn Eigenarten nicht übcrschen werden: drastische Gegensätze der Typen, auSfahrcnde 

Gebärden, übermäßig zerknitterte Gewänder. Die auö dein plastischen Werk des Meisters bekannte Er

hitzung der Bewegungen scheint den Zeitgenossen besonderen Eindruck gemacht zu haben. Jedenfalls hat 

Michael Wolgcmut die schwertschwingcnde Gestalt dcö Henkcrü auö dem Stich cineö Jakobuümartyriumü 

von Veit Stoß in den Holzschnittschmuck der 1492 erschienenen Hartmann Schcdclschcn Wcltchronik ausge

nommen.
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Eine unmittelbare Wirkung auf die eigene Werkstatt läßt sich an einem inhaltlich wie formal gleich reizvollen 

Stich Nachweisen, der die Heilige Familie zum Thema hat. Die Erzählung greift eine Idylle auü dem 

legendenhaft auSgcschmücktcn Aufenthalt in Ägypten heraus, wie Mutter Maria an dem nahtlosen Kleide für 

ihr Kind wirkt, das sie auf einen Ständer gespannt hat, während der nackte JcsuSknabc mit dem Saum ihres 

Kleides und mit einem Knäuel spielt. Eine Wand der spätgotischen Kapelle ist offen; im Hofe geht Josef 

seinem Zimmcrmannöhandwcrk nach. Dunkel steht seine Gestalt vor lichtem Grunde, als wäre er vor dem 

dämmerigen Jnncnraum von Sonnenlicht umflofscn. Überaus kunstvoll ist der Eindruck dieser Lichtgcgcn- 

sätzc bereits in der Technik der Strichführung vorbercitct, die hauchzart bei der Modellierung dcS Fleisches 

ist, kräftig in Gegensätzen bei der Durchformung der Gewänder und in zügigen Mustern die Felder des 

NctzgcwölbcS belebt. Räumlich entspricht das Blatt den „frühen" Reliefs am Hochaltar in der Krakauer 

Marienkirche.

Daß die Stiche gelegentlich direkt als Vorlagen für plastische Einzclgcstaltcn gedacht waren und Stoßens 

eigenem plastischen Werk innerlich nahe stehen, das zeigt der schöne Stich der stehenden Muttergottcü 44 

mit dem Christuökinde, daö mit den Locken seiner Mutter spielt und darüber den Apfel zu vergessen scheint, 

der ihm hingchaltcn wird. Mit einer heiligen Gcnovcfa ist die „Madonna mit dem Apfel" daö reifste 

Blatt, das von Stoß auf uns gekommen ist: vor weißen Grund gestellt hat die ungeachtet der breit aus

ladenden Gebärde schlank aus dem am Boden gestauten Faltcnwcrk aufstcigcnde Gestalt daü Ansehen und 

die Gewichtigkeit einer wirklichen Schnitzfigur. Angesichts der großen Gebärde dcS vor den Leib genommenen 

MantclcndcS, die in merkwürdigem Gegensatz zu der empfindsam-leidigen Zartheit dcS Kopses und der spät

gotisch gespreizten Hand steht, fühlt man sich an Arbeiten vom Obcrrhcin erinnert, etwa an die süße Eleganz 

der schönen Dangolöhcimcrin im Deutschen Museum zu Berlin. Auf Stoßens eigenes Schaffen gesehen ist 

die großgcfaßtc, auf alle kleinliche Unruhe verzichtende Kupfcrstichmadonna auf dem Wege zu der Muttcr- 

gottcS vom Nürnberger Hause in der Wundcrburggassc. Sie ist die Leistung im graphischen Schaffen 

unseres Meisters, die den Ncbcnzwcig der Graphik gleichberechtigt neben die zünftigen Stecher stellt, deren 

Herkunft in der Regel nicht die Bildschnitzern sondern Malerei und Goldschmicdckunst sind. Die beseelte 

Vinncnmodcllicrung der Hauömadonna ist in der Graphik bereits voll und schön durchgcbildct; was dem 

geschnitzten Hvlzbildwcrk Vorbehalten blieb, daö ist die organische Lieblichkeit dcö Körpcrö, der bei der „Ma

donna mit dem Apfel" noch wie ein kaum geahnter Kern von der Schale dcö Mantclö verhängt und um

hegt ist.

Die Maricnklagc, wild in ihrem Schmerz, groß und pathetisch, steht innerlich den Volckamcr-Rclicfö von 

1499 nahe. Dieses gedrängt volle Blatt, dessen aufrauschcnde Klage über die Grenzen dcS kleinformatigen gi 

Stiches zur Monumcntallösung zu drängen scheint, ist eine letzte malerische und bühnenwirksame Lösung 

und gleichzeitige Überwindung dcö mittclaltcrlich-strcngcn plastischen Vesperbildes. Wie in der gleichzeitigen 

Plastik auch liegt der steife Leichnam Christi nicht mehr — wie noch bei Michelangelos marmorner 

PictL — auf den Knien seiner trauernden Mutter auSgcstrcckt, sondern wird von der vor ihm knienden Maria 

gehalten. Der ganze cwigmcnschlichc Jammer der Mutter um den Sohn, der vor ihr starb, sammelt sich in 

einer doppelten Bewegung: dem Ancinanderschmicgcn der Köpfe und dem Gegensatz der Bewegung. Diese 

fraulich zarte Lcbcnöwärme scheint dem geöffneten Mund in dem todcöstarrcn Gesicht dcS Leichnams wieder 

Leben cinhauchen zu können, so unerhört eindringlich, so zärtlich wie die tastende Muttcrhand weiß Veit Stoß 

seine Maricnklagc ncu zu dichten. Diesem Einö-Scin antwortet die Fuge der einander auSschließendcn Leiber 

dcS Beklagten und der beiden Klagenden. Die unvergeßliche, bauschende Gewalt der sich steigernden Gc-
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wänder MaricnS und deS Jüngers wirken erst durch den Gegensatz zu dem Winkel dcü nackten Leichnams, auf 

dessen karge, gebrochene Gestalt der ganze Aufwand.von Gebärde und Ausdruck cinstürmt. Über der schmerz

haften MuttcrgottcS erscheint der starre Blick deS einsamen Johannes; über die Begegnung der beiden heiligen 

Köpfe hält er die Dornenkrone, die — so kraus wie der Kopf des Jüngers selbst — die Zwcisamkcit der beiden 

Heiligenscheine trennt in der Einsamkeit des Todes. Auf der logisch sich auöschlicßcnden „Sonderbarkeit" 

dieser Begriffe beruht die mitreißende Kraft der Stoßischcn Maricnklage, an ihr gerade kann deutlich werden, 

wie stark das Gefühl die Formen dcü eben nicht „nur dekorativen" FaltenwcrkcS trägt. Gewiß, sicher nicht 

alle Feinheiten dieser Gcwandmusik klingen noch für unö Heutige, gewiß auch steht daö gestochene und gemalte 

Werk von Stoß den meisten von unö ferner als daö plastische: aber gerade daß in einem Blatt wie der Maricn- 

klagc die Icitgcbundenhcit der graphischen Mode gegen 1500 übcrtönt wird von echter künstlerischer Gestaltung, 

macht die Beschäftigung auch mit diesem Zweig Stoßischcr Kunst durchaus lohnend. Allerdings: faul und 

gleichgültig darf das Auge nicht bleiben, cü muß sich — stärker noch als bei der dreidimensionalen Plastik — 

die Mühe dcö Nachgehcnö und Zusammenlcscnö der zunächst verwirrend reichen Einzclformcn nehmen. Erst 

auü solcher Aufnahmebercitschaft wird dann auch die Welt im Kleinen lebendig, die gerade bei den großen 

Deutschen immer wieder ihre auü dem Herzen erlebte Daseinsberechtigung findet. Im Werk dcö Veit Stoß 

will sie mit Arbeiten wie dem gotischen Kapitäl begriffen sein (Textscite Z2). Da rankt und sprießt cö um 

eine architektonisch schlichte Grundform, dornig und distclig, und dennoch klar anschaubar und vor allem vor- 

stcllbar: plastisch gedacht in ihrem Aufbau, sodaß man wohl richtig annehmcn darf,Stoß habe sein Kapitäl 

alö Vorlage gedacht. Eine Sandsteinmadonna auü der Werkstatt dcü Meistcrü (Nürnberg, Germanisches 

Nationalmuscum) steht denn auch auf einer sehr ähnlich geformten steinernen Schmuckkonsole.

Meister Veits Name wird in Krakauer Urkunden zwischen 1492 und 1496 ausdrücklich als Maler geführt. Daö 

ist ein Beweis dafür, daß er die Beschäftigung mit dem Pinsel durchaus ernst genommen hat und daß wir 

den Verlust der gemalten Tafclbrcttcr an den Reliefs dcü Krakauer Altarü außerordentlich bedauern müssen. 

Waü immer wieder der Forschung bei Hanö Multscher oder Michael Pachcr Probleme aufgibt, daü ist bei 

Veit Stoß klar erwiesen: er war in einer Person Bildschnitzer und Maler. So gesehen ist daü einzige erhalten 

42 gebliebene gemalte Altarwcrk, die Flügel in der Pfarrkirche zu Münncrstadt, keine Überraschung mehr. 

4z Die seltsam knorrige und in der Zeit vcrglcichölose Malerei auf diesen Flügeln ist nicht nur Gelegenheitsarbeit 

gewesen, aus der Not dcö Augenblicks geboren, sie hat ihre Vorstufen in der Krakauer Zeit gehabt. Sie hat 

ihre Parallelen in dem Linienstil der Stiche; die Voraussetzungen zu der geschraubten Gewaltsamkeit der ge

malten Gestalten und zu der von den Körpern her bestimmten Raumauffassung in Münncrstadt aber liegen 

im plastischen Stil des Veit Stoß. Man hat die Flügclbilder nicht ärger verkennen können, als man vor 

dieser von der Linie her aufgebauten„Vildhauermalcrci" den Namen Matthias Grünewaldö auSsprach, dessen 

von Licht und Farbe getragenes Werk die völlig gegensätzliche Möglichkeit der Zeit um 1500, eben die male

rische, repräsentiert.

Im Jahre 1492 hatte Tilman Niemenschneidcr nach zweijähriger Arbeit seinen in städtischem Aufträge auS- 

gcführten Hochaltar beendet. Er war ein Magdalenenaltar, dessen Programm der Rat der hcnncbcrgisch- 

würzburgischcn Stadt Münncrstadt dem jungen Würzburger Schnitzer genau aufgesetzt hatte. Im Mittel- 

schrein schwebte die reuige Sünderin gen Himmel, flankiert von den Standfigurcn der Heiligen Elisabeth 

und dcö Heiligen Kilian. Auf den mit Reliefs geschmückten Innenseiten der Flügel war daö Leben der Heiligen 

Magdalena erzählt, dem Sarg blieben die Kirchenväter, dem Gesprenge eine Gruppe der Heiligen Dreifaltig

keit Vorbehalten. Der Organiömuö dieses Erstlingswerkes von Ricmcnschncider ist nicht mehr erhalten. i8zi 
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wurde der Altar abgebrochen: seither sind Ricmcnschncidcrs Münncrstädtcr herrliche Arbeiten bis auf Reste, 

die an dem plumpen neuen Altar weiter verwendet wurden, in alle Winde verstreut, und Veit Stoßens Tafel

bilder, beschnitten und lange Zeit kaum gepflegt, nahezu unverständlich geworden.

Wie war der Nürnberger Plastikcr überhaupt zu dem Auftrag gekommen? Wir dürfen wohl annchmcn, daß 

Veit Stoß, als er 1502 von dem Komtur deü Deutschen Hauscö, dem Pfarrer und der Gemeinde in Münncr- 

stadt den Auftrag erhielt, „ein tafeln in der Pfarkirchcnn auf dem hohen Altare zu vafscn, zu malen, vcr- 

gultcn und auSzubcrciten", dieser Auftrag auf die Vermittlung seines dort lebenden Schwiegersohnes Jörg 

Trümmer zurückging. Merkwürdig ist jedenfalls, daß schon zehn Jahre nach der Fertigstellung ein anderer 

Meister mit dcrFassung deü ursprünglich ohne Bcmalung vorgesehenen Altars betraut wurde und daß dieser 

für seine Arbeit mehr Entgelt als der ausübende Schnitzer erhielt! Offenbar ist man sich über das Besondere 

dieses nachträglichen Auftragcü irgendwie klar gewesen, denn cS wurde auSgcmacht, daß zwei Würzburger 

Meister die Arbeit dcö NürnbcrgcrS, der hier in daö würzburgischc Kunstgebict cinbrach, erst zu prüfen hätten, 

ehe man den vereinbarten Preis zahlte.

