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A

I DIE ENTWICKLUNG DER ALTARFORM BEI VEIT STOSS

Den Zwickauer und den Bamberger Altar, also das vermutliche Erst- und das verbiirgte
Letztwerk des Meisters, verbindet eine Zeitbriicke von rund fiinfzig Jahren. Mehrere
Pfeiler, welche dieses Lebenswerk trugen, sind — vollstindig oder fragmentiert — erhalten.
Im Zwickauer Altar bevorzugte Veit Stoff noch das konventionelle Reihenschema; der
nichste Schritt fiihrte im Krakauer Schrein mit dem Marientod zur ,gestellten® Szene. Der
zeitlich folgende Hochaltar in der Schwabacher Stadtkirche! zeigt Reihe und Szene nicht
mehr wie in Krakau miteinander vermischt, sondern im Nebeneinander kombiniert: das
Pacherschema schrieb im Gehiduse eine diagonal aufgebaute, mehr symbolisch als tatig ver-
bundene Zweiergruppe vor, eingerahmt von frontal stehenden Heiligen. Diese Verspannung
der Mittelgruppe ist sogar noch im Englischen Grufl von 1518 spiirbar; das Schema behilt
also fiinfzehn Jahre lang Giiltigkeit, bis der Bamberger Altar (Abb. 1) schliefllich eine im
Gesamtwerk des Veit Stof§ neuartige, rhythmisch freie Gruppierung mit wieder vermehrter
Figurenzahl darbietet. Die in eine Handlung verwickelte Figurenmenge bringt den Bam-
berger Altar in duflere Parallele zum Krakauer Altar; vorhandene Unterschiede zwischen
diesen beiden Werken — sie sind betrichtlich — sollen uns spater beschiftigen. Wir wollen
zunichst eine sachliche Beschreibung des Bamberger Altars liefern.

2 DAS AUSSERE GESCHEHEN IM BAMBERGER SCHREIN

Dargestellt ist die Verehrung des Jesuskindes durch Maria, Engel und Hirten. Die Hirten
sind ersichtlich — da sie im Hintergund stehen — aus der Tiefe des Raumes herbeigeeilt,
d. h. eben erst auf der Biihne des eigentlichen Geschehens angelangt; ihr Bezug zur Land-
schaft, iberhaupt zur Natur, macht sie zu Exponenten der Raumweite, auch des Irdischen
im profanen Sinne. Als zuletzt Angekommene miissen sie sich unter die schon vorher an-
wesenden und dem gottlichen Kind innerlich niherstehenden Engel dringen. Diese beten
schon das neugeborene Kind an, das nackt auf dem ausgebreiteten Mantel seiner knienden
Mutter liegt. Die Engel tragen das Fluidum des iiberirdischen Raumes mit sich, stehen aber
trotzdem — durch die , Verkiindigung auf dem Felde“ — mit den Hirten in Verbindung.
In der reliefmiflig angelegten Landschaft des Hintergrundes eilen ein Hirt und zwei Frauen
herbei, um dem Wunder, das sich herumgesprochen hat, nahe zu sein. Die Frauen helfen
sich gegenseitig iiber einen Zaun und miissen noch mehrere Umfriedungen von Feldern
tibersteigen, ehe sie ihr Ziel erreichen. Der sorgfiltig geschnitzte und detailreich angelegte
Hintergrund fithrt die agronomische Struktur der mittelalterlichen Dorflandschaft an-
schaulich vor, auch durch die sinnvolle Anwesenheit der Kreatur, der Weidetiere, die ihrer-
seits wieder Bezug zur eigentlichen Geschehensbithne des Vordergrundes besitzen, wo der
HI. Joseph die zugedachte Rolle als Nihrvater auf die Stalltiere ausdehnt, die er gewissen-
haft fiittert und trinkt. Das alles ist behaglich ausgebreitet, scheinbar fern von symbolischer
Inhaltsschwere und ohne die polare Spannung, wie sie sich im Zweifigurenschema einstellt,
etwa bei einer Verkiindigung oder einer Marienkronung. Auf welche Weise hat Veit Stof§
in die Figurenmenge des Bamberger Schreins Ordnung gebracht?

3 DIE AUSSERE ORDNUNG

Der Schrein zeigt eine echte mehrfigurige Szene. Wir zihlen acht grofle Biithnenfiguren aufler
dem (erginzten) Christkind; dazu die zwei ,Biihnentiere“, die iiberlieferungsgemif zur
Krippe gehoren: Ochs und Esel. Die inhaltliche Verschlungenheit von Vorder- und Hinter-
grund bewirkt eine bildmiflige Anlage des Ganzen, ja wir haben ein ins Riumliche, ins
Plastische iibersetztes Bild vor uns, mit einer richtigen Handlung, wie sie uns das Pacher-
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schema nicht zu bieten vermag, wo der Vorgang auf eine feie_rlic}_le ZeFerqonie mit fast
erstarrter Gestik beschrinkt bleibt, und wo sich das Geschehen in einer einzigen Sehebene
abspielt ohne kontinuierliche Tiefenerstreckung. ' .

In der Luftzone des ,Bildes* schwirren zahlreiche Enge!, deren verkleinerten Mai}stab
man auf die Hintergrundslandschaft beziehen kann und die d'e;swegen ebenfalls geeignet
sind, den perspektivischen Eindruck der Riumlichkeit zu verstirken. .

Im szenischen Geschehen und im vielfigurigen Aufwand kommtf‘ — wie SChO'I.I ange-
deutet — dem Bamberger Spitwerk des Veit Stof} das I.{rakauer_Frl.xhw.erk am nachste?,
dessen dreizehn Schreinfiguren vergleichsweise gestellt wirken, Wf?ll sie die auferlegte Rei-
hung noch deutlich erkennen lassen. Bamberg zeigt dagegen ein gfmzhch gel.oc.kertes, sc?ne:,m-
bar zufilliges Beieinander von Figuren, deren momentanes Agneren reall‘stlsc'h motiviert
ist; es wird also ein historisch iiberliefertes Ereignis mittels Einfithlung in die Situation
rekonstruiert. Selbstredend ist die freie, ,zwanglose* Ordnung des Schreins in Wirklich-
keit kunstvolle, iiberlegte Komposition und hat eine eigene, langwierige Ent.stehungs-
geschichte. Die endgiiltige Figurenordnung wurde erst nach langem Suchen erreicht, nach
mehreren Verinderungen, deren einzelne Phasen wir in folgendem betrachten werden.

4 ENTWURF UND AUSFUHRUNG

Trotz der Vielfalt im Erzihlerischen ist der Szenenaufbau ruhig und grofiziigig. Die Stel-
lung der Figuren war aber in der vorliegenden Form nicht von Anfang an vorgesehen,
sondern hat sich erst im Schaffensprozef herausgebildet, wohl auf dem Wege tiber mehrere
gezeichnete und geschnitzte Entwiirfe. Das dem Kiinstler wohbekannte und im Schwabacher
Altar angewandte Pacherschema war nur bei beschrinkter Figurenzahl verwertbar und
kaum variierbar. Die freiere Ordnung des Bamberger Altars dagegen erlaubte Uméanderun-
gen und Figurenverschiebungen, begiinstigte also eher als das Diagonalsystem ein Zerlegen
und experimentierendes Verlingern des Entstehungsprozesses in aufeinanderfolgende
Phasen.

Wie sehr Uberlegungen im Spiel waren, die erst etappenweise zur Endgiiltigkeit der
vorliegenden Komposition fithrten, erweist ein Vergleich der ausgefiihrten Schreinszene
mit der gliicklicherweise erhaltenen Zeichnung (im Archiol. Institut der Universitat Kra-
kau, Abb. 2), von der man allerdings nicht annehmen darf, dafl sie der absolute Ausgangs-
punkt war; sie zeigt wahrscheinlich eine gereifte Zwischenlosung, eine fortgeschrittene
Phase der intellektuellen Bemiithung des Kiinstlers um die Klirung der Bildidee. Anderer-
seits reprasentiert die Zeichnung auch noch nicht das letzte Glied in der Kette von Form-
iiberlegungen. Der Strich der Feder hat etwas Genialisch-Nervéses, so als wenn die Hand
des Meisters sich beeilt hdtte, einem neuen, die alte Bildvorstellung tiberwindenden Einfall
zu folgen. Die Zeichnung ist immerhin relativ ausfiihrlich, bietet eine Gesamtvorstellung;
es ist ersichtlich, dafl sie mehrere Teilskizzen verarbeitet, grofie gedankliche Bemiihung vor-
aussetzt, Trotzdem wird die entscheidende Verinderung noch folgen.

Wir miissen die Frage stellen, warum dieser Entwurf nicht in dem vorliegenden Zustand
fiir die Ausfithrung des Schreins verbindlich blieb. In welchen wesentlichen Teilen bestehen
Abweichungen? Zunichst fillt auf, da die Federzeichnung gegeniiber dem ausgefiihrten
Skulpturenwerk mit einem stirker differierenden Figurenmafstab arbeitet, nicht etwa in
Befolgung des perspektivischen Prinzips, das eine zunehmende Verkleinerung zur Tiefe
bewirkt, sondern in Beibehaltung der symbolischen Sicht, die hier noch als Erbschaft des
Mittelalters zu werten ist. Einige Engel um das Jesuskind herum, das am Boden liegt, sind
z.B. konven‘tior'lell klein gehalten, folgen also noch der volkstiimlichen Tradition, die in
ihnen perso_ruﬁzw.rte gute Geister, zwerghafte gefliigelte Genien sieht. Wichtig ist auch, daf
sie alle gefliigelt sind. In der grofiplastischen Ausfithrung dagegen ist ihnen (soweit sie auf
dem Schx:e'mboden stehen und dal.r.mt zur eigentlichen Szene gehoren), abgerechnet einem,
fier trafhtnonf:lle St.s_xtus des gefliigelten Himmelsboten genommen. Nachweislich gingen
ihre Fliigel nicht spiter durch Zufall oder Beschidigung verloren; der bewufite Verzicht
mufd v1elrpehr noch im Laufe der Arb_elt erfolgt sein, gleichzeitig mit der Angleichung der
vorher kindhaft kleinen Engel an die mafstibliche Norm. Mit den fehlenden Fliigeln
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1 Veit Stof: Der Schrein des Bamberger Altars

wurde nur ein weniger wesentliches dekoratives Element aufgegeben, das die plastische
Erscheinung der Statue als solcher zu beeintrachtigen drohte und damit auch die monu-
mentale Wirkung des Ganzen. Die Fliigel fielen dem vorbedachten Ziel zum Opfer, die
Gesamtform zu vereinheitlichen. Die kleinen, in den Liiften der Hintergrundslandschaft
sich tummelnden Engel diirfen hier unberiicksichtigt bleiben: sie gehren zur Bildfolie und
konnen als perspektivische Bestandteile des Tiefenraums aufgefafit werden.
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2 Veit Stof}: Entwurfszeichnung fiir den Bamberger Altar. Krakau, Archiol. Institut der Jagielloni-
schen Universitit