ES ist nicht bei der Fassung, Vergoldung und AuSbcrcitung des Ricmenschncidcrschcn Altars geblieben. Veit 

Stoß hat die bisher leer gelassenen Rückseiten der Flügel mit Tafelmalereien bedeckt, deren inhaltliches 

Programm eine nach der Typologie der mittelalterlichen Theologie aufgcbaute ergänzende und in ihrer Sinn- 

richtung verwandte Legende enthält und zwar auü dem Leben dcö würzburgischcn MissionSheiligen, dessen 

Schnitzfigur bereits im Mittclschrcin stand, dcö Heiligen Kilian. Schwer zu sagen, ob erst der verzweifelt 

auü Nürnberg geflohene, nach Arbeit suchende Veit Stoß die Erweiterung dcü Auftragcü von 1502 crrcichtc, 

odcr ob die ikonographischc Vervollständigung von vornherein im Sinne der Münncrstädtcr lag — fcststcht, 

daß der lockende, wahrscheinlich halbfertig licgcngcblicbcne Auftrag in dem Wohnort dcö Schwicgcrsohncö 

den Gcbrandmarktcn dazu trieb, wortbrüchig zu werden und die Malerei an Ort und Stelle auüzuführcn. 

Vom Jahresbeginn bis September 1504 ist Veit Stoß in Münncrstadt am Werk.

Die Flügel, die wir unS paarweise übereinander angcordnct zu denken haben, sind zum Teil erheblich verkürzt, 

wie man an den Rankcnabschlüsscn und nur zur Hälfte stchcngcblicbencn Gestalten fcststcllcn kann. Sie 

schließen sich durch eine eigenartig gedämpfte, stumpfe Farbigkcit zusammen, die aus Rosa, Grün, Gelb und 

Purpur bestehend, sich durchaus der Plastik der Umrisse und dem zeichnerischen Reiz der Vinncnglicdcrung 

unterordnct. Zwei ruhig-vorbereitende entsprechen zwei dramatisch-crfülltcn Tafeln.

1. Der bischöfliche Frankcnapostcl sucht die blutschänderische Ehe des fränkischen Hcrzogö Gozbcrt mit seiner 

Schwägerin Gailana zu trennen. 42

2. Gailana dingt den Kastellan und den Koch, die beide schwörend vor ihrem Thron erschienen sind, den un

bequemen Heiligen zu ermorden.

z. Der Heilige Kilian mit seinen Genossen Kolonan und Totnan wirb von den beiden Mördern umgcbracht.

4. Die Mörder richten sich selbst vor dem Thron Herzog GozbertS, während der Teufel Gailana entführt. 4g 

Diese ebenso romantische wie blutrünstige Legende der Würzburger Diözese war bereits einmal in Münner- 

stadt vorhanden, in einem Fenster der herrlichen Glasscheiben aus dem 14. Jahrhundert. Dort hatte der Nürn

berger Glasmaler in strenger Vildsprachc berichtet. Veit Stoß macht auö der Abfolge, die ein böscö Gegen

stück zu der frommen Legende der Vambcrgcr Heiligen Kunigunde ist, ein Drama voll gedrängter Steigerung, 

voll von atemloser Vcrgcgcnwärtigung. Die Mörder, die mit Schwert und Malchuö auf die heiligen Send

boten cinschlagcn, sind in ihrem Tun irdisch-niedrige Widerparte zu dem himmlischen Streiter Michael auö 

Dürcrö Apokalypse. Und wie endet diese Tragödie: der Koch beißt sich nach der Tat die Finger ab. Die ganze
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Handgreiflichkeit der Lcgcndcncrzählung kommt in der Stoßischen Erfindung dcö schlingenden Turbanträgcrö 

zum Ausdruck, während der Kastellan, der sich das Schwert durch den Leib stoßt, in seiner tänzelnden Dre

hung, in der aus Kraft und Ausammcnsinken eigentümlich unsicheren Schaustellung, bis in jede Gelenk- 

funktion plastisch durchgcdacht ist. Man betrachte daraufhin die Sprache der hageren Hände, die Bahnen 

der unter halbvcrhängtcn Lidern hervorstechenden Blicke — und man wird verstehen, daß diese aus einem 

aktiv wirkenden plastischen Kern heraus entwickelten Gestalten sich ihren zum Leben nötigen Raun: selber 

schaffen. Daher fluchten die mit Fliesen belegten Jnncnräumc so jäh in die Tiefe, ist die Bühne so schmal, 

daß man sich drängt und ist die dramatische Wirkung so stark auch auf den Tafeln, wo nur geredet wird. 

Dieses Verhältnis von Gestalt und Raum — eö ist dasselbe wie an den Krakauer Reliefs — läßt aber zu

gleich die Malereien räumlich (nicht plastisch oder in Einzelheiten der Charaktere oder der Gewänder) so 

altertümlich erscheinen: Stoß hat noch die gleiche raumplastischc Vorstellung, wie sie in der Malerei 

um 1440 üblich gewesen war. Daß er sie noch hat, liegt an der Tatsache, daß er als Plastikcr malt, daß 

seine Gestalten raumhaltig sind und Raum verdrängen, nicht aber sich in einem Raum bewegen, der auch 

ohne sie da wäre. Die Konsequenz war schon einmal an den Reliefs in Krakau gezogen worden: der 

gemalte Raum als Folie der FigurcnrclicfS.

Veit Stoß, der Maler — und ihm eng verbunden der Stecher — ist für uns dreimal greifbar, wo er sich mit 

dem Pinsel Möglichkeiten plastischen Sehenü schafft: als Hintcrmalung an dem Frühwcrk der Manncöjahrc, 

leidenschaftlich getrieben in der Zeit der Ächtung an den Flügclbildcrn in Münncrstadt und noch einmal im 

Alter, da ihm vielleicht daö Schnitzmefscr schon zu schwer geworden war. Noch am 17. November 15Z0 ließ 

der Rat ein Gemälde dcö Vcit Stoß „obö künstlich sei" besichtigen.
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Die Werke rwlscken 1505 und 1515
Die Jahre dieses Zeitraumes sind die Jahre dcü Kampfes, dcS Kampfes nicht nur um bürgerliche Ehre, son

dern ebenso leidenschaftlich um künstlerische Notwendigkeit. Es sind die Jahre dcü reisen und dcS späten 

ManncöaltcrS. In ihnen schlägt noch immer jugendliche Empfindungökraft und jugendliche Aufnahmcbcrcit- 

schaft. Solche feurige Lebendigkeit paart sich indessen mit reifer Vcrhaltcnhcit und der technischen Beherr

schung, die aus langer Erfahrung kommt. Nach Art dcS Werkstoffes unterschieden, abgcstimmt auf Absicht 

und Wesen dcö Bestellers, unendlich reich in der Abfolge eigenen Auödrucköwillcnö, weiß Veit Stoß sein 

Instrument zu spielen, daö einzige, daS ihm blieb, die Aufnahmcbcrcitschaft seiner Nürnberger Zeitgenossen 

aufzulockcrn, ja zu erzwingen.

Der Gekreuzigte aus dem Hl. Gcistspital in Nürnberg, jetzt im Germanischen Nationalmuscum, ist z; 

damals entstanden. Man möchte glauben, bald nach der Rückkehr auü Münncrstadt, und man ist versucht, die zy 

harte menschliche Erfahrung, Not und LochgcfängniS als daS am eigenen Leib erlebte Golgatha seines 

Meisters hinter den Formen dieses ergreifend gestalteten sterbenden Christus zu ahnen. Waü diese Formen 

über daö Grauen der beiden früheren Kruzifixe hinauöhcbt, daö ist der Ausdruck der Läuterung, der 

Leid und Qual dcS Körpers adelt. Konnten die gewaltsamen Verrenkungen dcS gewaltigen Lorcnzcr 

Kreuzes an die schreckhaften Visionen der Zerstörung bei Matthias Grüncwald erinnern, so ist vor dem 

klaren anatomischen Aufbau dcS Spitalkrcuzeü der Vergleich mit dem toten Christus von Hans Holdem d.J. 

möglich. Dieser Christus ist einer der ewigen Höhepunkte, die die plastische Kunst der Deutschen erklommen 

hat. Wie von Grüncwald und von Holbcin ist auch von Stoß die Nachricht überliefert, er habe nach der 

Leiche gearbeitet. Aber das Lcichcnhafte ist überwunden; dieser Leib lebt in der athletischen Spannung der 

wundervoll modellierten Arme und Hände, der wie Bogensehnen gespannten Beine. Nur einmal hat Stoß 

einem Gekreuzigten die gewaltige Spannweite gegeben wie hier. Der mächtige Brustkorb atmet noch, 

während aus dem Haupt voll Blut und Wunden im Aufscufzcn dcS Mundcö, im Blick der brechenden Augen 

letztes Leben schwindet. Wesentlich für die feinen Unterschiede zu dem Lorcnzcr Kreuz ist die geneigte, aber 

noch nicht gebrochene Haltung dcS HauptcS. Dieser Christuökopf ist noch nicht haltlos geworden. DaS ist, 

waS ihm die innere Größe verleiht: die Haltung im Angesicht dcS Todes. Wesentlich im Blick auf die 

früheren Kruzifixe ist weiter die ganz neue Wirkung der Seitenansicht, die in ihrer straffen Gespanntheit und 

herrlichen Durchformung dcü sehnige» Körpers nahezu gleichberechtigt neben der Hauptansicht steht. Gibt 

eS einen zweiten Kruzifix in der Kunstgeschichte, der in derartiger „Zwcibildigkcit" schaubar ist? Keinen 

Augenblick vergißt man vor diesem Werk über der bewundernswürdigen formalen Leistung die ganz inner

liche, ganz verhaltene Beseelung, die daS Körperliche dcö an daö Kreuz geschlagenen Manncö läutert zum 

Gefäß religiöser Andacht.

Dem Kreuz hat die Zeit manche Wunde geschlagen. Die Dornenkrone fehlt, die Fassung ist an mehreren 

Stellen schadhaft. Schlimmeres hatte daö 18. und 19. Jahrhundert der Oberfläche ungetan: dicke, form- 

zcrstörcndc Übermalungcn haben bis 19ZZ alle Feinheiten verdeckt (auf unserem Bilde zeigt noch daö linke 

Bein eine spätere Fleischfassung).

So lange die beiden dem Spitalkrcuz verwandten Kruzifixe in Ognissanti in Florenz und im Salzburgcr 

Museum nicht abgcdcckt werden, kann man ebensowenig über ihre Zugehörigkeit zu den Meisterwerken dcö 

Veit Stoß entscheiden, wie daö früher bei der Nürnberger Arbeit möglich war.

Ob ursprünglich Maria und Jvhanncö zu dem Kreuz aus dem Hciliggcistspital aufgcblickt haben? Wir 

können diese Frage heute nicht mehr entscheiden, da im Anschluß an die Säkularisation im Lauf dcü vorigen
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Jahrhunderts unter den Kunstwerken in den Nürnberger Kirchen heillose Verwirrung angcrichtct wurde. 

Im Kriscnjahr 1506 vergönnte der Rat dem Meister eine Linde „zu zwaicn pildcn unndcr daö Crcutz zu 

Unnscr lieben Frauen am Marckt". Diese beiden Figuren haben sich in den Assistcnzfigurcn unter dem 

z6 ursprünglich nicht zugehörigen, weil später entstandenen Kruzifixus in der St. Sebalduökirchc zu Nürnberg 

Z7 erhalten. Sie werden 1507 fertiggestcllt worden sein, da Stoß im April 1508 um die Restzahlung für die

Schnitzfigurcn einer Maria und eines Johannes Prozeß führte. Wahrscheinlich ist die Gruppe 166z aus der 

Sebalduökirchc entfernt und einem Barockaltar in der Frauenkirche cingefügt worden. Heute schließen sich die 

beiden Gestalten an zwei Pfeilern im Chor der Scbalduökirche über dem Hochaltar zu einer übcrauö wir

kungsvollen Gruppe zusammen. Die tief untcrhöhltc Plastik ihrer Gewänder steht in zuckenden Lichtern und 

schweren Schatten vor den ruhigen Flächen der gcquadcrtcn Pfeiler.

Z2 Die Trauernden führen den Stil der Gruppe „Christus erscheint seiner Mutter" von 1499 weiter. Aber bei 

dieser Gegenüberstellung von Mann und Frau geht cS nicht um eine Erscheinung, sondern beide stehen unter 

dem körperlichen Eindruck dcö Sterbenden am Kreuze. Entsprechend sind die Gefühlswelten abgewandelt: 

wie ein Schrei fassungslosen Schmerzes stürzt der Faltcnkatarakt der wahrhaft als „Schmerzensmutter" 

aufgcfaßtcn Maria hernieder. Und nicht minder verzweifelt greifen die Hände inö Leere, blicken die Augen, 

blind von Tränen. Ihr völliges Gegenstück ist der jugendlich ernste, männlich verhaltene Jünger. Da ist 

wieder das von Nördlingcn und Krakau her bekannte Motiv des zu den Augen cmporgcführtcn Gewand- 

zipfels. Aber waö in Krakau wie unter dem Zwang dcö Entsetzcnö erstarrt und als Gebärde gegenstandslos 

wird, daö ist hier zu einer Bewegung gelassener Trauer vcrmncrlicht,dic ebenso in der sprechenden Hand wie 

in dem herb-schönen Kopf sichtbar wird. Diese eigentümliche lyrische Stille ist aber auch in dem großgeführten 

Gewand selbst da, daö der Jünger wie einen Schild vor sich hält. Nicht mehr die aufgewühlte Unruhe der 

Binncnformcn wie in Krakau ist hier formgcstaltcnd, sondern die zusammcnbindendc Kraft der Umrisse. 

Auch in dieser Beziehung führen die Assistenzfigurcn von 1506 über die Statuen von 1499 hinauö. Die 

vorgehaltcncn Gcwandtcilc sind biö auf eine dem Kern dcö Stammes aufsitzcnde Stelle frei auögcarbcitct, 

ihre plastische Kraft ist größer geworden und mit ihr die Kraft und der Reichtum in den Randformcn der 

Figuren selbst. Bezeichnend dafür ist der abgewinkelte, zum ersten Male nicht mehr verhängte rechte Arm 

dcö Johannes.»

z8 Sehr deutlich werden diese Beobachtungen von dem herrlichen Kopf des Johannes bestätigt. Nicht nur, 

daß der Gcfühlöinhalt bestimmter und zugleich weicher, der Blick und der Mund ausdrucksvoller gegen

über dem geheimnisvollen Krakauer Johannes geworden sind. Wesentlich ist, daß hier auf die graphische 

Durchführung, auf die Modellierung in bucklig sich vorwölbcndcn Einzclformen verzichtet wurde zugunsten 

einer in Flächen modellierten, straff gespannten großen Form. Darin kündigt sich Alteröstil an — Stoß ist 

damals fast 60 Jahre alt —, besieht man aber beide Figuren zusammen, so ist noch alles im Werden: die 

Linie vom Kruzifixuü auö dem Hciliggcistspital über den Johannes führt zur Klassik des Alters, das Pathos 

der Mutter Maria führt zu dem „barocken" Stoß.

46 Dieser Begriff stellt sich sozusagen von selber ein vor der zwingenden äußeren und inneren Größe einer Holz

statue dcö Hl. Andrcaö in der St. Sebalduökirchc. Dieser urväterische Riese mit dem bartumwallten 

prophetischen Kopf, dem baumgroßcn Kreuz und dem Buch in den Händen ist fast 2 Meter hoch und hat 

einen Durchmesser von 65 cm. Mit dem Format steigert sich gegenüber den kleineren oder zarteren Werken 

dieser Jahre die Gewalt dcö Auödruckö. Die Figur ist wiederum der Chorarchitcktur der Sebalduökirchc 

cingcpaßt. Der steinerne Sockel trägt daö Wappen der Familie Tücher. Vielleicht haben noch mehr dcr- 

34



artiger Einzclfigurcn im Scbaldcrchor gestanden, wie man auö der Nachzeichnung eines Hl. Paulus an- 

nchmcn kann. Daß mehr geplant war, geht aus dem Gesuch dcS Meisters hervor, ihm ein Gcdächtnisbild 

an einem Pfeiler der Scbalduökirchc zu genehmigen. Der Rat lehnt dem Geächteten am 7. März 1506 

sein Begehren ab. In dem Tuchcrischcn Andreas aber konnte Stoß seine Kunst zeigen, zugleich wohl auch, 

wie er sich sein eigenes Gcdächtnisbild gewünscht hätte. Entscheidend ist, daß der Hl. Andreas keine Stand

figur mehr ist, sondern eine Schrcitfigur, deren körperliche Vorwärtsbewegung all' die geistige und stoff

liche Dynamik, die bei dem Riesen in Aufbruch, ja in Aufruhr ist, motivisch sichtbar macht. Es liegt etwas 

Zwingendes, dem man nicht entgehen kann, in dem Schreiten dieses vorgeschobenen nackten Bcincö und der 

bekennenden Gebärde auf daö Buch. Und dazwischen wuchtet der schwer wie daü Schicksal selbst zu- 

fahrcndc Gcwandwirbcl heran. Die Durchhöhlung der Figur stößt fast bis zur Mitte dcö Lindcnstammcs 

vor; daö ist wcit mehr alü bci allen von Stoß bekannt gewordenen Werken! Dennoch — von der Seite her 

gesehen: die Gestalt steht sicher auf den Beinen, klar und ruhig beobachtet steigt der Kopf über den festen 

Schultern auf. Eö entsteht nicht wie bci anderen Meistern, die den „Stil der Neunziger Jahre" durch

liefen, tänzerische Vcrschränkung im Sinne der späten Gotik, sondern ein Vcwcgungöstil, der aktiv ist und 

nicht auögczchrt, eben barock seinem Wesen nach.

Die Figur ist unbcmalt, nur Augen und Mund sind getönt. Dafür ist die Haut der naturhölzcrncn Oberfläche 48 

von reichem graphischen Leben erfüllt. Tiefe Qucrfaltcn zerfurchen die Stirne; auö beschatteten Höhlen 

blicken feurig-zornige Augen, um die sich die Haut biö auf die kühn auüspringcndc Nase wie zerknittertes 

Pergament faltet. Der zum Sprechen geöffnete Mund ist tief eingebettet in daS strähnige Gewoge dcö Patri- 

archcnbarteö. Und waö für Hände sind daö! Hände, wie sie nur noch einer in Deutschland gleich stark im 47 

Ausdruck zeichnen konnte: Dürer. Auch die Grciscnhändc dcö Hl. Andreas wirken in ihrer lcdcrartigcn 

Hagerkeit, den tief cingcgrabcncn Falten, dem hart hcrauöspringcndcn Geädcr wie eine in daS Vollrundc 

übertragene Zeichnung. AuSdruckSmäßig fällt die Leichtigkeit auf, mit der sie zugrcifcn, gleichsam als teilte 

sich der seelische Ausdruck, der aus Gesicht und Gewand strömt, den Fingerspitzen mit, um im Wort des auf- 

gcschlagcncn Buchcö abzuklingcn.

Auö dem Hl. Andrcaö spricht der Meister, der cö wagen konnte, vor seinen Kaiser zu treten und um Gnade zu 

bitten, spricht der große Stil, dem nichtö in der Nürnberger Plastik der Zeit — und nicht nur da! — an die 

Seite gestellt werden kann. Wir wissen, daß gerade in diesen Jahren, da Stoß allcö auf eine Karte setzt, 

Argwohn und Neid ihn schlimmer denn je bewachen. Wir kennen keine gesicherten Werke auö den Jahren 

1507 biö 151z. Eö hat aber natürlich dergleichen gegeben. 1509 klagt Veit um eine Schuld auf ein von ihm 

gcfcrtigtcö Sakramcntöhauö, 1511 prozessiert er aufö neue. 1512 übermittelt der Historiograph Johann 

Stabiuü dein Holzschnitzer lind Stcinbildhauer den Auftrag, für Kaiser Maximilian „etliche Bilder zu gießen". 

Stoß wird wie Peter Bischer für daö Grabmal dcö Kaisers in der Hofkirche zu Innsbruck hcrangezogcn. 

Ob je ein Guß fertig wurde, ist unbekannt. Die Rotgicßcr rebellieren gegen den Eingriff in ihre Rechte. 

Einem einstweiligen Gußvcrbot dcS Rates folgt eine einmalige Genehmigung, aber da sind dein Meister die 

Formen cingcdorrt. Bis 1514 zieht sich der Streit hin, denn mit Veit Stoß ist wieder einmal nicht gut Kirschen 

essen, er klagt auf Schadenersatz. „Merkliche Vcschwerd und Mißfallen" hatte ein hoher Rat in dieser An

gelegenheit. Wenn auch kein Bronzcwcrk von Veit Stoß auf unö gekommen ist, soviel ist doch sicher, daß 

dem guten Bürger die Verbindung zum Kaiser Eindruck machte. Seit 151z häufen sich die Aufträge.

Um diese Zeit könnte die im Gebet zum Himmel fahrende Maria entstanden sein, die sich im Gcrma- 50 

nischcn Nationalmuscum befindet und aus Heilöbronn in Mittclfrankcn stammen soll. Ein Werk, daö
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verschieden beurteilt worden ist, aber in der Gesamtform, der Innigkeit der Empfindung und dem großen 

Wurf, wie die auf den Wolken kniende Gestalt wirklich zu schweben scheint, doch ausgesprochen Stoßische 

Züge trägt. Am schönsten ist der doppelte Schwung dcö Mantels, der wie die Wolken Auftrieb und schwere

loses Schweben vergegenwärtigt. Daö Motiv kehrt recht verwandt bei der Maricnfigur auf einem kleinen 

Sandstcinrclicf der Verkündigung wieder, daö leider schlecht erhalten und an ungünstigem Platz in der 

Pfarrkirche zu Langenzcnn in Mittclsrankcn cingcmauert ist. Diese überaus reizvolle Arbeit wurde 151z von 

einer Frau von WildcnfclS gestiftet.

49 Dasselbe Datum trägt die Sandstcinstatuc dcü Hl. Paulus in der St. Lorenzkirchc zu Nürnberg, die der Propst 

Dr. Anton Krcß in seinem Todesjahre — sein von Peter Bischer d. I. gegossenes Grabmal befindet sich am 

gleichen Pfeiler — aufstcllcn ließ. Der sehr ruhig aufgefaßtc, unter dem Zwang dcö Blockes etwas 

lendenlahm wirkende Apostel mit Schwert und Buch ist unter wesentlicher Beteiligung von zwei Stein

metzen entstanden und hat nicht die Feinheit dcö Langenzcnncr Rclicfö. Wohl nur der versonnen blickende, 

edle Kopf darf dcm Meister selbst zugcsprochcn werden. In seiner Stille ist er daö gerade Gegenteil zu dem 

Fcucrkopf dcö Hl. Andreas, an den er in Haar- und Oberflächenbehandlung gleichwohl erinnert. Man wird 

die Schwächen, die die Statue zeigt, gewiß nicht verkennen — Veit Stoß erhielt ganze 17 Gulden dafür —, 

aber die Klassik, die von dcm Werk auöströmt, bedarf doch der Erklärung. In Haltung und Ausdruck stimmt 

die Plastik weitgehend mit einer Studie übcrcin, die Albrecht Dürer zu einem 1514 datierten Kupferstich dcö 

Hl. Pauluö anfertigtc (Florcnz, Usfizicn). Die Wurzel dieser Motivzusammcnhänge ist der Pauluö der in 

Kupfer gestochenen Apostclfolge Schongaucrö. Hat sich Veit Stoß auö eigenem Gesetz zu dieser inneren 

Verwandtschaft mit Dürer entwickelt oder nach der Dürerschen Erfindung wie nach einer Vorlage gegriffen? 

Es fehlt um diese Zeit jede Bestätigung in irgendeinem anderen Werk für solche Vermutung. Ausschlag

gebend scheint vielmehr die Persönlichkeit dcS Auftraggebers gewesen zu sein, der in allen seinen Kunstaus- 

trägcn Formen- und Motivgut zur Entfaltung kommen ließ, das seiner humanistischen Weltanschauung ent

sprach. So mögen die Köpfe dcS Hl. Andreas und dcö Hl. Pauluö nicht nur für zwei verschiedene Tempe

ramente sprechen, deren Spiegel sie sind, sondern auch für die Gesinnung ihrer Meister, die einmal stark und 

kämpferisch, ganz auö sich selbst da ist, zum anderen durch den Willen dcö Vcstcllcrö hincinprojizicrt ist in 

eine Klassik, dienerst zehn Jahre später eigene Notwendigkeit werden sollte.

Die Wichtigkeit dcö Auftraggebers rückt in dcm Augenblick wieder in den Vordergrund, da abermals ein 

51 Italiener den Weg des Veit Stoß kreuzt. Daö ist der Fall bei der Naphael-Tobiaö-Gruppc im

Germanischen Nationalmuscum, die der Seidcnhändlcr Raphacl Torrigiani (Turisani) im Jahre 1516 in 

der Nürnberger Dominikancrkirchc errichten ließ. Dieser Mann, wohl ein Vetter dcö Bildhauers Pictro Torri

giani, ist für die Jahre 1516—18 in Nürnberg verbürgt. Fern seiner Heimat Florcnz errichtete er seinem 

Namcnspatron ein Gcdächtniübild, daö nun auch inhaltlich nur auö der italienischen Denkweise zu erklären 

ist. Die Naphael-Tobiaö-Gruppc ist bis 1516 in der deutschen Kunst so gut wie unbekannt. Sie ist eine 

Licblingöcrfindung der italienischen Frührenaissanccmalcrei und findet ihre inhaltliche Erklärung darin, daß 

man diese Bilder als Dank für wicdcrcrlangtc Gesundheit und zu Ehren dcö Rciscpatronü Raphacl für junge, 

im Auöland befindliche oder von dort zurückgekchrte Kaufmannösöhne aufstclltc.