Sehen wir uns jetzt die groflen Schreinengel, einen nach dem anderen, genau an. Von
rechts betritt einer, gleichsam aus der Seitenkulisse, die Biithne: Er hilt ein kleines Kreuz
in Handen und hat gleichzeitig eine Viola unter den rechten Arm geklemmt. Von allen ist
er der einzige, dessen Korpermafl in der Entwurfszeichnung nicht reduziert war. Seine
Scheitelhhe bleibt dort allerdings noch unter der Kopflinie Mariens und der Hirten, wih-
rend er im ausgefithrten Schrein diese Gruppe iiberragt und trotz der vom Entwurf her
beibehaltenen Anfangsphase des Niederkniens gestreckter und statuenhafter wirkt. Wie die
iibrigen Himmelsgenossen ist er durch priesterliche Kleidung als Trager eines Amtes
charakterisiert. Wahrend er sich zum Knien anschickt, ist der nichste Engel bildeinwirts
(Abb. 3).schon kniend dargestellt (Phasenbewegung!), auch noch in gewisser Ubereinstim-
mung mit dem Entwurf, aber ohne den dort vorhandenen Bezug auf das neugeborene
Jesuskind: wo dieses nach der dlteren Intention auf dem Boden liegen sollte, ragt jetzt ein

§O



s A

-2

T B e —— S

s

-

T

et

e

. e

e ——

— =

A L TRt TN - O

3 Veit Stof}: Gruppe mit kniendem Engel aus dem Bamberger Altar

kleiner, ruinoser Rundbogen, dessen Wichtigkeit betont ist durch die eingeschnittene Jah-
reszahl 1523 und die Meistermarke. Der tiber dem Bogen kniende Schreinengel agiert nun,
ohne Bezug auf das Christkind, ins Leere hinein bzw. aus dem Bildzusammenhang heraus
auf uns als Betrachter zu. Daf} er eine neue ikonographische Funktion bekommen hat, wer-
den wir spater sehen. Die direkt anbetende Hinwendung zu dem Kind ist jetzt auf den
dritten fligellosen Engel mit dem gestrihnten Haar libergegangen, der sich verehrend nie-
derbeugt. Auf der Zeichnung blickte er, hoch iiberragt und in seiner kindhaften Kleinheit
vom Volumen der Hirten hinter (optisch iiber) ihm fast erdriickt, nach der entgegengesetz-
ten Richtung tiber die Schulter seines Vordermannes, der ihm den Blick auf das Kind ver-
deckte. Die neue Anordnung zeigt ihn (auch als Werkstiick) mit der Krippe kombiniert.

Der Entwurf bringt nur diese drei Engel. Thre Gemeinschaft wird in der bildnerischen
Ausfithrung um einen vierten Genossen verstarkt, der als einziger, gleichsam stellvertre-
tend fiir alle iibrigen, mit prichtigen Schwingen ausgestattet ist. Es gibt wohl mehrere, auch
innere Griinde dafiir; ein duflerer mag in dem Umstand liegen, daf ein Schwingentriger an
diesem Standort, d. h. in der riickwirtigen Figurenschicht und als linker Auflenmann der
Gruppe, nicht storend wirkt. Vielleicht ist ihm eine besonders wichtige Rolle zugedacht; er
fallt auf durch seine tdtige Doppelfunktion, indem er die Laute spielt und gleichzeitig die
Sdule umarmt, die an sich schon ein belangvolles Kompositionsrequisit darstellt. Mit dem
unteren Teil der Siule bildet er ein zusammengehoriges Werkstiick, was ebenfalls geeignet
ist, eine tiefere Deutung herauszufordern.

Die Sdule stiitzt im Entwurf den Ansatz eines im Laibungsbogen dariiber verschwin-
denden Gewdlbes; wir werden spater zu fragen haben, ob im heutigen Schrein dessen Feh-
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4 J. C. Weinrauch: Kupferstich nach dem Bamberger Altar des Veit Stoff, 1787

len als Unvollstindigkeit auszulegen ist oder ob sich die Beibehaltung eriibrigte infolge
einer die ganze Komposition erfassenden Sinnverschiebung. Im Gefiige des Schreines hat
die Siule mehrere Aufgaben: an ih-em Fufle liegt das neugeborene Kind als Zentrum des
Geschehens. Im Entwurf waren Kind und Sdule noch nicht so deutlich aufeinanderbezogen;
der Kiinstler kam wohl erst wihrend der Arbeit auf den Gedanken, die zentrale Bedeu-
tung, die dem Eintritt des Erlosers in die Welt zukommt, durch rein kiinstlerische und gleich-
zeitig symbolische Mittel augenfillig zu machen.

Nach dem gezeichneten Plan sollte ein Hirte urspriinglich die Stelle des Siulenengels
einnehmen und als Pyramidenspitze die gesamte Anbetungsgruppe iiberragen. Diese Pyra-
mide ist im geschnitzten Werk aufgegeben zugunsten einer Reihung. Wenn auch Bewegung
vorhanden ist durch leichtes Abweichen der Korper von den senkrechten Achsen, die Ten-
denz zur statuarischen Aufrichtung bleibt wahrnehmbar, z. B. bei dem iuflersten Engel
rechts, der sich zwar anschickt niederzuknien, aber von den glatt fallenden Bahnen seines
Pluviales wie in einen steilen Turm eingemauert wirkt. Auch Maria ist in ihrer Hinwen-
dung zum Kind um eine Nuance reservierter als im Entwurf. Da der ,,turmhafte“ Engel
die Anbetungsgruppe tiberragt®, wihrend er im Entwurf deutlich unter dem Hirten an der
Sédule bleibt, wirkt er nun als Parallele zur Siule und somit als ein tragender Pfeiler der
ganzen Komposition. )

. Na'ch dem Entwurf miifite diese Sdule mehr in der Schreinmitte stehen. Die Ausfiihrung
zeigt sie merklich nach links verschoben, und der Gewdlbeansatz fehlt. Man hat die Abwei-
chung einem Verstofl der Nachwelt gegen des Kiinstlers urspriingliche Absichten angelastet,
denn zu Lebzeiten des Meisters ist der Altar nicht aufgestellt worden und die Schreiner-
arbeit 'des zu schmal ausgefal.lcncn Gehidusekastens stammt aus der Zeit, da die Erben den
unfertigen Bestand an Schm.tzarb.eiten nach Bamberg veriuflerten, wo eine notdiirftige
Aufgtgllung in der Ob?ren Pfarrkirche erfolgte. Wir glauben indessen nicht, daf nach einer
korrlgler{:nden .Verbrelterung des Gehiuses, bei gleichzeitiger Einstellung der Siule in die
Schreinmitte, eine bessere Anordnung erreichbar wire. Denn den mit der Siule materiell
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5 Meister des Sforza-Stundenbuchs (Mailand, um 1477-94): Ausschnitt aus dem Kupferstich der Beweinung
Christi. London, Brit. Museum

und ideell verwachsenen Engel muff man aus Griinden der harmonischen Gewichtsvertei-
lung in der linken Schreinhilfte belassen, da er bei einer Verschiebung nach rechts eine
unertrigliche Liicke verursachen wiirde. Die Fiinfergruppe von Hirten und Engeln in der
rechten Gehiusehilfte ist zudem schon gedringt genug und miifite dann noch mehr zusam-
menriicken. Der Verzicht auf die Tragefunktion der Sdule entspricht einer neuen Sinngebung.

§ DIE SINNVERSCHIEBUNG

Die Sdule mufl unmittelbar vor Beginn oder wihrend der handwerklichen Ausfithrung eine
symbolisch {iberhohte Bedeutung erhalten haben. Wie finden wir den Schliissel, der uns zur
Deutung der tieferen Zusammenhinge verhilft, die offensichtlich das ganze Werk verwan-
delten? Der mehrfach erwihnte turmhafte Engel, der wie aus einer Kulisse von rechts auf
die Schreinbiihne tritt, trigt zwei urspriinglich nicht vorgesehene Attribute. Im Entwurf
muflte er sich mit einer Statistenrolle begniigen: er hielt in ,neutraler Weise die Hiande
gefaltet. Jetzt hilt er eine Viola unter den rechten Arm geklemmt und trigt mit beiden
Hinden ein Kreuz, das er dem neugeborenen Erloser darbringt als Hinweis auf dessen
zukiinftige Passion®.

Der weiter nach innen iiber dem ruindsen Bogen* kniende Engel scheint keine Notiz
von den Vorgingen um ihn, nicht einmal von dem Kind, zu nehmen; er wendet sich mit
merkwiirdigen Handbewegungen, die Riickschliisse erlauben auf verlorene Attribute, direkt
dem Beschauer zu. Es konnten weitere Passionswerkzeuge gewesen sein, nimlich Dornen-
krone und Nigel: Damit wire die sonderbare, demonstrierende Haltung erklirt. In einem
Stich von 1787 (Abb. 4) trigt dieser Engel ebenfalls ein Saiteninstrument in den Hinden
(ein Mandiirchen), das wohl eine falsch verstandene Ergidnzung des 18. Jahrhunderts ist,
nachmals wieder entfernt wurde und iiberhaupt nicht zur Lage von Armen und Hinden
passen will, wie man unschwer erkennt®. Ein aufmerksamer Beobachter” fiihlte sich ange-
sichts der gezwungenen Gestik an die auf Geburtsdarstellungen zuweilen erscheinende
Hebamme Salome erinnert, welcher zur Strafe fiir geduflerte Zweifel an der Jungfraulich-
keit Marid die Hinde verdorren. Habitus und Kleidung dieser Figur, die als Hebamme
z. B. die Kopfbedeckung einer verheirateten Frau haben miifite, verbieten eine Interpreta-
tion in dieser Richtung. Die Hebamme Salome und eine Berufsgenossin befinden sich viel-
mehr im Hintergrund: die zwei Frauen, welche die Umfriedung eines Feldes iibersteigen; sie
verspiten sich und man bedarf ihrer Hilfe nicht mehr. Vergegenwirtigt man sich dagegen
die Vorweisung von Leidenswerkzeugen, dann wird das merkwiirdige Gehabe des Engels
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verstindlicher und auch die betonte Frontalitit, d. h. die I—Iinwem}ung zum Bethauer .be-
kommt einen sinnvollen Akzent. Solche ,Demonstranten lassen sich besonders in der ita-
lienischen Kunst nachweisen (Abb. 5)*. _ o

Jetzt konnen wir auch den gefliigelten Engel deu.ten, der laufesp_xelend die Sau_le um-
schlingt. Thm kann nur die Aufgabe zugefallen sein, in Vervollstandlgung de§ passionalen
Gedankens und Instrumentariums die Geifielsiule fiir den zukiinftigen I:eldensweg des
Heilandes bereitzuhalten. Auf dem Entwurf wurde die Sdule von einem Hirten als Stiitze
benutzt. Es deutet demnach alles darauf hin, dafl das urspriinglich profane Motiv symbo-
lisch iiberhght wurde. Der Hirte hatte auf dem Entwurf als Spitze der Pyramide, die sich um
das Kind aufbaut, ferner durch sein die kindhaften Engel iiberschattendes Volumen, eine
unangemessen wichtige Stellung. Nach Ubertragung seiner dufleren Aufgabe auf den Engel
wurde er nach rechts beiseitegedriangt und zu einem passiven Statistendasein verurteilt.
Dieser Korrektur ist der Entschlufl voraufgegangen, die ganze Darstellung 'aus‘den) Ereig-
nishaften ins Symbolische zu transponieren; dabei erhielt die Sdule ihren dle_ dingliche Er-
scheinung iibersteigenden Sinn’. Mit dem die Siule umgreifenden Arm spielt der Engel
gleichzeitig die Laute und verherrlicht auf diese gedanklich und artistisch bemiihte Weise
das schuldeinlésende Leiden des Heilandes hymnisch. Hat nicht auch das ostentative Lachen
dieses Engels einen tieferen Sinn? Das Lachen ist u. a. das Vorrecht jener Engel, die einem
Mirtyrer zur Ermutigung beigegeben sind. Ein beriihmtes Beispiel aus der Mitte des 13.
Jahrhunderts ist der himmlische Begleiter des Hl. Dionys im Georgenchor des Bamberger
Doms: Dem vorbildhaften Uberwinder irdischer Qualen lacht der gefliigelte Bote verkldrend
zu. Vorbilder fiir diese Figurenkombination findet man in Reims. Veit Stoff braucht hier
nicht von Beispielen der Vergangenheit angeregt zu sein, aber eine ,archaistische* Eigen-
tiimlichkeit seines Engels konnte diesen Verdacht bestirken: Er als einziger ist unter seinen
himmlischen Genossen mit Fliigeln ausgezeichnet.

Wenn die Siule auch die geometrische Mittelstellung verloren hat, bleibt sie als sicht-
bar aufgerichtetes Zeichen ein wichtiger Akzent der Komposition. Wieviel Formkunst in
der Anlage des Ganzen beschlossen liegt, ergibt vor dem Original die Einstellung des Be-
schauers auf die tiefenraumlichen Werte. Man erkennt eine Schlucht, welche von der ,Biih-
nenrampe* auf die Saule hinfiihrt, die leicht in die Tiefe geriickt ist; in dieser Gasse befindet
sich das mit Bedacht vor der Sidulenbasis niedergelegte Kind.

Angesichts der groflen Unterschiede zwischen Entwurf und Ausfiihrung konnte der
Verdacht aufkommen, die Eingriffe in den figiirlichen Bestand und die geistige Akzentver-
schiebung seien ohne Mitwirkung des Veit Stof§ oder gar erst nach seinem Tode eingetreten.
Indessen allein die Hinzufiigung des urspriinglich nicht vorgesehenen Siulenengels, der in
Form und Ausdruck ganz und gar ein Werk des Veit Stof§ ist, scheint uns die Verantwortung
des Meisters fiir die Schreinkomposition, wie sie sich heute darbietet, zu bekriftigen. Denn
an diesem Engel hingt ikonographisch die Umorientierung, nicht an seinem dufleren Vor-
handensein, sondern an seiner Funktion, die ohne die aufgewiesenen Beziige sinnlos wire.

7 RAUMAUFFASSUNG
Welche Fortschritte Veit Stoff in der kiinstlerischen Bewiltigung des Raumproblems, wie
es sich einem Bildhauer stellt, gemacht hat, wird ersichtlich, wenn wir die Tiefenstaffelung
der Figuren betrachten, iiberhaupt die Mittel priifen, mit denen der Tiefeneindruck erreicht
ist. Man kann optisch vier Figurenschichten feststellen, die sich kontinuierlich miteinander
verbinden, also den Eindruck einer ,militirischen® Aufstellung vermeiden. Ein Riickblick
auf den Marienaltar in Krakau, wo es ebenfalls eine figurenreiche Handlung zu bewiltigen
galt, belehrt uns iiber den bis Bamberg zuriickgelegten Weg. In Krakau verstellen die an
der Rampe postierten Apostel durch die dichte Reihung den Blick in die Tiefe, so dafl iiber-
haupt kein echter Raumeindruck entsteht. Ganz unperspektivisch ist in Krakau auch die
einesteils angehobene, andernteils gedriickte Kopfhohe der hinteren Figuren bzw. der auf
Stangen montierten Biisten.

Ganz anders in Bamberg, wo Veit Stoff mit Untersicht arbeitet wie Mantegna oder
Pacher in ihren Gemilden. In Bamberg haben die Figuren an der Schreinrampe eine iiber-
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ragende Kopfhohe, wie etwa der von rechts die ,Biihne“ betretende Engel. Die kniende
Maria hat mit Uberlegung das grofite Volumen: Hier mag einerseits noch eine Erinnerung
an den Bedeutungsmafistab herrschen, andererseits konnte aber auch ein perspektivischer
Effekt angestrebt sein: Das Vorherrschen ihres korperlichen Gewichts schiebt sie nach vorne,
sie ist uns physisch am nichsten. Es scheint sich also um einen bewuf3ten optischen Trick zu
handeln. Unter allen iibrigen Figuren differiert der Mafistab nicht so stark, dafl ein un-
natiirlicher oder storender Eindruck entstiinde. Der Engel rechts auflen, der eingeturmte,
befindet sich auf derselben vordersten Sehebene wie Maria; gerade aufgerichtet, wiirde er
die Gruppe noch héher iiberragen. Indem er sich zum Knien anschickt, fillt seine Grofle
nicht aus dem Rahmen der Komposition, ebensowenig die der massigen Maria.

Auftillig hochgestellt ist auf einem dazu errichteten Ruinenpostament der Hl. Joseph'’;
er ist von der durch das Christkind zentrierten Gruppe ab- und ausgesondert, indem er
seine Aufmerksamkeit ganz den Tieren zuwendet. Diese Absonderung war schon im Ent-
wurf vorgesehen, hat sich aber in der Skulptur durch Entgegensetzung von Blick- und Be-
wegungsrichtung, tiberhaupt dadurch, dafl dem Schreininneren jetzt der Riicken des HI.
Joseph zugekehrt ist, noch verstarkt.

Im Sinne der Renaissance ist das Aufregende und dramatisch Zugespitzte (wie es der
Krakauer Altar darbietet) vermieden. Trotzdem zeigen sich die groflen Figuren in das Ge-
fiige der Szene verwickelt. Das ist erreicht mit wechselnden Stellungsmotiven. Man be-
obachte, wie, trotz vorherrschender Parallelitit der Gestalten, die Blickbahnen divergieren
und wie die iiberlegt bemessenen Abweichungen von den Kérperachsen vernehmlich spre-
chen! Wir betonten schon, dafl der lachende, gefliigelte Engel mit der unteren Hilfte der
Sdule organisch verwachsen ist. Rein bildnerisch hat Veit Stof8 hier den plastischen Urzu-
sammenhang von Skulptur und Sidule demonstriert; aber es wird erkennbar, wie die ab-
solute Rundform des Architekturglieds und die konvexe Korperlichkeit der menschlichen
Gestalt verwandte dsthetische Werte erzeugen: Beide sind als ideale Schénform empfunden,
das heifdt, zwischen Organischem und Abstraktem besteht kein absoluter Gegensatz.

Die Vorliebe der Spatgotik fiir das Aufschliefen der plastischen Substanz, der Veit
Stof} noch im Englischen Gruf} huldigte, wo der Figurenkern durch die flatternden Gewin-
der geoffnet ist, ist in Bamberg so griindlich vergessen, dafl man den knappen Abstand von
finf Jahren verwundert konstatiert, der die Beendigung beider Werke trennt. In Bamberg
sucht der Meister grofle Flichen fiir glatte Faltenbahnen, er 1if8t die Schultern blank und
kugelig hervortreten. Die Kopfe sind in saftiger Rundheit modelliert, die Stirnen treten
hoch hervor. Die Vorliebe fiir gew6lbte Einzelformen bringt u. a. abnorme Kopfbildungen
hervor wie bei der Muttergottes und dem Engelsriesen mit ihren Denkerstirnen.

Der Bamberger Altar, das letzte Werk des Meisters, forderte seine ganze Harmonisie-
rungskraft heraus. Mit ihrer lebensvollen, prallen Korperlichkeit, auch mit ihrer psychischen
Gesundheit und Zuversichtlichkeit, sind die Einzelgestalten Triger einer tiefernsten The-
matik, welche in der Verflochtenheit von Geburt und Tod, Martyrium und Erlésung beruht.
In der Versohnung von Form und Gehalt liegt gleichzeitig ein personliches Bekenntnis des
alten Meisters, der die Schicksalsschlige der eigenen schuldhaften Vergangenheit iiberwun-
den hat. Die grofle Erschiitterung seiner Existenz, die seitdem sein Verhalten im Leben
bestimmte, war der von 1503 bis 1506 dauernde Strafprozef}, der Todesdrohung, Folterung,
Gefingnis mit sich brachte. Diese Erlebnisse waren fortan auch eine unterbewufite Basis
seiner kiinstlerischen Entscheidungen; das heiflt, wenn er als Kiinstler Aufgaben begegnete,
die seiner durch das Leben gereiften Wesenslage entsprachen, dann mufite eine Art Selbst-
bekenntnis entstehen. So war es im Bamberger Altar durch die passionale Erweiterung der
gestellten Aufgabe. Wenn der Anstoff auch von einem Theologen gekommen sein mag, die
Vertiefung des Bildgehalts stief} bei Veit Stof8 auf eine vorhandene innere Empfangsbereit-
schaft. Der lachende Engel, der die Martersdule lautespielend umarmt, ist deswegen Aus-
druck fiir des Meisters im letzten Riickblick klaglose, bejahende Annahme des eigenen
Lebensmartyriums.