Daö aprokryphc Buch Tobiaö erzählt, daß der blinde Vater Tobiaö seinen Sohn nach Ragcs in Medien ent

sendet. „Da ging der junge Tobiaö hinaus und fand einen feinen jungen Gesellen stehen, der hatte sich an- 

gezogcn und bereitet zu wandern; und wußte nicht, daß eö ein Engel Gottes war, grüßte ihn und sprach: 

Von wannen bist Du, guter Gesell?" — Der Engel Raphacl geleitet den jungen Wanderer sicher zum Ziel. 
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Untcrwcgö fangen sie einen Fisch, dessen Leber dcm Tobias auf wunderbare Weise ein Weib gewinnt und 

dessen Galle dcm Vater die Blindheit nimmt. Veit Stoß stellt den Engel und den Erdcnmcnschcn neben

einander: den „feinen jungen Gesellen" antikisch gewendet, um dessen hochgcgürtctcü Gewand der Mantel 

wie ein Wirbelwind brandet. Die Linke greift zierlich einen Saum, während die Rechte die nicht mehr 

erhaltene Büchse mit Leber und Galle balancierte. Den jungen Tobias als modischen Stutzer, hurtig auö- 

schrcitcnd; in der einen Hand hielt cr an einer Tragschnur den Fisch, die andere griff offenbar nach dcm 

Engel. So haben auch die italienischen Maler das Paar aufgcfaßt, Einzelheiten, wie daö geraffte Gewand, 

wie der mit Hermelin besetzte Mantelkragen finden von Italien her ihre Erklärung. Selbst bei einem so 

spätgotischen Meister wie Michael Wvlgcmut in Nürnberg wurde eine Entlehnung nach einer italienischen 

Spielkarte nachgcwicscn, auf der eine Clio in sehr ähnlicher Drapierung wie der Erzengel erscheint. Aber 

während nun Wolgcmut das bauschige Wehen des Gewändes in brüchige Linien verflacht, behält Stoß nicht 

nur die flatternden Gewänder bei, sondern steigert und erhitzt ihren Schwung. Er verlegt die Dynamik 

der rasch schreitenden italienischen Gestalten in die auödruckSgcladcne Binncnform der Gewänder. Der 

über den rechten Arm dcö Engclö fallende, um einen schraubcnartig gewundenen Kern geführte Zipfel 

rührt an die äußersten technischen Möglichkeiten der Durchhöhlung und schnitzcrischcn Isolierung, denn 

dieses wie ein Gebirge zerklüftete Gebilde liegt nur an einer einzigen Stelle dcm Oberschenkel der Figur 

auf, im übrigen ist cS Freiplastik! Hier ist ein Grundton der deutschen Kunst ganz stark zum Schwingen 

gebracht: die ««figürliche Form gleich stark wie Kopf und Hand zum Ausdrucks- und VcwcgungSträger zu 

machen, ja sie übcrzubctoncn. DaS ist hier der Fall. Die schönheitlichc Harmonie der Köpfe tritt vergleichs

weise zurück. DaS ist sehr unklassisch gedacht. DaS hat der deutschen Kunst oft den Vorwurf der Formlosig

keit, aber doch auch oft ehrliche Bewunderung eingetragen. Zu solchen Bewunderern hat offenbar Raphael 

Torrigiani gehört. Er hätte sicher klassischer aufgcfaßte Figuren in dcm Nürnberg des Jahres 1516 auf- 

trcibcn können, dein gleichem Jahre, da daö Scbalduögrab von der Familie Bischer beendet wurde. Daß er 

die auö dcm gefügigen ungefaßten Lindcnholz geschnitzte Kunst dcö Veit Stoß dcm Brvnzcguß vorgczogcn hat, 

ist nur auö dcr Anziehung zu erklären, die die wesensfremde Ausdruckskraft in den nordischen Gewand- 

ornamenten Stoßischcr Gestalten auf den Südländer auSgeübt hat.

Wahrscheinlich hat Veit Stoß daS fertige Werk als „italienisch", dcr Italiener aber daS Gcdächtniöbild, 

daS cr im Norden zurückließ, alö hervorragend deutsch empfunden. Raphael Torrigiani hat anscheinend 

bald nach seiner Rückkunft in die Heimat dcr Welt den Rücken gekehrt. 1527 und i§zi wird cr alö Pricstcr 

in Florcnz erwähnt. Eö ist nicht unwahrscheinlich, daß abcrmalö Torrigiani bei Stoß ein Werk bestellte und 

nun sogar für eine Florentiner Kirche: die viclgcrühmtc Einzclfigur dcö Hl. Rochuö in dcr Capclla 4; 

Guadagni dcr Sma. Annunziata zu Florcnz. Man hat darauf aufmcrksam gemacht, daß die Deutschen 

seit 1488 in der Annunziata eine eigene Kapelle besaßen und daß ein Deutscher die schöne Figur cin- 

gcführt haben könnte. Unö scheint auffälliger, daß dcr Stil dcö Rochuö aufs cngste mit dcr Raphacl- 

Tobiaö-Gruppe zusammcngcht, viel enger als mit dein Hl. Andreas, dessen Aufbau hier nun, in 

kleinere Maßstäbe übersetzt, geschliffener und wirklich aufgebrochcn, um nämlich die Pestbeule am 

Oberschenkel sichtbar zu machen, erscheint! So nahe eine „kokette Zierlichkeit" den RochuS an die Nürn

berger Torrigianistiftung hcranrückt, so weit trennt ihn die Eleganz und klcintciligc Virtuosität von dcm 

großartig barocken Andreas. Waü die Italiener an dem Meisterwerk erfreute, läßt sich in diesem Falle einwand

frei belegen. Kein Geringerer alö dcr Kunstgcschichtöschrcibcr dcr italienischen Renaissance, Giorgio Vasari, 

erwähnt die Figur in dcm technischen Teil seiner Lcbenöläufc, rühmt ihre Natürlichkeit, den wohlgeordneten
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Faltenwurf und die wunderbar feine Schnitzarbeit. „Miracolo di lcgno" — man kann den Zauber der Figur 

nicht schöner in Worte fassen alö durch dieses beredte Lob auö dem Munde eines Italieners der Renaissance. 

Nicht wie die Italiener die Pestheiligcn darzustellen wußten — als Jüngling mit schön erblühtem Körper —, 

sondern als Greis, der mühsam und in angestrengter Sammlung seine Seuche dem Gebet der Gläubigen 

empfiehlt, hat Veit Stoß den Patron der Pest vorgestellt, die in jenen Jahren häufig in Nürnberg gewütet hat. 

Der greise Heilige ist ganz erfüllt von der Gebärde dcö DeutcnS. Der Mantel ist zurückgcnommcn von dem 

schwärenden Bein. Die deutende Linke klemmt ihn fest, während er rechts am Stab entlang, nur lose ge

halten, in Windungen abwärts stürzt. Glatt und prall bietet sich allein das kranke Bein dar; kraus und 

stachlig ist cö eingebettet. Durch diese Gegensätzlichkeit kommt die unvergeßliche Eindringlichkeit zustande, 

die in dem verhängten Blick und der weisenden Hand gipfelt.

Alö dritte Arbeit fügt sich zu den italienisch bedingten Werken deö Veit Stoß die Buchöbaumstatuettc der 

50 Maria mit dem Kinde im Victoria- und Albcrt-Museum zu London. DaS nur 21,75 cm hohe Figürchen 

lebt auö dem Gegensatz zwischen dem Faltcnstrudcl und den puppenhaften Gesichtern, deren Häßlichkeit 

zweifellos gewollt ist. Die warme Mütterlichkeit der Hauömadonna sucht man hier vergebens zugunsten 

nun wirklich alö künstlerischen Selbstzweck zur Schau gestellter Formcnrcize. In diesem Sinne geht die 

Statuette über kleine spätgotische Schnitzwerke hinaus; sie ist eine deutsche Ncnaissanccklcinplastik. Veit 

Stoß scheint diesen von Italien her gewiesenen Weg nicht weiter verfolgt zu haben. Jedenfalls hat diese 

Figur nichts gemein mit der klcinplastischcn Dutzendware, die Stoß an seinem Stand fcilhiclt und der 

manche der Arbeiten zuzuzählcn sein mögen, die immer wieder von Zeit zu Zeit auftauchcn. Im Gegenteil: 

mit den drei eben besprochenen Werken hat Veit Stoß gezeigt, waö er unter Eigenhändigkeit verstand. 

Solche Arbeiten ließ er sich nicht mit 17 Gulden ablohnen. Solche Kabinettstücke waren mit aller Liebe für 

Kenner gearbeitet, nicht anders alö wenn Dürer seine Kupferstiche nur dem geübten, verständnisvollen Auge 

zumutcn wollte. Kein Zufall darum, daß die drei Arbeiten ungefaßt sind, ein Umstand, den Vasari für den 

Rochuö eigens erwähnt. Nichts sollte unter deckender Farbschicht von der Feinheit der Schnitzerei dem Be

trachter entgehen. WaS Stoß hier bringt, ist die reine Form, so wie er sie auffaßte.

Der Cnglisclie 6iul)
Der Englische Gruß im Chor der St. Lorcnzkirchc zu Nürnberg ist das einzige zur Vollendung gelangte 

Monumcntalwcrk dcS Veit Stoß auf deutschem Boden. Nur ein Jahr nach der Torrigianististung in Angriff 

genommen, verkörpert cö kultisch, formal und farbig eine andere Welt alö daö Gcdächtniöbild deö Italieners. 

52 Der Englische Gruß ist zunächst eine architektonische Leistung. Wenig früher war das SakramcntShauS 

dcö Adam Kraft vollendet worden, daö wie ein zu organischem Leben erweckter Pfeiler sich in daö Gewölbe 

dcö Chores cmporrankt. Veit Stoßens unsterbliches Werk schwebt wie eine überirdische Erscheinung, um- 

flosscn von dem weichen Licht der glutcnden GlaSfcnstcr, frei in dcr Chormittc herab. Daö wohlig sich 

dehnende Oval scincö Rosenkranzes begreift gleichsam die kreisende Naumbcwcgung, die malerische Vicl- 

bildigkcit dcr damals vierzig Jahre stehenden Halle dcü Lorcnzcr ChorcS in sich, wie Adam Kraft die zwingende 

Kraft dcr aufschicßcndcn Pfeiler in seinem Werk versinnbildlicht. Im Sinne dcr malerischen Wirkung dcö 

architektonischen Raumbildes, von dem im Lorcnzerchor mit tiefem Recht gesprochen werden darf, ist auch 

die Rückseite des Englischen Grußes bedeutsam, die vollrund durchgcarbcitct und damit in allseitigem Um- 

schreitcn schaubar gemacht ist. Durch die unübertreffliche Einfühlung in die Vauidcc sind das Sakramcntö- 
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Haus und dcr Englische Gruß nicht nur untrennbar von dcr sie umgebenden Architektur, sie sind selbst 

plastisch-malerische Auödrucküformcn dcü Raumes.

Für Vcit Stoß mußte dcr stolze Auftrag wie eine freudige Erlösung kommen. Wie lange war eö her gewesen, 

daß er zum letzten Male nach dcn höchsten Ehren des mittelalterlichen Bildschnitzers hatte greifen dürfen, dcm 

Altar! In der Persönlichkeit Anton TuchcrS, dcr bis zu seinem Tode 1529 die höchste Würde bekleidete, die 

dcr Rat dcr Stadt Nürnberg zu vergeben hatte, trat einer dcr führenden Männer an Stoß heran, für die 

bedeutendste Nürnberger Raumgestaltung eine festliche Sinnmitte zu schnitzen. Über dcn Auftrag gibt uns 

daö Hauöhaltbuch TuchcrS Auskunft, in dcm dcr Patrizier über seine Ausgaben sorgfältig mit eigener Hand 

Buch führte. 1517 bekam Linhart Pömcr als Amtmann dcS Scbaldcr Waldes die Weisung, dem Vcit Stoß 

eine Linde, „czu einem Mariapild" zu fällen. Nach überraschend kurzer Zeit, schon am 17. Juli 1518 wurde 

der Englische Gruß in St. Lorcnz aufgchängt. Das war wenige Jahre vor dcr Einführung dcr Reformation 

in Nürnberg, für die Tücher lebhaft cingctrctcn ist, wie aus einem reichen Briefwechsel mit Kurfürst Friedrich 

dein Weisen hcrvorgcht. Dcm ficht seine Mildtätigkcit für die Klöster ebenso entgegen wie seine Stiftung dcS 

Englischen Grußes als Hohes Lied auf die Jungfrau Maria. Noch war die religiöse Frage unentschieden; 

als sie endlich entschieden war, sollte ein protestantischer Prediger von dcr St. Lorcnzcr Kanzel herab wider 

die Jungfrau Maria des Englischen Grußes als dcr „Güldenen Graömagd" eifern.