33




B

IKONOGRAPHISCHE VORAUSSETZUNGEN

I DIE FRAUENMYSTIK . _ o
Der Bamberger Altar ist mit seiner Einbeziehung passionaler Bildgedanken in die konven-

tionelle , Anbetung des Kindes* ein spiter Ausldufer mystischer Thematik. Mit dem Her-
annahen der Reformation, welche unseren Meister mitten in der Arbeit an seinem letzten
Altarwerk iiberraschte und ihm gleichsam die Werkzeuge aus der Hand schlug, ist auch das
Ende der tiefsinnigen und poesievollen Mystik besiegelt. Dieses zeitgeschichtlich bedingte
Ende der Empfinglichkeit fiir mystisches Gedankengut ist auch zu b.eriicksmhtlgen, wenn
man daran zweifeln will, dal die Umwandlung des Anbetungsaltars in einen Passionsaltar
noch unter der Regie des Veit Stof§ stattgefunden habe. Die hart und laut gefithrten Aus-
einandersetzungen um grundsitzliche Glaubensfragen storten den Frieden, welcher die
duflere Voraussetzung ist fiir das Gedeihen einer beschaulichen Religiositat.

Wenn man nicht zum Nachteil der aufbauenden die zerstorerischen Begleiterscheinungen
zu Beginn der Neuzeit betonen will, dann mufl man eingestehen, dafl der Hohepunkt der
mystischen Bewegung schon lange iiberschritten war, ehe Veit Stof8 sein letztes Werk in
deren Dienst stellte. Der Meister blieb konfessionell gleichsam riickwirts orientiert, er blieb
sich selber treu, indem er standhaft bis zu seinem Tode am alten Bekenntnis festhielt in einer
wankenden Umwelt, die fast geschlossen den neuen Glauben annahm. Als er zehn Jahre
vor seinem Tod die Jahreszahl 1523 samt seiner Meistermarke auf dem kleinen Ruinenbogen
des Bamberger Altars einschnitt, war in Niirnberg die Reformation praktisch durchgefihrt.

Um die Programminderung, die der Bamberger Altar erfuhr, in ihrer Tragweite erkenn-
bar zu machen, aber auch um den letzten Zweifel an der erfolgten Sinnverschiebung, ja
Sinnvertiefung zu zerstreuen, soll riickblickend das mystische Gedankengut in seinen An-
fingen aufgespiirt und in seinen Verflechtungen verfolgt werden, und zwar bis zu den selt-
samsten Bilderritseln, welche die in der volkstiimlichen Druckgraphik des 1. Jahrhunderts
freigesetzte Phantasie ersonnen hat.

Die Anfinge der neuen religiosen Betrachtungsweise liegen in der Zeit kurz vor und um
1300. Allgemeines Resultat dieser geistigen Wende ist die Ablosung der lehrhaft-dogmati-
schen durch die volkstiimlich-realistische Interpretation des Heilsgeschehens. Wurde vorher
der Intellekt angesprochen, indem man eine allegorische Auslegung bei der Darbietung des
religiosen Wissensstoffes bevorzugte, so bemiihte man sich fortan um eine gefiihlsmifige
Erfassung der religiosen Gehalte!'. Triger dieser Umstellung sind — wenn man von einigen
Vorldufern absieht — im siidwestdeutschen Raum beheimatete Ordensminner wie Heinrich
Seuse (um 1295-1366), Johannes Tauler (nach 1300-61) und Heinrich von Nordlingen
(gest. nach 1379). Besonders ihre durch Predigt und Seelsorge gekennzeichnete Titigkeit in
den Frauenklostern provozierte eine nachhaltige Anteilnahme der Nonnen an der mysti-
schen Bewegung. Als Seelenfiihrer visionir veranlagter Frauen ermunterten sie diese zur
Niederschrift ihrer religiosen Eingebungen. Es lag nahe, daf man sich in den Frauen-
klgstern der erbaulichen Betrachtung von Geburt und Kindheit Jesu widmete. Von der
gedanklichen Vergegenwirtigung der Ereignisse bis zur visioniren Projektion in die reale
Auflenwelt war nur ein Schritt. So lassen sich die Erscheinungswunder in der Klosterzelle
Ofier der ‘I‘{irc‘he erkldren. .Die Hostie in der Hand des Priesters konnte sich vor den Augen
einer andachtlg.en Nonne in den Jesusknaben verwandeln, ja das géttliche Kind konnte sich
einer Nonne nihern, sie umarmen, kiissen und unter ihrem Mantel Schutz suchen. Aus der so
aktivierten Phantasie bezog die bildende Kunst die stirksten Impulse, besonders in den
Andachtsbildern, die groflenteils visioniren Ursprungs sind.

. Indem wir uns hie'r auf die Kindheit Jesu beschrinken wollen, ist an die Christkind-
wiegen zu erinnern, die sich aus dem 14. Jahrhundert erhalten haben'®. Im Kloster Maria
Modmg§n wxrc'i noch heute d}e ge§chn}tzte Knabenfigur gezeigt, die einst dem Kult des
Gotteskindes diente, dessen Priesterin du? dprch ihre Offenbarungen berithmte Nonne Mar-
garethe Ebner (1291-1351) war. Gebiirtig in Donauworth, galt sie als Seelenfreundin des
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in Pillenreuth bei Niirnberg verstorbenen Wanderpredigers Heinrich von Nordlingen
und stand auch mit anderen bedeutenden Mystikern wie Heinrich Seuse und Johannes
Tauler in Gedankenaustausch.

Abgesehen von der spiteren Hinzufiigung passionaler Bildmotive, stammt auch das
Hauptmotiv des Bamberger Altars, nimlich die Anbetung des Kindes durch seine Mutter,
aus dem Vorstellungsbereich der Mystik. Der vorher giiltige, in der byzantinischen Kunst
ausgebildete Typus zeigt die Mutter wortlich als Gottesgebirerin, d. h. als Wochnerin auf
der Lagerstatt. In der aktivierten Rolle als stolz-demiitige Anbeterin des eigenen Kindes ist
sie erst von den Mystikern des 14. Jahrhunderts zugelassen. Diese Vorstellung ist schon
vorhanden in den ,Betrachtungen vom Leben Jesu Christi“!?, die man versuchsweise und
nicht ohne Widerspruch dem Franziskaner Johannes de Caulibus zugeschrieben hat, der um
1300in San Gimignano wirkte'*. Die Geburt Christi wird mit folgenden Worten beschrieben:
,Die Mutter betete ihr Kind auf den Knien an und lobte Gott mit den Worten: Ich danke
Dir Herr, Heiliger Vater, der Du Deinen Sohn mir gegeben.“ Derselbe Verfasser gibt auch
eine Anleitung zur mystischen Schau: man solle sich alles moglichst lebhaft vorstellen, gleich
als wiare man Augenzeuge; tagsiiber solle man sich immer ein Ereignis aus dem Leben Christi
vornehmen. Seine eigenen Betrachtungen sind bildhaft anschaulich und im Streben nach
unmittelbarer Vergegenwirtigung dramatisiert; er liflt die Gestalten in direkter Rede auf-
treten, so dafl man ihre Rollen spiter wortlich in die Mysterienspiele iibernehmen kann.

Auf die spitgotische Darstellung der Geburt Christi hat auch die schwedische Seherin
Birgitta (1303-73) eingewirkt. Sie hat das gleichsam prlesterhche Amt der Mutter — als
erster Anbeterin des von Gott gesandten Sohnes — weiter aufgewertet durch den neuen
Gedanken der knienden Geburt‘“ Nach einer Vision rekonstruiert sie bis ins einzelne die
Geschehnisse im Stall zu Bethlehem; demnach legte sich Maria nicht aufs Lager, als die Stunde
der Niederkunft herannahte, sondern kniete hin zum Gebet. Das Kind kam dann so schnell,
daf} die seherische Zeugin keine Rechenschaft dariiber ablegen kann, auf welchem Weg der
Eintritt des Erlosers in die Welt erfolgte. Die Gottesmutter, die sich mit der HI. Birgitta in
ein Gesprich einlifit, versichert ihr, daf} sie keine Schmerzen und nachtrigliche Beschwerden
verspiirt habe und bedient sich — um das Wunderbare des Geburtsvorgangs zu bezeichnen
— sogar der Redewendung, dafl sie ,in aufrechter Stellung“!® ihr Kind zur Welt gebracht
habe. Es ist offensichtlich, dafl die Seherin Birgitta uns davon iiberzeugen will, dafl der
Heiland den natiirlichen Weg aus dem Mutterleib verschmiht habe. Die Mystikerin, welche
selber acht Kindern das Leben geschenkt hat, storte wohl der Gedanke, daf} die Jungfraulich-
keit Marii durch eine gewohnliche Geburt physisch gelitten habe'”.

Das sinnvolle mystische Korrelat der knienden Niederkunft ist der kniende Tod Marii,
wie Veit Stof ihn im Krakauer Schrein darstellt, indem er an einem alten Bildtyp festhilt,
der um 1400 hiufig anzutreffen ist, um 1500 aber vernachlissigt wurde zugunsten der Vor-
stellung eines Todes im Bett, d.h. eines richtigen Sterbezimmers; wohl nicht als Konzession
an die biirgerliche Vorliebe fiir die Behaglichkeit des eigenen Milieus, sondern als theolo-
gischer Bezug zum Brautgemach, das in Darstellungen der Verkiindigung als Hintergrund
mitgegeben ist. Der thematische Riickgriff des Veit Stof8 in dem Krakauer Friihwerk zeigt
uns, daf die in seinem letzten Werk erwiesene mystische Neigung zu den legitimen Voraus-
setzungen seiner Kunst gehort und eine ,Umfunktionierung® des Bamberger Altars erst
nach dem Tod des Meisters keine zwangsldufige Folgerung des komplizierten Befundes ist,
so interessant und beunruhigend diese Moglichkeit auch ist.

Indem die frauliche Einfithlung sich des konkreten Ereignisses der Geburt, tiberhaupt
der Kindheit und Jugend Christi, bemichtigte, erhielt dieser Themenkreis im religiosen
Bewufltsein und folglich auch in der Kunst eine stetige Aufwertung. Ein merkwiirdiges
Ergebnis fraulichen Eingreifens in den Komplex ist die auf franziskanische Vorformen zu-
riickgehende gedankliche Verbindung von Krippe und Kreuz. Es ist psychologisch aufschlufi-
reich fiir die Besonderheit der Frauenmystik, welchen Umweg sie in der Verbindung der
Freuden Marii mit ihren Schmerzen einschligt. Die Nonnen sehen die Kindheit des Gottes-
sohnes ausschlieflich durch die Augen einer Mutter, d. h. seiner Mutter und vergegenwir-
tigen sich, wie Maria von diisteren Vorahnungen heimgesucht wird. Die Passion Christi ist
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Holzschnitt aus: Spiegel menschlicher Be- Altar des Meisters Bertram. Hamburg, Kunsthalle

haltnis. Speyer, Peter Drach, 1478

somit in die compassio Mariae'® verwandelt. Die phantasiebegabten frommen Frauen stellen
sich z. B. vor, wie Maria den nahtlosen Rock strickt, der am Kérper ihres Kindes bis zu
dessen Tod am Kreuz mitwachsen wird! Im Vorauswissen der Tatsache, dafl dieser Rock
einst einem romischen Soldaten als Gewinn im Wiirfelspiel zufillt, fiillen sich die Augen der
Mutter mit Trinen, d. h. die mitfilhlenden Mystikerinnen malen sich diese und dhnliche
Zustandsphasen im Seelenleben der jungen Mutter Maria aus. Die HI. Maria wird deswegen
oft inmitten der Leidenswerkzeuge dargestellt, als Miterlebende der Passion (Abb. 6).

Die mystische Teilhabe ist also ein komplizierter Vorgang, denn es handelt sich um ein
indirektes Mitleiden, um eine Versenkung in das seelische Martyrium Marid. Das grenzt
zuweilen an ein Identititserlebnis, wie man es der Margarethe Ebner zuschreiben darf, die
von ihrem Seelenfreund Heinrich von Nordlingen als geistige Gottesgebirerin gefeiert
wurde. Der symbolische Gegenstand ihrer imaginierten Mutterschaft, die erhaltene Figur
eines Christkindes, wurde schon erwihnt.

2 DIE PASSIONSENGEL

Betrachten wir nun einige in der Kunst objektivierte Zeugnisse mystischen Verfahrens, um
auf diese Weise das mehrschichtige Vorstellungsgut zu finden, das ikonographisch mit dem
Bamberger Altar zusammenhingt. In der Nihe des Veit Stoff befinden wir uns schon mit
der Tafel eines Alrars, den Meister Bertram (um 1335-1415) oder einer seiner Schiiler kurz
nach 1400 fiir das Nonnenkloster Buxtehude in Auftrag nahm (Abb. 7). Der Altar zeigt
mystischen und apokryphen Quellen entspringende Szenen aus dem Leben der Gottesmutter
und ihrer Eltern'®. Die fiir uns aufschlufireiche Tafel fiihrt ikonographisch unmittelbar her-
an an das nachtriglich in den Bamberger Altar aufgenommene Bildmotiv der Passionsengel.
Ein Pfeiler der Bildkomposition ist die HI. Maria, die auf einer Bank vor ihrem kapelfén—
artig aufgefafliten Haus sitzt, das nach Art der Bithnenarchitektur vorne offen bleibt; sie
strickt mit vier Nadeln an dem nahtlosen Leibrock Christi. Neben ihr im Grase liegt der
jesus'knabe und blickt gerade von einem Buch auf: er wendet sich iiberrascht zwei F:ngeln
zu, die unversehens herangetreten sind. Die Engel tragen die wichtigsten Leidenswerkzeuge:
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8 Passionsmadonna von Ambrosius Holbein. Basel, 9 Passionsmadonna von Carlo Crivelli. Verona,
Kunstmuseum Museo di Castelvecchio

der eine das Kreuz und die Nigel, der andere Lanze und Dornenkrone. Bis auf die Marter-
saule ist also das Instrumentarium beisammen, das wir spater bei Veit Stof§ wiederfinden.
Indessen ist die fehlende Geiflelsaule wenigstens indirekt mitgegeben, denn nicht zu Unrecht
hat man in der Peitsche, die zu dem Kreiselspiel des Knaben gehort, ein Symbol fiir die
entsprechende Miffhandlungsart gesehen, die der gefesselte Heiland erfuhr. Als mehr
duflerliche Analogie zum Bamberger Altar konstatieren wir auch, daff die Engel mit den
Leidenswerkzeugen nach Schauspielerart von der Seite auf die ,,Biihne“ treten. Unterschiede
zu Veit Stof} bestehen u. a. darin, daf} dieser dem betreffenden Engel ein kleineres Kreuz
beigegeben hat, sozusagen ein Kinderkreuz, vielleicht in der Uberlegung, dafl ein solches in
natiirlicher Grofle den Vorrang der Statue beeintrichtige oder die von ihm gewihlte
Kombination von Marter- und Musikinstrument erschwere.

Ist das Erscheinen der Engel mit Leidenswerkzeugen im Buxtehuder Altar als Vision der
Mutter gedacht, die im Sinne der mystischen ,compassio beim Stricken von bosen
Ahnungen und Gesichten geplagt wird? Oder hat der Kiinstler die Szene realistisch als
Besuch der Engel bei dem spielenden Jesusknaben gemeint, der neugierig zu den Ankémm-
lingen aufblickt? Hier geht beides ineinander iiber: Um 1400 wird die biirgerliche Neigung
wirksam, das, was urspriinglich eine geistige Dimension hatte, in anschaubare Wirklichkeit
zu verwandeln, ihm Gegenwartscharakter zu verleihen. Auch der Bamberger Altar ist in
diesem Sinne vielleicht weniger Vision einer Mutter und somit indirekte Gegebenheit, als
vielmehr direkte Begebenheit in Form einer Apotheose des auserwihlten Kindes, an dessen
Wiege die Zeugen seines spiteren passiven Heldentums aufmarschieren, um die arma Christi
vorzuweisen, mit denen die paradoxen Siege erfochten werden.

Im Bamberger Altar laufen mehrere ikonographische Linien zusammen; hier verwertete
Motive sind auch in anderen, selbstindig in sich geschlossenen Bildtypen anzutreffen,
z. B. in der verbreiteten Passionsmadonna, die als Zentralthema Mutter und Kind zeigt,
wobei Putti mit Leidenswerkzeugen als Rahmenthema auftreten. Der Passionsgedanke ist
dann zuweilen etwas nebensichlich, wie in einem Bild des Ambrosius Holbein von 1514
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(Abb. 8) in Basel*. Die Putti als Triger der Leidenswe'rkzeuge sind hier nur Bestandteile
der Rahmenarchitektur, gemalte Steinskulptur. Durch 1h_r leb.hafces Ha'umeren (das dem-
nach widerspriichlich ist) mit Marterinstrumenten, die sie wie ihr Spielzeug behande-ln,
will kein ernster Ton aufkommen. Den eigentlichen Prototypen des Bamberger Schreins
kann man deshalb das Bild des Ambrosius Holbein nicht zurechnen: Der Hinweis auf die
Passion ist peripher und der Anbetungsgedanke fehlt. . o

Fiir die aktive Einbeziehung der Passionsengel lifit smh das mhalthch nachstverwandte
unter den zeitlich vorrangigen Beispielen in der venezianischen Malerei finden und zwar
in einer Passionsmadonna des Carlo Crivelli (1430/35-95) in Verona (Abb. 9)%. Crivelli
ist gebiirtiger Venezianer und malte dieses Bild wohl noch 1457 vor seinem Wegzug aufs
Festland. Da Venedig fiir die Vermittlung wirtschaftlicher und geistiger Giiter nach dem
nordlichen Europa pridestiniert war, wire es moglich, daf8 die Komposition Crivellis odfer
eine verwandte Ausfiithrung (evtl. als Druckgraphik) iiber die Alpen gelangt ist und so in
den wesentlichen Bildelementen Veit Stoff bekannt wurde, der selber italienische Auftrag-
geber hatte. In der niichsten Umgebung Crivellis trifft man auch deutsche Kiinstler an, ein
Pietro Alemanno war vielleicht sein Schiiler.

Worin bestehen die frappierenden Analogien im gedanklichen und figiirlichen Aufbau?
Das Ausgangsthema ist wie bei Veit Stoff die Verehrung des Christusknaben. Die Mutter
betet den Sohn offensichtlich an, denn sie umarmt ihn mit gefalteten Hinden, ohne ihn zu
tragen. Das Kind steht auf der breiten Marmorbriistung, hinter welcher die Mutter als
Halbfigur aufwichst. Die weitere Anordnung ist im wesentlichen die gleiche wie im Bam-
berger Schrein, nur daff bei dem Italiener der Figurenmafistab stirker differiert (wie
iibrigens im Altarrifl des Deutschen auch noch). Zur linken Seite des Jesusknaben treten
also aus der vom Beschauer gesehen rechten Kulisse, drei fliigellose Putti auf die Biihne, d.h.
sie kommen iiber den Laufsteg der Briistung. Der letzte trigt wie in Bamberg das Kreuz
und kniet nieder. Sein Vordermann zeigt — wie wir es auch fiir Bamberg vermuten — die
Dornenkrone vor und demonstriert eine fortgeschrittene Phase des Niederkniens (auf
zweien statt auf einem Knie — Phasenbewegung!). Die Bestatigung unserer These von der
Martersaule ergibt sich aus der Analogie bei Crivelli, bei dem eine architektonisch funktions-
lose Rotmarmorsiule an der anderen Seite des Christusknaben von einem hier allerdings
nackten Putto umfafit wird. Seine Nacktheit soll die Fihigkeit des Kiinstlers als Aktmaler
beweisen und zugleich ein Hinweis darauf sein, dafl der Geiflelung die Entkleidung voraus-
ging. Dafl die GeifRelsdule tatsichlich gemeint ist, bedarf keiner weiteren Erliuterung, wird
aber zusitzlich unterstrichen durch die in Rémer verkleideten Kindersoldaten, welche als
Triger der arma Christi das Instrumentarium der Grausamkeit erginzen.

In dem Gemilde bildet eine zweigeschossige mit Rundbogentffnungen versehene Palast-
wand den architektonischen Hintergrund. Unten wird durch zwei Offnungen der Blick
freigegeben auf ein verfallenes Gemiuer und auf eine Landschaft mit der Golgathaszene.
Oben sitzen in zentraler Offnung zwei Engel mit Laute und Harfe. Diese festlichen Bild-
elemer}te §ind bei Veit Stof} auch gegeben, nur in unterschiedlicher, zuweilen gedrangter
Kombination, indem etwa der Siulenengel zugleich Laute spielen muf, wihrend der
Kreuzesengel'sem Mu51k1nstrurr.1ent umstindlich unter den Arm klemmt, ohne die Saiten zu
berii}.xren. Die mehr dgkoranven Neigungen des Italieners verraten sich in einigen
schmiickenden Zutaten, die der Deutsche verschmiht, etwa in dem tippigen Fruchtgehinge,
das obe.rha!P der Gottes.mutter an der Palastwand aufgehingt ist. Ambrosius Holbein,
wesentlich jiinger als Veit Stoff und den sekundiren Merkmalen der Renaissance offener
zugetan, zeigt in dieser Hinsicht eine groflere Nihe zu Italien, wie das Lorbeergehinge auf

seinem Bild beweist; auch seine als Halbfigur gegebene Muttergottes geht auf italienische
Anregung zuriick.