Ein hohes Lied auf die Jungfrau Maria sah dcr Auftrag Anton TuchcrS vor, die Lösung, die Vcit Stoß 

dicscm Auftrag brächte, ist nicht nur ein Lied zu Ehren dcr Gottesmutter, dcr Englische Gruß schwebt wie eine 

ganze himmlische Fcstmusik zwischen Himmel und Erde. Stoßens Werk steht am Ende einer langen Kette 

bedeutender Plastiken, die zumal in dcr zweiten Hälfte dcS 15. Jahrhunderts in allen deutschen Landschaften 

aus dcr Verehrung dcr Jungfrau Maria gestiftet und geschnitzt worden waren. Die Maricnandacht steht in 

dcr katholischen Kirche in engster Beziehung zu dein GcbctSbrauch dcö Roscnkranzcö. Entsprechend ist daö 

Thema dcö Rosenkranzes in Verbindung mit Maria in dcr deutschen Kunst um 1500 in allen Landschaften 

bevorzugt, und cö gibt etwa in Lübeck, in Westfalen, am Rhein, aber auch in Mainfranken sehr vollendete 

Lösungen in dcr Plastik und dcr Malcrci, dic das Bild Maricnö in dcr Strahlcngloric von dcm Roscnkranz 

umgeben sein lasten. Dcr Begriff der Strahlcngloric ist dabei ganz wörtlich zu fasten: cö sind zumeist Maricn- 

leuchtcr, dic von dcn Gewölben der Kirchen hcrabhängcn, also charakteristisch mittelalterliche Verbindungen 

von ausschließlich anschaubarer Kunst und liturgischen Zwecken dienendem Gerät. Mannigfaltige Typen 

haben sich im Laufe deö 15. Jahrhunderts hcrauögcbildct.

Dcr Vergleich mit dcn kunstgewerblichen Maricnlcuchtcrn zeigt schlagend dic meisterhafte Lösung dcö Vcit 

Stoß, dcr daö Gerät von dcr Plastik trennt, trotzdem und dadurch ein Gcsamtkunstwerk im sakralen Sinne 

dcö Mittclaltcrö gestaltend, wie cö erst später wieder im Barock zu Ehren kam.

Vcit Stoß hat auch Leuchter angcfcrtigt, dic sich mit jcncn allgemein üblichen Maricnlcuchtcrn vergleichen 

lasten. In Krakau hat er für dic Schncidcrzunft nicht weniger als 14 Leuchter geliefert, und im Germanischen 

Nationalmuscum befindet sich cin Drachcnleuchtcr auü dcr NcgimcntSstube dcö Nürnbcrgcr Rathauscö, 72 

dessen phantastische Zusammensügung aus vielköpfigen und -geschwänzten Drachenlcibcrn mit einem riesigen 

Rcnnticrgcwcih derart genial ist, daß dic Verbindung dcS Werkes mit Stoßens Namen auf einer gelegentlich 

Dürer zugcschricbcncn Vorzcichnung zu dcm Lcuchtcr zum mindesten möglich erscheint.

Dcr Maricnlcuchtcr nun, dcr inhaltlich in organischem Verband mit dcm Englischen Gruß steht und für 

dessen Anfertigung Anton Tücher dcm Schlosser Jacob Pülmann 45 Guldcn zählte, schwebt noch heute an 

einem eigenen „Gchcnck", wenige Schritte von dcm Stoßischcn Bildwerk entfernt, vom Gewölbe herab.
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Erst mit den brennenden Kerzen war die ikonographischc Vorschrift voll erfüllt: wie über Sternen schwebt 

Maria als Himmelskönigin dahin. In dcm Eintrag Tuchcrö über 426 Gulden, die Meister Veit von ihm 

erhielt, heißt cö ausdrücklich, daß sich seine Leistung darauf bezog, den Rosenkranz „czu schneiden, czu fassen, 

allcrding czu vcrguldcn, dcö geleichcn den cifincn lcuchtcr czu vcrguldcn". Ursprünglich war dcr Auftrag 

noch umfangreicher gewesen: die Gruppe bekrönte biö zum Beginn dcö vorigen Jahrhunderts eine schön 

geschwungene schmiedeeiserne Krone, die außerdem dazu diente, ein holzgeschnitztcs Gestell zu tragen, daö 

cigcnö noch 1519 bei Stoß bezahlt wurde. Von hier konnte eine Umhüllung hcrabgclasscn werden, für die 

i i Ellen Genfer Tuch benötigt wurden. Für gewöhnlich war also die Gruppe dcm Blick dcr Besucher ent

zogen und gegen Staub geschützt, und nur bei besonderen Gelegenheiten — ähnlich wie die Fcicrtagöseite 

dcr Altäre — erstrahlte sie in festlichem Glänze.

Allein die äußeren Maße, den Maßen des Chorcö Rechnung tragend, sind überwältigend. Dcr Rosenkranz 

ist rund z,7o m hoch und z,2o m breit. Die Hauptfiguren haben eine Höhe von fast 2,20 Metern. Veit Stoß 

greift den dramatischsten Augenblick, den er schon am Krakauer Altar seine ganze Liebe zugcwandt hatte, 

auö den sieben Freuden Mariens heraus: die Verkündigung dcr Geburt Christi an die Magd dcö Herrn, den 

5Z „Englischen Gruß". Er umrahmt dieses festliche Ereignis mit einem Oval auö 50 Rosen dcö Rosen

kranzes und einer Patcrnostcrschnur mit 60 Perlen, wie sie das kirchliche Gebet vorgcschricbcn hat. Auf 

Rundschcibcn sind begleitend Geschehnisse dcr freudenreichen und dcr glorreichen Geheimnisse des Rosen

kranzes erzählt, alles Vorgänge auü dcm Maricnlebcn, die dcr Beter dcS Rosenkranzes bei dcm Absprcchcn 

dcr Gebcte in seine Andacht einschlicßcn soll. Die Folge beginnt mit dcr Geburt des Christkindes und schließt 

mit dcm Tode und dcr Krönung Mariens bzw. mit dcr Auferstehung dcö Herrn. Gottvater erscheint segnend 

mit dcr Weltkugel über dcm Ganzen. Zuunterst krümmt sich die Schlange dcö Paradicscö, alö Symbol der 

Verführung Evaö und alö Sinnbild dcö Bösen, daö durch die Verkündigung dcr Geburt dcö Herrn über

wunden ist.

54 Dcr Erzengel Gabriel nähert sich grüßend, in halbes Profil gestellt, dcr Jungfrau. Er ist cin Äünglingöcngcl, 

mit unvergeßlichem seherischen Auödruck dcr Augen und dcS MundeS in dcm herrlich freien, demütig-stolzen 

Antlitz. Ein Bild selbstvergessener Hingabe an sein gottbcfohlcncü Amt. Die sehr geschlossene Gestalt dcS 

Körpers wird von bewegten Außcnformen des schwingenden gold- und silbcrlcuchtcndcn Diakonengcwandcö 

umwogt. Mächtige Pfaucnfcdcrflügcl fassen rahmend die Umrisse dcr Figur zusammen. Mit dcm Ernst 

dcS Schwörcnö hat der Engel die adlige Hand zum Gruß erhoben, wie cin König trägt cr das Spruch- 

szcpter.

55 In holdcm Erschrecken begegnet Maria dcm göttlichen Voten, ihre Rechte greift an die Brust, daö Gebetbuch, 

in dcm sie laö, entfällt dcr geöffneten Linken. Auf dcm demütig gesenkten Haupt hat sich die Taube des 

heiligen Geistes niedergelassen. Wie stimmen die offenen Flechten zu dcm feinen Oval dcö empfindsamen 

Gesichtcö; wie hält hier menschliches Verstummen Zwiegespräch mit dcm Überirdischen, dessen Bote als 

gespannter Willcnöträger naht, auü dessen kantigem Gesicht, den sprühenden Locken, dcm geöffneten Mund 

beredtes, drängendes Sprechen, Verheißung und Forderung laut werden.

56 Engel machen die Musik dazu. Zwei Lockcnköpfc, die sich geschmeidig wiegen und wie Pagen die Gewandcndcn 

57 dcr beiden heiligen Gestalten halten, läuten mit Schellen die frohe Begegnung ein, ja, die beiden riesigen 

Gestalten selbst stehen — wie schon die KrönungSgruppe im Krakauer Schrein — auf den auSgebrcitcten 

Flügeln eines Engels, dcr als überirdisches Geschöpf die Bürde nicht spürt und mit lachendem Gesicht in 

beiden Händen Schellen schwingt. Vier kleine gefiederte Engel schwirren über den Köpfen, außerhalb dcS 
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Rahmcnü spielen zwei weitere EngclSkindcr die Laute, und auch dem würdigen Gottvater erweisen zwei 

ganz winzige Wesen Reverenz.

Daö alleö ist liebenswert und herzlich vorgcbracht, so daß cö nicht wunder nimmt, daß der Englische Gruß 

daö volkstümlichste Werk von Veit Stoß geworden ist. Ihm haftet jene Liebe dcö Volkcö an, wie sie Volks

liedern und ganz großen Werken, hinter denen der Name ihres Meisters oftmals verblaßt, zugetan ist. Allein, 

mit der architektonischen und ikonographischcn Leistung, mit seiner Volkstümlichkeit ist die Bedeutung dcö 

Englischen Grußcü noch nicht Umrissen. Sicht man genauer zu, so lebt sein Stil auS dem AuSglcich von 

Bildhaftigkcit, die durch die Rahmung und die frcigcstelltcn Umrisse der Figuren in diesem Rahmen 

erreicht ist, und von plastischen Werten, die die Figuren als vollrund geschnitzte Leiber verkörpern. Die 

körperliche Gewichtigkeit der Vcrkündigungögruppc lebt aus der raumfüllcndcn Kraft ihres plastischen 

Kcrnö, nicht aus der Bewegung wie der Hl. Andreas und nicht auS der virtuosen Durchhöhlung der Ober

flächen wie die Torrigianistiftung. Maria und Engel tragen eine strenge Statik in sich, sie stehen bolzen- 

gcradc, und der bewegte Reichtum, der trotzdem von ihnen auSgeht, ist ein Reichtum der Randformcn an 

den Gewändern. Gerade die Rückcnansicht der Gruppe veranschaulicht das sehr eindringlich. Dadurch, daß 

beide Gestalten trotz ihrer vollrundcn Ausarbeitung einfach im Grundriß, großzügig im Aufriß und bewegt 

nur in den Randformcn sind, entsteht die eigentümliche Bindung an die Fläche, jener bildhafte Eindruck, 

der im Hcranschrcitcn den Besucher der Kirche den Englischen Gruß auf der Folie dcö Chorinncrcn wie ein 

Bild im Bilde erleben läßt.

Ansätze, die bcrcitö in der Bühnenwirkung dcö Krakauer Maricnaltarü da waren, sind im Englischen Gruß 

im Sinne dcö heraufzichcndcn „malerischen" Zeitalters zu Ende gedacht. Krakauer Altar und Englischer 

Gruß stehen in enger Verbindung zueinander. Wiederum ist, vierzig Jahre nach Krakau, in St. Lorcnz dcr 

auü Stilisierung und Abbild gewonnene farbige Ausdruck angcstrcbt. Könnte man sich den Englischen 

Gruß ungefaßt vorstcllcn? Wie Anton Tücher schreibt: Veit Stoß hat ihn eigenhändig gefaßt. Die dünn 

vertriebene Farbe auf den festen Gesichtern, die lebhaften Augen, das strahlende Gold: daö sind dieselben 

unverkennbaren Kennzeichen dcr Faßmalcrei wie am Krakauer Altar, eben dcr Stoßischcn. Daß dcr Meister 

damals durchaus nicht alle auS seiner Werkstatt kommenden Arbeiten selbst bemalte, zeigt etwa eine dem 

Englischen Gruß verwandte Gruppe der Hl. Anna Selbdritt in dcr St. Jakobökirchc zu Nürnberg, die 

bei aller farbigen Schönheit neben dem Englischen Gruß konventionell wirkt. Fraglich übrigens auch, ob 

die Rundmcdaillonö am Rosenkranz diese meisterliche Fassung trugen; sie fügen sich zwar dem Gesamtbilde 

dienend ein, sind aber nur recht derbe Wcrkstattarbcitcn.

Fassen wir alle diese Beobachtungen zusammen, so beziehen sie sich auf Dinge, die im letzten dem großen und 

schönen Pathos dienen, dcr auS dem Werk spricht. Religiös und künstlerisch ist dcr Englische Gruß durchaus 

spätgotisch, und selbst daS eingewurzelte „barocke" Temperament Stoßens erscheint gebändigt. Gegenüber 

den scharf umrissencn Krakauer Charakteren wirkt dcr Englische Gruß als Typus, seine Gestalten als Re

präsentanten dcü Überirdischen. Damit ist an daö Gchcimniö seiner Wirkung gerührt; sie ist wie eine Vision.
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Klassik des Alters
Bei einer Wiederherstellung im Jahre 1904 fand mau in dem Rücken dcS Gekreuzigten in der St. Scbal- 

duökirchc zu Nürnberg einen alten Zettel mit folgender Inschrift: „JHS Maria / Adi 27 Julii 1520 jar / 

ist discr Got auff gcricht durch Niclaö Wickel zw / Nürnberg mit hilff Aug(ustin)... und ist gemacht / von 

Veit Stoß zw Nürnberg / kostet ..." Dieses aus der Entstchungözcit dcö Krcuzcö stammende Beglaubi

gungsschreiben sichert nicht nur die Autorschaft dcö Veit Stoß, sondern gibt Auskunft darüber, daß er aber

mals eine schöpferische Wandlung noch im höchsten Alter durchlebte. Mit dem sogenannten Vambcrger 

Altar, der im gleichen Jahre 1520 begonnen wurde, ist der Wickclschc KruzifixuS nun wirklich Alteröstil; die 

unruhvollc, so wandlungöfahigc Kunst deö Veit Stoß klingt in einer Klassik auö, deren tiefstes Erlebnis 

die Harmonie und ein bisher selten gestalteter Seelenfrieden ist.

Der Gekreuzigte, den der Genannte dcS Größeren Rates Niclaö Wickel ursprünglich in die Frauenkirche 

z6 gestiftet hat, stellt sich mit einem neuen Ethoö neben die früheren Stoßischcn Kreuze. Außerordentlich 

gestreckt hängt, fast möchte man sagen schwebt der schlanke Leib am Kreuz. Nur die durchgcbogcncn Arme 

zeugen von der Schwere dcö Körpers, dessen Einzclformcn edel und prall durchgcbildet sind. Noch 

einmal ist gegenüber dem Spitalkrcuz vom Anfang deö Jahrhunderts die Neigung dcö dorncngckrönten 

Hauptcü gesänftigt, so als blicke der Sterbende auf die Zeugen seines Todcö herab und spräche die bekannten 

Worte des Abschiedes an sie. DaS Grauen dcö Karfreitages ist in diesem AltcrSwerk bereits übcrschimmcrt 

von der Gewißheit der Auferstehung. Ihm ist der Ausdruck der Erlösung ausgeprägt in dem Sinne, wie 

sie die junge Reformation predigte und in dem Sinne, wie Dürer ihr in seiner Christuöauffassung Ausdruck 

gab. In diesem letzten Gekreuzigten hat daü heroische Leiden schlechthin Gestalt gefunden, gleichgültig, 

ob man nun annimmt, daß Dürer hinter den Formen des Stoßischcn Krcuzcö stcht, oder der Mcistcr auö 

eigenem Erleben zu einem neuen Stil kam. Manches spricht für daö zweite, so der dein Alter eigene Abstand 

von den Dingen, die weise Einsicht, die nicht mehr in der Welt stcht, sondern schon überwunden hat und eben

so, daß die Einzelheiten ganz Stoßisch bleiben, kein Einfluß von außen die Formen bedingt. Man betrachte 

40 daraufhin Hände und Füße, mit welcher unvergleichlichen Überlegenheit Struktur und Oberfläche gleicher- 

41 weise durchgcstaltct sind. Die Feinheiten der Oberfläche waren nicht für Fassung, wie bei den anderen Kreuzen 

höchstens für leichte Tönung berechnet. Daö Atmen der Haut, mit dem Pulsen der angcschwollcnen Adern 

und ihrem glatten Schmelz hat Stoß noch nie derart vergegenwärtigt wie am Wickclschen Christuö. Der 

Idealismus im Geistigen und die abbildhaftc Naturnähe im Körperlichen schließen sich hier nicht mehr aus. 

Sie bewirken aber gemeinsam, daß am Ende dcö Stoßischcn Wcrkcö ein Gekreuzigter stcht, dcr seinem Wesen 

nach unkirchlich ist und ein starkes Bekenntnis zu der Formwürdigkcit und Eigcngcltung dcö schönen mensch

lichen Lcibcö ist. Wir wissen, daß Veit Stoß zeitlebens altgläubig geblieben ist. Daß die Gesinnung seines 

Christus von 1520 aber eher zu dcr neuen Lehre hinncigt, seine körperliche Erscheinung auü einer Anschauung 

wuchs, die im letzten Grunde Renaissance ist, wird niemand leugnen. Und waS das Wesentliche ist: dieses 

neue Wcltgefühl ist nicht in äußerlichem Beiwerk verarbeitet, sondern seinem Wesen nach da, nicht über

nommen, sondern erlebt. Dieser letzte Stil ist eine ganz persönlich, ganz unmittelbar erlebte Wieder

geburt. Sie haucht dcr Stoßischcn Klassik dcö Altcrü eine Jugendlichkeit ein, die nur wenigen Begnadeten 

geschenkt ist.

Wenn Altcrswerke großer Meister in vielem Erfüllung dessen bringen, waü zu verschiedenen Zeiten in dem 

zurückliegenden Lebcnöwcrk angcklungen war, dann ist dicü an einer Arbeit auch bei Veit Stoß deutlich: 

70 dem Mittclstück eines Marientodeö, der Besitz des VcreinS HauS Wcttin ist. Eine Gruppe von fünf 
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Jünger», die sich um die sterbende Maria bemühen. Wie in Krakau hat der Tod die jugendlich-schöne Gottes

mutter in die Kniee gezwungen. Gestützt von einem Greis greift sie, während die Augen bereits brcchcn, 

nach der Stcrbckcrzc, die ihr der Jüngling Johannes reicht. Ein prachtvoller bartloser Alter schwingt das 

Räuchcrfaß, die beiden Bärtigen dahinter treten mehr zurück. Aber auch ihre Köpfe lösen sich in wunder

barer Greifbarkcit von der Folie der ganz flach angcdcutctcn kargen Rundbogcnarchitcktur.

Auf diesem Maricntod begegnet wieder, nun noch verfeinert, die sensible Oberflächenbehandlung wie an den 

„italienischen" Werken, aber sie ist gepaart mit dem Liebreiz der HauSmadonna und der Ausdruckskraft dcS 

Andreas. Jener Alte in der Mitte mit dem traurig lächelnden Mund kommt schon auf einem Relief dcS 

Krakauer Altars als Modell vor, und der Patriarch mit dem wallenden Bart erinnert an die Züge des 

Tuchcrschcn Andreas in der St. ScbalduSkirchc. Aber die Monumentalität dieser Riesen ist hier nun in die 

intime Stille einer Klcinplastik abgcwandelt. Vor dieser Fcinarbeit kann man noch einmal den Sinn der un- 

bcmaltcn Holzplastik ganz ermessen. Dem deutschen LicblingSwcrkstoff, dem Holz, sind hier alle Möglich

keiten, plastische, malerische und graphische, entlockt. Wie greift hier daö Spiel der Hände in den beschatteten 

Hohlraum hinein, durch den die Kerze als Achse der ganzen Komposition gelegt ist. Wie ist diese ineinander 

verflochtene Bewegung dcS kniccndcn Jüngers und der kniecndcn Sterbenden ausgenommen in den Ge

wändern, in den zügigen Bahnen dcü MänncrklcidcS, in dem feinen Knistern dcö Kopftuches von Maria, 

und wie wird das Himmdherglcitcn gefaßt in der einen Gebärde der Grciscnhand, die sich auf den Arm 

Mariens legt. Bei allem Reichtum der inneren und innerlichen Bewegung: wie ruhig geführt sind die Um

risse, wie selbstverständlich, wie gebaut fügen sich die vier Köpfe der Stehenden den Rundbögen ein.

Schwer zu sagen, wie die Komposition ursprünglich auSgcschcn hat. Wahrscheinlich war an jeder Seite eine 

weitere Gruppe von Aposteln angcschlostcn. Oder ist der Maricntod nie fertig geworden, wie der Bambcrgcr 

Altar, mit dem Veit Stoß Abschied nahm von der Kunst und vom Leben?

Der Anlaß zu diesem groß geplanten letzten Werk Meister Stoßens war bedeutsam genug. Am Karmeliter- 

kloster in Nürnberg war Anfang 1520 die Stelle dcö Priorö neu zu besitzen. Der Rat wünschte, daß „ein 

tapferer verständiger Mann" gewählt würde, „der in geistlichen und weltlichen Dingen dem Kloster wohl 

verstehen möge". Die Wahl fiel auf den gelehrten Prior von Budapest, den Doktor dcö kanonischen Rechtes 

Andreas Stoß, Meister Veits ältesten Sohn. Nur zu verständlich, daß Vater und Sohn alsbald nach einer 

würdigen Gelegenheit suchten, dem Andenken ihrer Familie in der St. Salvatorökirchc dcö Klosters, das 

mit dem Schicksal dcS Jahres 150z so eng verbunden war, ein Denkmal zu errichten, daö die Schatten der 

Vergangenheit vollends auflichtcn sollte. Vom iz. Juli 1520 ist der Vertrag datiert, in dem Andreas mit 

dem Konvent seines Klosters einen Altar für den Chor der Kirche bei Veit Stoß bestellte. Daü Werk sollte 

ganz auö Holz bestehen, Schrein, Auüzug und Fuß dcS Altars mit Sclmitzwcrk geschmückt werden. Veit 

verpflichtete sich zur Lieferung in drei Jahren und hat tatsächlich, wie die Jahreszahl 152z an dem Werk 

auöweist, diese Frist cingchaltcn. Er hat die Plastiken eigenhändig auSgcführt, denn er bemerkt selbst: „wann 

cü ist nit ein Werk, das in aincm jar hat kinncn gemacht werden durch ain ainzige Hand." Als Entgelt für 

die reine Schnitzarbeit wurden 400 Gulden vereinbart, zahlbar in jährlichen Raten zu 5a Gulden. Vater und 

Sohn bestimmten, daß der Altar stets ungefaßt bleiben sollte, er nur an bestimmten Festtagen geöffnet 

werden dürste und daß nur zwei Kerzen an dem Altar brcnncn sollten. AuS all diesen Anordnungen geht 

hervor, mit welcher Sorgfalt die Vorbereitungen getroffen wurden und wie pflegcrisch auch für die Zukunft 

dcS fertigen Werkes vorgcsorgt wurde.

Ein Originalriß zu dein Altar hat sich im Archäologischen Institut der Universität Krakau erhalten, glcich-
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gültig, ob man ihn nun 1520 datiert oder wegen seiner Abweichungen von der Ausführung früher ansctzt. 

58 Als Zeichnung ist er einer der lebendigsten Altarrisse, die wir auö dem 16. Jahrhundert besitzen, frisch, klar

und bereits etwas von dem plastischen Leben der Ausführung vorwcgnchmcnd, nichts verhärtet oder 

schcmatisch, wie sonst häufig Wcrkzcichnungcn erscheinen. Man fühlt sich vor den sicher umrcißcndcn Linien 

des Entwurfes an die Münncrstädtcr Altarflügcl erinnert. Zwei Skizzen auf der Rückseite eines Vricf- 

konzcpteö im Nationalmuscum in Budapest (um 1510) und eine weitere Zeichnung in der Sammlung 

Ehlcrü-Göttingcn ergänzen unsere Vorstellung von dem Zeichner Veit Stoß (Textscite 5).

In Budapest ist beide Male daö Thema der Hl. Anna Selbdritt behandelt. Andcrö alö die Gruppe in der 

St. Jakobökirche in Nürnberg, andcrö auch als eine nicht eigenhändige, aber von Stoß beeinflußte Plastik 

desselben Themas im Wiener Dibzesanmuscum sind die beiden Frauen Anna und Maria auScinandcr- 

gcrückt; sie sitzen getrennt auf zwei Stühlen, der dralle ChristuSknabc strampelt, von beiden Seiten gehalten, 

zwischen ihnen. So hatte schon Nikolaus Gcrhacrt in seiner schönen Hl. Anna Selbdritt im Berliner Museum 

die Familicnidyllc auögcdcutct. Mit nervös zufahrcndcn, kurvig geführten Bahnen und kritzeligen Fallen

nestern legt sich Stoß in den Vudapcstcr Zeichnungen daö Thema zurccht. Auü der allgemein skizzierten 

Situation entwickelt sich allmählich die plastische Form. Aber noch ist alles im Werden, noch alles erste 

Niederschrift. So von der Gesamtheit der vorgcstcllten Komposition her, wie hier etwa die Gesichter an- 

gedcutct sind, hat Albrecht Dürer 18 Jahre später den letzten von ihm bekannten KompositionScntwurf zu 

einer Marienverchrung gezeichnet.

Der Altarriß erscheint demgegenüber auSgcrcift. Er verliert sich zwar nicht in Einzelheiten, aber er ist zu 

Ende gedacht, auch wenn zwei Aufsatzfigurcn nur erst in Umrissen angegeben sind. Wieder verherrlicht dieser 

Altar die Jungfrau Maria, mit dem Wcihnachtöbildc der Verehrung dcö Kindcü im Mittclschrcin, mit dcn 

Rclicfü der Verkündigung, Heimsuchung, Anbetung der Könige und Darbringung im Tempel auf dcn 

Flügeln. Die Himmelfahrt Mariens und die Aufnahme in dcn Himmcl sieht der drcipaßförmigc Aufsatz vor, 

dcn Christus als Schmerzensmann zwischen Maria und Johannes bekrönt. Die seitlichen Rundbögen füllen 

die Speisung des Propheten Eliaö durch einen Engel und die Ruhe auf der Flucht, während im Altarfuß 

die ParadicscSgcschichtc erzählt ist.