3 VEIT STOSS UND ITALIEN

Die Vermutung, dafl Veit Stof italienische Anregungen verarbeitet habe. als er im Bam-
berger Altar ikonographische Korrekturen vornahm, liegt im Bereich der 1\’/[6glichkeiten. Es
wire nicht das erste Male gewesen, daf er sich italienischer Vorlagen bedient hitte. Um
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die Mitte des zweiten Jahrzehnts, also wenige Jahre vor dem Auftrag zum Bamberger
Altar (1520) stand er in Verbindung mit dem italienischen Seidenhindler Raffael Torri-
giani, der als Vertreter des Florentiner Stammbhauses lingere Zeit in Niirnberg ansissig
war und von unserem Meister eine Raphael-Tobias-Gruppe schnitzen lief} (1516), als Stif-
tung in die Dominikanerkirche. Diese im 6nm aufbewahrte Gruppe ist in der Ausfiihrung
in dieser Zeit fiir Nordeuropa ungewdhnlich, und es unterliegt keinem Zweifel, dafl der
Auftraggeber den deutschen Meister mit einer italienischen Bildidee vertraut machte; sie
lehnt sich engstens an Gestaltungen aus dem Verrocchio- und Botticellikreis an. Raffael
Torrigiani stammte vermutlich aus derselben Familie wie der genialische Bildhauer und
Abenteurer Pietro Torrigiani (1472-1528), der als Jiingling dem Michelangelo das Nasen-
bein zertriimmerte und ihn ob der beeintrichtigten Ebenmifigkeit seines Gesichts zeit-
lebens ungliicklich machte. Der Besteller der Raphael-Tobias-Gruppe hatte moglicherweise
eine Sammlung italienischer Graphik mit nach Niirnberg gebracht und war — wie man
annehmen darf — so aufgeschlossen fiir Fragen der Kunst, daf} er die deutschen Meister
iiber italienische Formbestrebungen aufklirte und iiberhaupt als geistiger Missionar auftrat.
Die Raphael-Tobias-Gruppe und der Bamberger Altar stellen unter Beweis, dafl Veit Stof§
sich um die Aneignung von Prinzipien der Renaissance bemiihte und auch zu deren weit-
gehendem Verstindnis gelangte. Bisher glaubte man, die innere Umstellung sei an der Kunst
Albrecht Diirers orientiert; das trifft wohl nur mit Einschrinkungen zu. In der Zeit des
von Raftael Torrigiani erhaltenen Auftrags war Veit Stoff fast siebzig Jahre alt. Da in sei-
ner Jugend Italien noch nicht im Blickfeld lag, hat eine personliche Beriihrung mit der Kunst
siidlich der Alpen nie stattgefunden: Indessen der Bamberger Altar beweist, dafl er noch
in hohem Alter fihig war auf ein neues Kunstideal einzugehen. Der Bamberger Altar steht
in einem europdischen Bezug nicht nur durch die Wirksamkeit von tibergreifenden Form-
kraften, sondern auch durch die Komponenten im Thematischen.

4 DER AUFTRAGGEBER

Da das passionale Gedankengut vornehmlich im Bereich der klosterlichen Meditation ent-
stand und gepflegt wurde, ist auch der Hinweis aufschlufireich, daff der Bamberger Altar
urspriinglich fiir das Karmeliterkloster in Niirnberg bestimmt war, dem als Prior ein Sohn
des Veit Stofl vorstand. Der Bettelorden der Karmeliter war der Marienmystik ergeben
und hatte grofien Zulauf aus dem Volke; Seelsorge und Mission blieben aber trotzdem einer
mehr beschaulichen Ausrichtung des Ordens untergeordnet, so dafl der mystischen Betrach-
tung neben der praktischen Tatigkeit gentigend Spielraum blieb. Wenn man nach den Ur-
sachen fiir die Verinderung des Themas im Bamberger Schrein sucht und Veit Stof nicht
als Verursacher der Planinderung akzeptieren will, darf man damit rechnen, daf} ein
Ordensmann, vielleicht der Sohn des Meisters selbst, zu Beginn der Arbeit an dem Schnitz-
werk die Eingebung hatte, mit dem Verschieben des inhaltlichen Akzents der speziellen
Ordensmystik Geltung zu verschaffen. Die personliche Gestimmtheit des Kiinstlers mag
seine Bereitwilligkeit bestirkt haben, auf solche Anregungen einzugehen und sie sich in
ihrem religiosen Tiefsinn ganz zu eigen zu machen. Nicht nur die einer Selbstbesinnung
forderliche Altersstufe, auch die unruhige Zeitlage, in der sich die Reformation ankiindigte,
konnten den Kiinstler nachdenklich stimmen und fiir Vorschldge in der mystischen Richtung
geneigt machen. Das neue Programm muf jedenfalls beschlossene Sache gewesen sein, bevor
die Schnitzwerkzeuge in die Hand genommen wurden. Wir konnen keinen Anhaltspunkt
dafiir finden, daf ein fertiger Bestand von Schnitzwerk eine nachtrigliche Sinnverfremdung
durch adaptierte Attribute erfuhr. Die Komposition, wie wir sie heute vorfinden, mag in
Nebensichlichkeiten korrekturbediirftig sein, aber sie ist in den groflen Ziigen richtig und
entspricht dem Willen und der Absicht des Kiinstlers.

Das ikonographisch Besondere des Bamberger Schreins ist die Einverleibung des pas-
sionalen Gedankens in die volkstiimliche Hirtenanbetung. Durch die Missionstatigkeit der
Orden erhielt die mystische Marienverehrung Verbreitung in der Offentlichkeit. Die Popu-
larisierung der neuen Frommigkeitsformen ist dem Kupferstich und dem Holzschnitt zu
danken, von denen wir einige charakteristische Beispiele vorfithren wollen.

61

R ——




ro Das Christkind inmitten der Leidenswerk- 11 Das Christkind mit den Leidenswerkzeu-
zeuge. Kupferstich des Meisters E.S. gen. Siidwestdeutscher Holzschnitt, nach 1475

§ PASSIONALE THEMATIK BEI DEM MEISTER E.S.

Da Veit Stofl bekannt ist als Verarbeiter graphischer Vorlagen, besonders der Kupferstiche
des Meisters E.S., mufl man voraussetzen, dafl ihm dessen Passionsdarstellungen gegen-
wirtig waren. Zu nennen wire hier etwa der Stich L. 51 (Abb. 10), der das Christkind zwi-
schen Engeln mit Leidenswerkzeugen zeigt, nicht etwa als zustdndlich erfafites Schaubild
oder als Handlung, sondern als eine Art Streubild; erst sekundir, mittels Addition der
Motive, erschlieft sich der Bildgehalt. Man darf vor solchen Blittern nicht fragen: ,Was

wird erzihlt, was zeigt die Szene?“, sondern mufy gedanklich kombinieren, was allerdings
durch den eindeutigen Mitteilungswert der Bildelemente auch der einfiltigen Frommigkeit
das Verstindnis ermoglicht. Abgesehen davon war das Vorstellungsgut durch die Ordens-
prediger bekannt.

In einem zentral angeordneten offenen Herzen steht der nackte, segnende Jesusknabe.
Er steht sozusagen in seinem eigenen Herzen: Eine Vorstellung, welche durch die Herz-
Jesu-Verehrung moglich wurde, auf die wir noch zuriickkommen werden. Hinter dem Her-

zen wichst dqs Kreuz empor. Vier blithende “ndigungen eines Zweiges fiihren in die Ecken
df:S Kupferstiches und verbinden sich do:t mit freischwebenden Engeln, welche die Pas-
sionswerkzeuge als Attribute in den Hincen halten. Die dekorative Anordnung des Gan-
zen, das Ornament des tippigen Gewichses, die zierlichen nackten Engel und schlieflich das

freundliche Gehal?e des Erldserknaben geben dem Blatt etwas ausgesprochen Gefilliges
und damit Volkstiimliches: Der tragische Aspek: ist vermieden.

6 DER VOLKSTUMLICHE HOLZSCHNITT

Die Verschiebung der tragischen Thematik ins Erbauliche begann mit der Kindesverehrung
der Frauenkloster. Dafl die Ubertragung von Schmerzensmann-Symbolen auf den Erloser-
knaben im 15. Jahrhundert Allgem.ingut wurde, geht aus der Verbreitung dieser Kombi-
nation in der eigentlichen Massenkunst des Holzschnitts hervor, der als Ant(,iachts- und Ge-
be'tszet.t.el‘f‘-’ diente, seinen Absatz womdglich auch im Anschluf an Missionspredigten fand.
Die kriftige, manchmal grobe Sprache dieser Blitter war geeignet, das naive Gemiit anzu-
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12 Das Christkind in der Dornenkrone. 13 Das Herz Jesu mit dem Christkind. Holz-
Niederdeutscher (?) Holzschnitt, um 1470/80 schnitt von Peter de Wale, um 1480

sprechen: Wir sehen meist den nackten Erloserknaben inmitten der Leidenswerkzeuge und
anderer Passionssymbole, die zahlreich oder sparsam vorhanden sein konnen. Oft zeigen
diese Bldtter eine hohe Anordnungskunst, ein iiberlegtes Ordnen der anschaulichen Bild-
teile. Die Suche der Zeit nach affektsteigernden Symbolen, auch die Reaktivierung alter
Bedeutungstriger, zeugt von dem Bediirfnis des spatmittelalterlichen Menschen, durch
besondere Kultivierung des Demuts- und Leidensaspektes vom zutiefst Menschlichen her
Zugang zum Glaubensmysterium zu gewinnen. Auch der in den Frauenklostern gepflegte
und von dorther volkstiimlich gewordene Kult des Kindes stirkte diese Tendenz. In
manchen der fiir den einfachen, glaubenshungrigen Menschen bestimmten Holzschnitten ist
die Abkiirzungstechnik bis zur Beschrinkung auf abstrakte Zeichen gediehen. Wir wollen
hier mehrere Beispiele vorfithren bis hin zu jenen Bldttern, welche nur noch in einer Art
Bilderschrift fiir Analphabeten bestehen, die als Arme im Geiste unbeholfen nach dem
Geheimnis des Glaubens tasten; durch die Bilderpredigt der Holzschnitte werden sie vor der
Ungnade des Nichtwissens errettet.

Die Auswahl der Blitter aus der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts erfolgt unter
Miflachtung der Chronologie nach dem Gesichtspunkt der fortschreitenden Verkiimmerung
im Bildhaften. Das Blatt Kristeller 82 zeigt den nackten Christusknaben mit dem geschul-
terten Kreuz (Abb. 11). Der den irdischen Wandel des Erlosers abschliefende Gang nach
Golgatha ist symbolisch von dem Kind vorweggenommen. Das locker um die Gestalt ver-
streute Leidensinstrumentarium soll die Andacht des Betrachters auf alle Phasen der Passion
hinlenken. In Verbindung mit dem Schmerzensmann kommt diese Komposition schon im
14. Jahrhundert vor; das Merkwiirdige ist die Ubertragung auf das Kind, so dafl man vom
Typus des Schmerzenskindes sprechen kann.

Der Holzschnitt Kristeller 81 ist noch weniger realistisch (Abb. 12). In dem vorer-
wihnten Blatt trug das Kind das Kreuz. Jetzt sieht man den Christusknaben vor dem
zeichenhaften Kreuz auf einem Kissen ruhen, Geiflel und Reisigzepter in den Hinden, ein-
geschlossen von einer iiberdimensionierten Dornenkrone. Diese Willkiirlichkeit in den Maf-
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stiben fordert den symbolischen Charakter. Die iibrigen Attribute, wie Sdule und. Lanze,
sind symmetrisch verteilt. Die Nigel stecken in den Enden der Kreuzbalken, besitzen so
eine sonst gern vernachlissigte Situationsechtheit. Am Fufl des Kreuzes lagert das Lamm
Gottes. Das nackte, ruhende Kind mit Kreuz und anderen Passionssymbolen findet man
auch hiufig auf Neujahrswiinschen des 15. Jahrhunderts®. . '

Ahnlich in der Konzeption, aber erweitert um den I—Ierz—j.esu~Gedanker.1 (wie im Stich
L.s1 des Meisters E.S.) ist das Blatt Kristeller 79 (Abb. 13), in V{elchem die Umrahmu'ng
von einem Wolkenkranz gebildet wird, der die Hinde und Fiifle mit den Wundmalen radla}l
aussendet. Durch den mitgegebenen Verlegernamen ist es nach den Niederlanden zu lokali-
sieren, wihrend sonst die landschaftliche Einordnung der meisten Blitter Schwierigkeiten
bereitet. ) ' 4

Als nichstfolgende Abstraktionsstufe verzichtet der Holzschnitt Kristeller 99 auf die
bildliche Wiedergabe des Jesusknaben und bildet in der unteren Blatthilfte nur das Herz mit
der blutenden Wunde (Abb. 14) ab. Dariiber sind die Passionssymbole locker verstreut, auch
viele, die in den bisher vorgefiihrten Blittern nicht vertreten sind: der Hahn Petri, die
Wasserschiissel des Pilatus, die Wiirfel der Soldaten, das Schweifituch der Veronika usw.

Eine letzte begriffliche Kiirzung erfolgt bei dem Holzschnitt Kristeller 96, auf dem nur
das Kreuz mit der Ehernen Schlange und davor das Herz mit der blutenden Wunde sowie
das Monogramm Christi zu sehen sind (Abb. 15). Die Verbindung mit der Kindheit Christi
ist auch hier nicht mehr erkennbar. Es handelt sich wieder um eine andere, unpersonliche
Verehrungsform, die des Namens Jesu, die ebenso wie die des Herzens Jesu eine alte Wurzel
hat, die durch die Mystik neubelebt wurde und zur volkstiimlichen Bliite gedieh. Die bild-
liche Kombination des Heiligen Namens mit dem Gottlichen Kind ist zuweilen gegeben, wie
ein Bild der Sammlung Kisters in Kreuzlingen erkennen 1dfit**. Das Herz steht im allge-
meinen als Symbol fiir die Liebe Christi zu den Menschen, wihrend der ausgesprochene
oder der im Holzschnitt geschriebene Name Gottes auf uralte Vorstellungen von der magi-
schen Kraft der Anrufung zuriickweist.

Unser Uberblick diirfte erwiesen haben, dafl die Anbetung des Erloserkindes durch
seine Mutter und die Hirten durchaus die thematische Erganzung der Engel mit Leidens-
werkzeugen vertrigt, wie sie im Bamberger Altar des Veit Stof} erscheint. In dieser speziel-
len Zusammenstellung eignet dem Altar eine gewisse Originalitit. Mystik und Volks-
frommigkeit besitzen einen starken schopferischen Zug, ja wagen zuweilen den Ubertritt
in die Hiresie, wie einige als Opfer kithner Gedankenfliige verurteilte Ordensminner mit
ihrem Tod bezeugt haben.

Uns interessiert in erster Linie die in den druckgraphischen Zeugnissen erkennbare
gedankliche Verbindung der Kindheit Jesu mit seiner Passion, die damit vollzogene Ver-
kniipfung von Anfang und Ende seines Erdendaseins. Im engeren Einfluflbereich einiger
Grofimeister der Mystik gibt es spezielle Bildtraditionen. So hielt sich an seinem lang-
jahrigen Wirkungsort die Erinnerung an Seuse als dem Verehrer des Jesusknaben im Ulmer
Holzschnitt bis gegen Ende des 15. Jahrhunderts. Auch Niirnberg hat am Vorabend der
Reformation als Verlagsort illustrierter Andachts- und Erbauungsbiicher den zentralen Ge-
danken des Leidens Christi in allen Variationen wachgehalten. Besonders der Schatzbe-
h?.lter25, 1491 bei Anton Koberger gedruckt, ist durch seinen Verfasser, den aus dem Schwi-
bischen stammendex.l Franziskaner und Prediger der Niirnberger Clarissen Stephan Fridolin
als spites Produkt jener mystischen Richtung zu betrachten, die im 14. Jahrhundert aus der
Seelenfreundschaft von Ordensminnern und Nonnen fruchtbare Impulse bezog. Stephan
Fridolin war mit der hochbegabten Abtissin Caritas Pirckheimer befreundet. Sein Schatz-
behalter ist eine tiberarbeitete S:‘:lmml.ung_von Predigten, die vor den Schwestern des Clara-
klosters'gehaltgn wurden; d.arm w1rfi immer wieder das Thema behandelt, ,dafl alles
menschlich Heil an dem Leiden Christi steht“. Die zweiundachzigste Figur zeigt eine
1konogr_aphxsch 1.'1_0chsF seltsame Allegor}e auf das Herz Jesu. Beriicksichtigt man den allent-
halben in der spitgotischen Erbauungsliteratur anzutreffenden Leidensaspekt, dann verliert
die im Bamberger Altar nachtriglich, d. h. zwischen Entwurf u

. d Ausfiih 11
Aufnahme der Passionsthematik das Uberraschende. g
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14 Das Herz Jesu mit den Leidenswerkzeugen. 15 Das Herz Jesu mit dem Monogramm
Schwiibischer Holzschnitt, um 1485/90 Christi. Tiroler (?) Holzschnitt, 1460-70

7 MYSTIK UND BURGERLICHE KUNST

Der Gesinnungs- und Stilunterschied von Kloster- und Volksmystik ist auch literarge-
schichtlich faflbar, wenn man etwa den hohen Gedankenflug eines Heinrich Seuse mit der
biederen Erbaulichkeit des Thomas van Kempen (1380-1471) oder des Stephan Fridolin
vergleicht. Thomas van Kempen gibt in seiner ,,Nachfolge Christi“ praktische Ratschlage
fiir moralisches Verhalten im Alltag, empfiehlt etwa, sich in schwierigen Lagen die Frage
vorzulegen, wie Christus handeln wiirde. -

Das durchschnittliche Auffassungs- und Vorstellungsvermogen des praktisch tdtigen
Biirgers kann nie jene zielgerichtete Intensitit erlangen, wie sie dem einsamen Gottsucher im
Schweigen der Klosterzelle erreichbar ist, wo die Imaginationskraft, von den Ablenkungen
der Welt verschont, visionir ins Uberwirkliche strebt. Insonderheit die monastische Askese
und Kasteiung — wie Heinrich Seuse und Margarethe Ebner sie dem Korper abverlangten,
um den Geist zu ldutern — fordert die seherische Begabung; sie bringt Medien hervor, die
imstande sind als Erleuchtete Weisungen an die Groflen der Welt zu erteilen. So wurde
Christine Ebner (die Namensverwandte der Médinger Margarethe) in ihrem Kloster Engel-
thal bei Niirnberg von Kaiser Karl 1v. samt Gefolge aufgesucht und um Rat gebeten. Die
HI. Birgitta schickte Befehlen gleichende Botschaften an den Papst und die europiischen
Herrscher.

Wie die mystische Frommigkeit des 14. Jahrhunderts das unstillbare Verlangen nach
individueller, so kennzeichnet die biirgerliche Frommigkeit des 15. Jahrhunderts die Sehn-
sucht nach kollektiver Zeugenschaft der heilsverheiffenden Geschehnisse im Stall zu Bethle-
hem und auf dem Berge Golgatha. Es sind noch immer die polaren Ereignisse von Geburt
und Tod, die, wie in der Frauenmystik, die biirgerliche Gefiihlseinstellung beschiftigen. Seit
dem 14. Jahrhundert gewinnt die weihnachtliche Geburt — sicher im Gefolge einer natiir-
licheren Einstellung — an Bedeutung gegeniiber dem Fest der HIl. Drei Konige, das am
6. Januar gefeiert wird und als eigentliche Erscheinung des Herrn, d. h. als Offenbarung
seiner Gottheit gilt*®. In den beliebten 6ffentlichen Weihnachts- und Osterfestspielen wird
das naive Bediirfnis nach tastbarer Vergewisserung gestillt. Urspriinglich in den Klostern in
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lateinischer Sprache aufgefiihrt, gelangten diese Mysterienspiele — schliefilich in die Um-
gangssprache iibersetzt — auf die Marktplitze der Stidte, wo Lalen-Schauspleler an sich
selbst in 6ffentlicher Handlung des Geheimnis der Erldsung fiurch das Leiden erfuhren. Es
gab im Grunde keine Zuschauer, alle waren Mitwirkende, Tellnel:m"!ende: Das Volk auf de.n
Strafen streute Zweige und rief ,Hosiannah® beim Einzug Christi auf dem E_sel, es schrie
,Kreuziget ihn“ vor dem Hause des Pilatus, und die Gassenbuben grohlten bei der Abfiih-
rung Christi nach Golgatha.