In dieser Vollständigkeit ist der Altar niemals zu Ende gebracht worden. Die Paradicöszcnen fehlen ebenso 

wie die Ruhe auf der Flucht und wesentliche Teile dcö mittleren Aufsatzcö. Mit der „Auöbcrcitung" dcö 

Altars scheint überhaupt nicht mehr begonnen worden zu sein. Aber, waü wesentlicher ist, cö hat eine Plan- 

änderung stattgcfundcn. An dem Bambcrger Altar, wie er heute erhalten ist, kommen nur daö Anbetungs

und daü DarbringungSrclicf der Angabe des Risses nach. Statt der beiden dort vorgesehenen Rclicfü cr- 

schcincn nun die Darstellungen der Geburt Maricnü und der Flucht nach Acgyptcn, und zwar alü Flach

reliefs, die offensichtlich für die Außenseiten bestimmt waren, über die uns der Riß im Unklaren läßt. 

Vielleicht waren noch die Begegnung an der Goldenen Pforte und der Tcmpclgang der kleinen Maria dcn 

Außenseiten Vorbehalten. Gleichviel: ein Hauptreiz des Originals liegt in der Staffelung, in dcn verschieden 

wirksamen Graden der plastischen Tiefe, wie sie in dcn nahezu vollrundcn Gestalten deü Schreins, dcn 

mächtig sich vorwölbcndcn Hochreliefs, dcn zartcn Übergängen der Flachreliefs und dcn erregten Formen 

der Aufsatzgruppcn verkörpert sind.

59 Die Verehrung im Stall von Bethlehem ist ungewöhnlich reizvoll gestaltet. Sie lebt, obwohl 

gegenüber dem Entwurf durch dcn zu kleinen Schrein einige Störungen entstanden sind, auö der räum

lichen Ausgestaltung in zwei Zonen und der eigenen Ausmalung dcö Vorganges, die Engel und Hirten 
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musizierend und verehrend vor das Kind treten läßt. Die freistehende Säule bringt eine sehr überlegte 

Spannung in die Komposition, da sie auö der Mitte gerückt ist, und nun die Haltung der Köpfe, die Blick

richtung und die Gebärden die Führung dcö Bctrachtcrö übernehmen, hin zu dem Kinde, das in seiner Win

zigkeit am Boden liegend der eigentliche Mittelpunkt dcö Ganzen ist. (Leider ist daö Christkind nicht mehr 

original, sondern eine derbe barocke Ergänzung.) In dem Kinde treffen sich die Achsen, die man von dem 

geneigten Kopf Josephs über die verehrende Maria und von dem rechts hcranschreitcndcn Engel über den 

kniccndcn Diakoncncngel legen kann. Die beiden Engel an der Säule geben eine Art Gegcnbcwcgung; die 

zurückhaltenden Hirten vermitteln.

Maria ist eine voll erblühte junge Frau mit runden Schultern und lastendem Körper. Ihrer Schwer- 60 

blütigkcit entspricht die gehaltene Schwermut des Gesichtes. Der von rechts hcraneilendc große Engel, 

die herrlichste Gestalt dcö ganzen Altarö, ist ihr Widerpart, eine ähnliche Zwiesprache zwischen Irdisch 

und Überirdisch wie der Englische Gruß. Doch dieser Himmelöbotc ist auö einem neuen jungen Geschlecht, 6l 

groß und frei; wohl ausgewogen der vorwärtsdrängende Schritt, dem die Neigung dcö Kopfcö folgt, 

dcn die Bewegung der Hände kontrastiert. Die glaubhafte plastische Kraft der Bewegung, die von ihm 

auöstrahlt, züngelt nicht mehr wie Feuer in den Klüften dcö Gcwandcö, sondern ist geballt in der Wölbung 

dcö Körpers, der sich wahrnehmbar durch die Umhüllung abzcichnct. Diese neue Elastizität, die die Formen 

prall, wie in einer gespannten Haut, die nirgends Falten wirft, durchblutet, ist besonders greifbar in dcn 

Köpfen. Bei dem in schönem Pathos erglühenden Engclökopf hat man die Empfindung, als müßte er sich 62 

kühl und glatt wie Bronze anfasscn. Der dunkle Ton wirkt wie Metall, die kugeligen Wölbungen der 

Stirn und der Wangen scheinen eher von innen nach außen getrieben als mit dem Messer aus dem 

Holz geschnitzt. Dieser ganz neuartige Eindruck wird durch dcn StimmungSgchalt nur verstärkt, der wie noch 

nie bei Stoß auf feierliche Würde, auf Größe im Sinne der klaren Form abgcstcllt ist. Daö sind Züge, die 

wir als Renaissance bezeichnen, aber cö ist nicht die Renaissance Italiens, sondern Stoßischc, so wie der 

Greis sie durch die jüngere Generation, deren Sprecher Dürer war, sah und verarbeitete. Der alte Stoß ist 

nicht akademisch geworben. Waö dcn Vambergcr Altar so wunderbar lebensvoll macht, das ist die treu

herzige Volkstümlichkeit, ist der Humor, der trotz dem „großen Stil" in ihm Platz hat. Der mit fröhlichem 

Schmunzeln dem Christuökindc verspielende Lautcncngcl an der Säule und sein draller Bruder sind die 61 

heitersten Geschöpfe, die eö von Veit Stoß gibt. Der Beter mit dcn Schclmcngrübchcn und dcn fröhlichen 

Augen und der lustig wie eine Vinscnhaube aufgestülpten Haarpcrrückc scheint nur schwer das Lachen zu 

verbeißen in der ernsten Gesellschaft, in die er geraten ist. Das gefiederte kleine EngclSvolk oben in der 

Rundung hat cö da schon leichter: das lacht wie am Krakauer Altar und am Englischen Gruß. Blickt 

man dann aber auf die Landschaft, so ist wieder der Abstand deutlich. Die Felsen und Türme sind 

raumhaltiger — wenn auch noch nicht im Sinne der Lincarpcrspcktive — geworden, so daß Platz ist für die 

Herde auf dein Felsen und einen Hirten, der nur zur Hälfte in einer Senke sichtbar wird und für die reizende 

Gruppe zweier Frauen, die sich gegenseitig über einen beschwerlichen Zaun helfen, um ja rechtzeitig nach 

Bethlehem zu kommen.

Die Geburt Mariens gipfelt in der Darstellung des MuttcrglückcS, wie Mutter Anna voll inniger 

Behutsamkeit das Neugeborene auö der Hand der Amme cntgcgcnnimmt, und die uralte Wchmuttcr 

Becher und Brote für die leibliche Stärkung der Wöchnerin bereit hält. Ein Mädchen — ihre dichten 64 

Flechten stecken noch nicht unter der Frauenhaube — wäscht inzwischen Windeln. Ihre Rückcnansicht 

mit dem reizenden verlorenen Profil ist ähnlich verkürzt wicdcrgcgcbcn wie daö übrige Mobiliar und Gerät
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in der Wochenstubc. Durch diese Verkürzungen ist die Vorstellung räumlicher Tiefe im wesentlichen bedingt.

65 Daö Relief der Anbetung der Könige hält sich an eine Komposition, die bei Dürer und in seinem 

Schülcrkrcise geläufig ist. Der alte König kniet vor dem Kinde, daö munter nach den Goldstücken greift, 

die er ihm darbringt; der Bärtige, dessen Typ wir nun schon kennen, steht grüßend dahinter, während der 

Mohr von rechts hcrantritt. Dieser wie ein Geck hcrgcrichtctc Märchcnprinz ist die auffallendste Gestalt auf 

dem Relief. Übcrartikulicrt in den Gelenken, scheint Stoß seine ganz besondere Freude an dein Kostümlichcn, 

dem Schmuck und den Waffen gehabt zu haben. Mit wahrem Fanatiömuö der Sachlichkeit ist jeder Be

schlag, jcdcö Ornament eingetragen, ohne daß indessen solche Nahsicht der Wirkung im Großen Abbruch täte.

66 Noch reicher durch die Dvppclbcwcgung der Darreichung des Kindcö an den Hohenpriester, der Taube an 

seinen Gehilfen wirkt die Darbringung im Tempel. Maria mit dem Kinde ist wie eingcborgcn in den 

Halbkreis der fünf Köpfe über ihr. Besonders schön die Rückcnfigur rechts, die auf dem Riß noch nicht 

so geplant war. Die Komposition fängt ein derartig bewegtes Licht- und Schattenspiel ein, daß die Wirkung 

fast einer Freiplastik glcichkommt.

Die beiden Flachreliefs sind idyllischer und gemahnen an die heitere Stimmung des Dürcrschcn Maricn- 

lcbcnö.

67 Die Erzählung von der Flucht nach Ägypten — in enger Anlehnung an Dürers Szene auü dem Maricn- 

lebcn — hat ihren besonderen Reiz durch die Einbettung der Figuren in die felsig-romantische Landschaft. 

Da ist einmal die ganze Erzählcrfreude dcö graphischen Stils in eine plastische Lösung umgcgosscn. 

Während eben das Götzenbild am Boden zerschellt, führt Joseph scclcnruhig OchS und Esel aus dem 

Stall von Bethlehem über eine Bachbrückc und nimmt dabei einen tiefen Schluck aus seiner Pilger- 

flasche, während Maria ganz versonnen ihr Wickelkind im trottcndcn Schritt des Esels schaukelt. Ein Blick 

zurück auf den „großen" Engel im Schrein desselben Altars, und man wird sich der Möglichkeiten bewußt, 

die noch einmal als die Ernte aus zwei reich durchlebten Mcnschcnaltcrn Gestalt gefunden haben. In dieser 

Begegnung von klassischer Größe und volkSlicdhaftcr, herzlicher Schlichtheit liegt das Geheimnis, weswegen 

für Nürnberg im Jahre 152z der letzte wirklich zu der Gemeinde dcö Volkcö sprechende Altar entstand.

Diese Möglichkeiten sind besonders glücklich in den kleinen Figurcngruppcn erfüllt, die für den Aufsatz dcü 

68 Altars bestimmt waren. Da sind zunächst die Apostel zu der Himmelfahrt Mariens, zwei Drcicrgruppcn 

69 und zwei Einzclfigurcn. Einzigartig verschmelzen sie Inbrunst dcü Erlcbcnü mi feierlicher Gebärde zu einer

Intensität der Form und dcü Ausdrucks, die sich in der Hingabe an daö Wunder des Entschwcbcnö erschöpft. 

Man glaubt diesen Männern, die cö förmlich cmporrcißt, ihr Schauen, auch wenn daö Geschaute nicht 

sichtbar ist. Verzücktes Emporblickcn, versunkene Andacht, selbstvergessene Benommenheit — all diese Phasen 

durchleben die Apostel. Hier ist wieder ganz an daö Werk gebundene Sammlung wie in dem Relief dcö 

Maricntodcö, hier ist Eigenhändigkeit selbst für die dem Blick hoch entrückten Figuren im Altaraufsatz.

71 Der wachen Gespanntheit der Apostel steht die still erzählende Wundergcschichtc gegenüber, wie ein Engel 

dem in der Wüste schlafenden greisen Propheten Eliaö Brot herbcibringt. Ein Bild heiteren Friedens, wie 

der müde Prophet unter dem durchbrochenen Gcstämm dcS Baumes ruht, und der Engel cS eilig hat, diese 

Ruhe aufzuschrcckcn. Meisterhaft ist die Kurve dcö Gehölzcö und der Umriß dcö Engclö dein vorgesehenen 

Nundabschluß eingefügt.

Der liebevollen Durchgcstaltung biö in die Kleinformcn, der sorgfältigen Planung deö Gehäuses in einer 

Formcnsprachc, die Rcnaissanccwörtcr in spätgotischer Grammatik verwendet, merkt man an, wie ernst 

Veit Stoß seinen letzten Großauftrag genommen hat. Seiner inneren Harmonie sieht man die Mühe nicht 
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an, die die Arbeit dem alten Meister gemacht haben muß, auch nicht die traurigen Begleitumstände, die dazu 

führten, daß er nie zu Ende gebracht, daß er nie in der Karmclitcrkirchc ausgestellt werden konnte. Schon 

bei der ersten Ratenzahlung nach der Ablieferung kam cö zu gewissen Schwierigkeiten. Eö gab eine Oppo

sition im Konvent gegen den Prior, Opposition auch gegen den Altarauftrag. Andreas Stoß war in dem 

der Reformation geöffneten Nürnberg der Sprecher der Reaktion geworden. Ein öffentliches Rcligionö- 

gcspräch auf dem Rathaus 1525 schied die Fronten endgültig: der so ehrenvoll berufene Prior mußte wegen 

seiner papistischcn Gesinnung Nürnberg verlassen. DaS Kloster ging an die Stadt Nürnberg über. Diese 

verwies die Forderungen für den Altar an den Konvent, der Konvent an den Prior, dieser wiederum an die 

Stadt. Ein unleidliches Feilschen begann. Veit Stoß ging cö um den Altar und um daü Recht, sein Werk 

in der dafür bestimmten Kirche aufzustcllcn, dem Rat darum, die Schuld so billig wie möglich abzuwälzcn. 

So erklärte man den Vertrag kurzerhand für ungültig. Veit Stoß war zu alt geworden, die Welt wollte 

sein Werk nicht mehr. 3m 3ahrc 1527 hören wir zum letzten Male von dem Streit, soweit er den Meister 

selbst anging. Erst 154;, nach dem Tode des Sohncö Andreas, kam er zu einem gewissen Abschluß. Die 

Erben konnten den Altar an die Obere Pfarrkirche in Vambcrg, wo Dr. Andreas als Karmclitcnprovinzial 

gestorben war, verkaufen. Von dort gelangte der „Bambcrger Altar" 19Z7 als Leihgabe in den Dom.

Mit der Verbannung dcö Sohncö und der Ablehnung seines Wcrkcö brach die letzte Hoffnung, die letzte 

Freude sür den einsam gewordenen Meister zusammen. Enttäuscht und müde hat er i;zz die blinden Augen 

geschlossen. Auf dem 3ohanmüfricdhof hat man ihn bcigcsctzt. Er hat seinen Kindern ein bedeutendes Ver

mögen hinterlassen. Der „unruhige heillose Bürger, der einem ehrbaren Rat und gemeiner Stadt viel Un

ruhe gemacht hat", war er bis zu seinem Ende geblieben. Als der große kämpferische Schnitzer und Stein- 

bildhauer, als Ingenieur und Baubcratcr, Rotgicßer, Stecher,Maler und Zeichner lebt er in seinem Werk unsterb

lich fort. Er verstieß gegen daö Gesetz; er kämpftc um daö Recht, weil er daran glaubte. Er blieb altgläubig, 

aber er blieb künstlerisch jung, er glaubte an die Zukunft. Er kam, unbekannt auö welcher Werkstatt, auö der 

Spätgotik; er führte sie zu einer Vollendung, die, weil sie deutsch war, sich auöwirkcn konnte zu europäischer 

Bedeutung. Und endlich: Veit Stoß schuf in der Klassik scincö Altcröstilö, unter dem Eindruck Dürers, der 

damals vor seiner Niederländischen Reise stand, abermals eine Formcnwclt, die europäisch war, weil sie der 

südländischen Renaissance innerlich entsprach. Mit allgemeinen Stilbcgriffcn wird man Veit Stoß nicht 

gerecht. Sein Werk ist einmalig wie die Persönlichkeit, die cS schuf. Oder, um cS mit den Worten auözu- 

drückcn, die Veit Stoß seinem letzten Werk als Empfehlung mitgab:

,,6s lobt lycb und lebend lieb lelbs."
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ZS. I^Iüindeig. üei'maniscdea l^ntlonalmuseum. Llii lstus am Kieur. 
dem I^elllsseitts^Ital ru I^Iti, »bei g. l.iiik>enlic>lr, demnlt (8. ZZ)



ZS. t4mmblN'g. 8t. 8eb.iIduslUi'cI)c. LIn istuo ,1M Ki cur mit >4.m'in und ^oimnmm.
l)r>o Xi eur ttrmd lyr7/Zö rm rmdei er 8te»c in der Xii clie. l>io 6, uppe geliöi t ui'spi'iinglicli »iclit rulammon (8. Z4,4L)



Z7. dliii'ntnn's. 8t. 8ebnIdu»Xli clie. /Unrin und ^sdnnnco untoi' di?m Xrenr (8. Z4)



ZS. 8t. 8ct>.iic>uskiicl>o. Kopf voo kv.ingelil'ten ^olinnnoo (8. Z4)



zy. »nupt vc»m Kmrifiruo riuo dcm I-IejIIssciMpital ru ^linndci s. 
dliii ndei g. «^ccmanlscdco dl.itionnlmufcum. ( 8. ZZ)



40. k^m'nboi'S. 8t. 8et>rUduokirc1ic. »io ^üko k>co 6^!«'l!urlgten (8. 4L)



41. d4iinibei'g. 8t. 8tb.iIdlw>UrcIio. t4.mk> dco üeki eurigti!» (8. 4L)



4L. Minnerstadt. pfruilurclie. Verdi. Xllirm vor dem dlerrog Soidert und QrUlrmri. 
^It.m Niigeldlld (8. Zd f.)



4Z. ^iiiniei I'tndt. pfni i kii eile. l>r>o 8ti.ikgei Iclit über die vorder deo Iil. Klürm.
N>igeldlic> (8. Zd f.)



44. ^luttci gottco mit dem Lln'isttwkindo. Kupfoi sticl). /^liinclien, üiapliilclie Sammlung (8. Ly)



4S. INcn'enr. 8ma. /^miuiirinta. »er IN. koclnw. l.I»den!>c>Ir, uiN'em.ilt (8. 37)



4S. t4ii> >we> g. 8t. 8ebalduoklic!ic. »er Apostel -^»veeäs. I.>nde»liolr, unbemrilt (8. Z4)



47. I^iinibei'g. 8t. 8ct>.iIduolUi clie. tlnnd des -Apostel» ^»dncno (8. rs)



48. f4iii'nbei'9. 8t. Lck.ilduokii Kopf des Apostel» /^ndi c.io (8. rs)



4-. l^üiubcig. 8t. l.c»e»rkiic!it. l>ei' Apostel Paulus, I5IZ. 8auk>l'ti!ln (8. ZS)



so. dUu'udon?. 6ei-man>sclioo dlritiou.iimukcum. 
^Ini'Iri. -^uo eincr ttimmoltrilii t ^lai ieno.

l.lndcndolr, ndgelrmgt (8. ZS)

l.ondou. Victoria- und /^Idoi't-Mulcum. 
^luttei gottco mit dom Kindo.

Vucdod.ium (8. Z6)



5l. I^iinibei'g. 6c>ninnisc!ico l^lntlonnlmusolim. l>en ^ir<?ngi?I »>ik> isi^. 
!.indc»I>c>Ir, uiil)emr>It (8. ZS)



SL. k^iiendeeg. 8t. >.01 enrkii eile. IZiici; in den tlrUlencdoe mit dem 8riiu'kimentvlmuv von -^d.im Kentt 
und dem LngUscden 6i-ui) (8. zs)



SZ. I^Iiii »beig. 8t. l.01 cnrkii c!ie. l>ei' Cnglisclic 6i'ul). l-invenliolr, kcmrilt (8. 40)



S4. IWnibci'g. 8t. I-oieurkInclic. ki rongel ünbnlcl nus dem CnsIIsclicn QruK (8. 40)



S5. ^iinibci'g. 8t. I.c>i cnil^ii /U.iil.i mw dom ^nglilclicn <?>i l>l) (8. 40)



SS. ^lii nbeig. 8t. I.orcnrkiic!,e. 8c!ie»enenge! vom 6ngliscl,en Si ul) (8. 40)



S7. t4ürnt>e> g. 8t. I.01 cnrIUi c!ic. 8cI)cIIcnei>sel vom t-'»glilclien 6i uk (8. 40)



SS. Ki-akrm. -^i-cliriologlsclieo Institut dei- Univci-Ntät. stii; ru dcm vnmtioi'gei' -Man. fodci rclcstnung (8.44 f.)



s». vamdei 9. Dom. Die Verein »IN9 des Kindes. /Uitteiieln ein des V.nnder9er -Mars.
I.IndenI>olr, undemrilt (8. 44)



so. vrimdeeg. vom. ^Irii lri auo dem /Mtelsedrein deo IZamdei gen Titans (8. 4S)



ül. vrimdeig. »c>m. »Ic Venelii'ung des Kindco.
/^ussclmltt aus dom VUttoUclU'oM dc» vambei gcr -Xltano (8. 45)



öL. vambiug. l>om. kngol aus dem klittclsclu'eln dos Vam^si-gei' Altans (8. 45)



SZ. vnmbei's. l>c>m. t!nsel nus dem /vltttelscdi'ein des lj.imdei sei' /Altais (8. 45)



S4. IZrimkoi g. »0111. Die 6ebu> t kl.ii'iens. voin V.imlioi'güi' (8. 4S)



SS. vamdeis- Dom. Die Anbetung dee I1I. c» ei KoiNge. lreiiek vom vnmbeegee /^Itne (8. 4S)



SS. IZ.imblN'g. »om. Die »ni biünsung im ir«.lli?i vom vam^eigei' (8. 4S)



S7. V.imdci g. »1^ fluclit nncli ir>?II^f von, IZ.iml^^i gci" /M.in (8. 4o)



üö. Vrimdcrg. Oom. aus dem dcs V.imboi gci- Altai s (8. 4ü)



sy. Vamdei Z. »0N1. -Apostel aus dem des lZnmbei^ee -Altans (8. 4ö)



70. Veröln ttnuo Wettin. ^,11-Ientc>c>. Undenliolr, unkemnlt (8. 4L)



7l. Uamberg. »ann. »io Speisung des propliate» lilias, aus dem -^uklan des vamderger Altars (8. 4S)

8cliiifttuin
Das Schrifttum über Kunst und Persönlichkeit deö Veit Stasi wurde auf eine neue Grundlage gestellt durch 

die weit ausgreifende Erstlingöarbeit des igig in: Kriege gefallenen Max Lasiniher, Veit Stasi, die Herkunft 

seiner Kunst, seine Werke und sein Leben (ie-,2). Berthvld Da u n, V eit Stasi und seine Schule in Deutschland, 

Palen, Ungarn und Siebenbürgen (>yi6) erweitert die Lasinitzerschen Ergebnisse, bat Rcinhald Schaffer 
ein „Lebensbild" veröffentlicht, das ausschliesslich die Biagraphic bringt.

Mit Einzelfragen haben sich in jüngster Zeit falgende wichtigeren Arbeiten beschäftigt: KarlDinklagc und 

C. Tbcadar M üllcr, Veit Sta si, Beiträge zu seiner LcbenSgcschichte und zu seinem Werk. Münchner Jahrbuch 

der bildcnenKunst,N.F., Bd.X, ig;;; Alfred Sta ngc, Bemerkungen zur Kunst dcö Veit Stasi, Festschrift zum 

^o.Geburtötag van Heinrich Wölfflin x-z;; Eberhard Luhe, Katalag derVeit Stasi-Auöstellungim (üernianischen 

dratianalnuiseum zu Nürnberg iyzz; derselbe, die „italienischen" Werke deö Veit Stasi. Panthcan, Bd. XIX, igz7. 

Die palnische Farschnng hat eine Reihe >vesentlichcr Beiträge zum Schrifttum über Stasi geliefert. Auö den 

zahlreichen Buch- und Zcitschxiftcntitcln heben wir hcrvar: Felix Kapära, Wit Stwaöz (1907); die graße amt

liche Tafclvcröffentlichung van Thadäc Szydla w ö ki, Dc Uec^KIc Ua blotre Oamo ä Lracovioc (iz-zz) und die er

giebige Arbeit van SzezoSny Dcttl aff, Die Quellen der Kunst dcö Veit Stasi Om).

Einen Nachiveiö über alle erschienenen Arbeiten würd dcr Artikel von C.TH.Müller in Thieinc-Bcckerö Allge

meinem Lexika» der Bildenden Künste bringen.



7L. Diaehenlouchter. /^uo der lleglnientostube deo hlürnderger ir.itliauleo.
blaeli ^od. dleudörker d. 1. riuo der V^enkstatt von Ltoh nach Sntivurk Dürers (8. zy) 

bliirnbers. (Zerm.inischeo hlationalmuleum.

Lil!Ull'se!<ü

öil(>ei'nacliiveis
Staatl. Bildstelle, Berlin 27—zo, Z2—Z7, Z9, 46, 52—55, Gern,. Nationalmuscnm, Nürnberg z8,40—4z, 47-42, 

50a, 51, 56, 57, 64, 65, 67—72, Tcxtbildcr S. 5, 24, Graphische Sammlung, München zi, 44, Tcxtbild S. 41, 
Theodor Müller, München 26, H. H. Wicdcmann,Hildeöhcim 59—6z, 66, Mnzclnn Przmyölowc, Krakan 1—2z, 
Archäolog. ÄnstitiN, Krakau 58, Kunsthcschichtl. Anstitilt, Pose» 24, R. S. lllalowski, Posen 25, Victoria and 

Albert Mnscnm, London 5<>b, Giacomo Brogi, Florenz 45.

Eo licscrtcn: Das Papier Scheufelcn, Obcrlcnningcn; die Drllckstöckc Karl Lcnikc, Graphische Knnstanstalt; 
den Druck Fclhcntrcff <k Co.; den Einband Biblvo, alle in Berlin. Den Einband schmückt daö Meisterlichen von 

Veit Stasi.
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