Die Malerei und Schnitzerei des 15. Jahrhunderts ist mit ihren groflen Altiren das ge-
treue Abbild dieses turbulenten Straflentheaters. Wenn wir die Masse der bewahrten Denk-
miler in unserer Vorstellung um das Mehrfache des Zerstorten erweitern, dann erhalten wir
einen Begriff vom Umfang der religiésen Anteilnahme und vom unersittlichen Bildhunger
der Zeit. Ergebnis der mystischen Vergegenwirtigungs-, ja Beschworungspraxis ist der als
Realismus zu bezeichnende Stilausdruck dieser Kunst, die in figiirlicher Vereinzelung wie in
szenischer Verwicklung das Dargestellte so glaubhaft vor die Sinne zauberte, dafl der biir-
gerliche Mensch sich und seine Umgebung darin wiederfinden konnte. Die compassio, das
Miterleben, ist dieser Kunst gegeniiber die Verhaltensnorm der Zeit.

Es unterliegt keinem Zweifel, dafl die weibliche Empfindungskomponente in der Mystik
deren Gebrauchswert fiir die biirgerliche Kultur und Kunst begiinstigte. Heinrich Seuse
besaf schon — er bediente sich in seinen Schriften fast ausschliefllich der Muttersprache —
einen bildhaften Ausdruck, eine eminent lyrische, gefiihlsbetonte Diktion. Er und seine
Dominikanischen und Franziskanischen Gesinnungsgenossen, denen die geistliche und
geistige Betreuung der Frauenkloster oblag, entwickelten ein tiefes Verstindnis der frau-
lichen Psyche. Sie konnten dabei auf Wortfindungen der Minnesinger zuriickgreifen, womit
auch ein profanes, laienhaftes Ausdruckselement in die bis dahin gelehrte, lehrhafte religiose
Begriffswelt eindrang.

Die in der Erfassung weiblichen Wesens hinreiflenden Madonnen des 14. und 15. Jahr-
hunderts realisieren die wortmalerischen Marienbilder Seuses, seiner Freunde und Freun-
dinnen. Noch der lieblichen Muttergottes vom Wohnhause des Veit Stofl kann man die
Worte unterlegen, mit welchen dieser oberrheinische Mystiker das Idealbild der miitterlichen
Heilsvermittlerin entwarf, um sie der Verehrung aller zu empfehlen: Eja, nun schau ein Ge-
sicht, das Dir Herz und Gemiit begliickt, und sieh, wie die Mutter der Barmberzigkeit die
Augen, die milden barmberzigen Augen, so mildiglich nach Dir und nach allen Siindern
gekebrt hat.

NACHTRAG

Nach Abgabe des Manuskriptes erschien als Untersuchung zum gleichen Thema die Publi-
kation von Zdzistaw Kepinski: Wit Stwosz w starciu ideologii religijnych Odrodzenia
Oftarz Salwatora. Breslau-Warschau-Krakau 1969. Diese Darstellung beriihrt sich vielfach
mit meiner eigenen, setzt aber andere Akzente; Kepinski behandelt zusitzlich die bei mir
nicht einbezogenen Fliigelreliefs und verfolgt mit groflem Fleiff deren bildmotivische Ab-
hingigkeiten. Der polnische Forscher stellt den Auftraggeber, den Prior Andreas Stof}, und
mit ihm auch den Schnitzaltar des Vaters Veit mitten in die religivsen Kimpfe der Refor-
mation: als ,Propagandawerk der katholischen Dogmatik“, die so gegen Luthers Leugnung
»des mystischen Anteils Marid an der Erlosung der Menschheit“ angehen wollte. Eine hoch-
interessante These! Vielleicht miissen wir uns noch durch Religionshistoriker bestitigen
lassen, dafl im Anfangsstadium der Reformation die mit dogmatischer Schiirfe gefiihrten
Richtungskdmpfe die monumentale Kunst als Waffe eingesetzt haben. Nach meiner konser-
vativen Auslegung steht Veit Stoff mit seinem »Bamberger Altar“ ganz in der ikonographi-
schen Tradition: Sein Werk ist unpolemisch. Die Reformation ist nach meiner Uberzeugung
nur als Faktor geistiger Beunruhigung und seelischer Erregung wirksam. Zumindest glaube
ich nachgewiesen zu haben, daf der ,Bamberger Altar“ einem bereits lange giiltigen ikono-
graphischen Schema folgt und dafl sein Meister altem Formen-

pflichtet ist. und Gedankengut ver-
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Kepinskis aufschlufireiche, sicher richtige (und mir entgangene) Deutung der Ruinen-
bogen als Bestandteile des eingestiirzten Hauses David und seine These, dafl die Sdule ein
Fragment des Konigspalastes sei, wurden von mir weiter ausgefiihrt durch den Nachweis,
daf} diese nachtriglich die Bedeutung der Geiflelsiule erhalten hat. Von dieser Umwertung
her lieflen sich die echten Vorliufer der ganzen Komposition ermitteln und weitere Auf-
schliisselungen vornehmen.

Da demnach jedem Engel ein Attribut zuzuordnen ist, wird man neben Geiflelsdule,
Krippe-Kreuz (den polaren Vorstellungsinhalten der Frauenmystik), noch Dornenkrone
und Nigel fiir den frontalen Engel reservieren miissen.

ANMERKUNGEN

Zu den Ansichten des Verf. iiber die Urheberschaft von Veit Stoff am Zwickauer Altar und seine Mitbe-
teiligung am Schwabacher Altar vgl. H. Stafski: Die Bildwerke im Hochaltar der Zwickauer Marienkirche.
Ein Beitrag zur kiinstlerischen Herkunft des Veit Stof}. In: Z. d. dt. Ver. f. Kunstwiss. 22, 1968, S. 149 ff.

In der alten Aufstellung (Max Lofinitzer: Veit Stoff. Leipzig 1912, Taf. 54) steht dieser Engel etwas niedriger.
Das onMm dnderte 1933 an den groflen Figuren nichts (Katalog der Veit-Stof-Ausstellung im onm. Niirn-
berg 1933, Nr. 32). Eine spdter in Bamberg bei der Uberfiihrung aus der Oberen Pfarrkirche in den Dom
vorgenommene Korrektur gab ihm die angehobene, wohl richtige Einordnung, die der Absicht des Kiinstlers
und den Erfordernissen der Komposition entspricht. — Die Gesamtaufnahme (Abb. 1) verdanke ich Frau
Helga Schmidt-Glassner.

Aus der Stellung der Hinde ergibt sich m. E., dafl das Kreuz kein nachtriglicher Ersatz eines urspriinglichen
Musikinstrumentes ist, welches seinen Triger zum figiirlichen Bestandteil eines Engelskonzertes gemacht hitte.
Ein Gedankenaustausch mit Giinter Bandmann (der sich in einem ikonographisch weitergesteckten Rahmen
mit dem Bamberger Altar beschiftigt), fithrte zu der vorher von mir nicht beriihrten Frage, ob Veit Stof§
urspriinglich ein Engelskonzert geplant und sogar realisiert habe, das nachtriglich (evtl. nach seinem Tode)
und ohne seine Mitwirkung umfunktioniert worden sei, indem man z. B. dem Kreuztriger das Musik-
instrument einfach unter den rechten Arm geklemmt und an seine Stelle das Marterwerkzeug eingeschoben
habe. Zu dieser Vermutung verleitet auch der zweite Engel von rechts, der kniende, der in dem Kupferstich
von 1787 (vgl. Anm. 5) ebenfalls ein — heute fehlendes — Saiteninstrument trigt. Gegen diese mich beun-
ruhigende Frage polemisiere ich mehrfach, anerkenne aber die Echtheit des Problems und die sachliche
Berechtigung des Einwandes.

Dieser Bogen ist im Entwurf nicht vorhanden. G. Bandmann, dem die jetzige Lage des Bogens mififillt,
verdanke ich den Hinweis, dafl hier das Grottenmotiv anklingt (Gert von der Osten: Blick in die Geburts-
hohle. In: Kéln. Dombl. 23/24, 1964, S. 341 ff.; 26/27, 1967, S. 111f.) — Z. Kepinski (s. Nachtrag) erkennt in
den Bogen Uberreste des zerfallenen Palastes Davids.

A. A. Schellenberger: Geschichte der Pfarre U. L. Frauen in Bamberg. Bamberg 1787 (Kupferstich nach dem
Bamberger Altar zwischen S. 58 u. 59). Der Stich ist identisch mit dem Angebot von H. Gilhofer-H. Ransch-
burg (Versteigerung einer kostbaren alten Privatsammlung. 7. Kunstauktion. Luzern 16./17. 11. 1927, Nr. 322,
Taf. 14), das fdlschlich in der Stofi-Literatur zuweilen als Arbeit um 1600 angefiihrt wird.

John Henry van der Meer bekriftigt meine Uberzeugung, dafl die Hinde dieses Engels mit einer Betitigung
als Musikant kaum etwas zu tun haben und dafl das Mandiirchen eine mifiverstandene und zu Recht wieder
entfernte Ergdnzung sein mufl.

Reinhard Frauenfelder: Die Geburt des Herrn. Entwicklung und Wandlung-des Weihnachtsbildes. Leipzig 1939,
S. 96 f.

Arthur M. Hind: Early Italian Engraving 11, 5. London 1948, S. 73 ff., 77, Kat. Nr. 1.

G. Bandmann verwies mich auf eine Beobachtung Erwin Panofskys (Early Netherlandish Painting. Its
origins and character. Cambridge Mass. 1953; 1, S. 277), der die Marmorsdule auf dem Geburtsbild des
Bladelin-Altars als Geiflelsiule erkennt. Tatsichlich fillt diese Siule aus dem Rahmen der ruindsen Stall-
architektur heraus: Das neugeborene Kind ist an ihrem Fufle niedergelegt.

In der ilteren Aufstellung (die noch 1933 im 6NM wiederholt wurde) stand der Hl. Joseph viel tiefer. Die
heutige Aufstockung des Ruinenpostaments stimmt besser mit dem Entwurf und auch mit dem Kupferstich
bei A. A. Schellenberger (Anm. 5) iiberein.

Josef Sauer: Mystik und Kunst unter besonderer Beriicksichtigung des Oberrheins. In: Kunstwiss. Jb. der
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Hans Wentzel: Eine Wiener Christkindwiege in Miinchen und das Jesuskind der Margaretha Ebner. In:
Pantheon 33, 1960, S. 276-83 — Ders.: Christkind. In: Rk 3, 1954, Sp. 590 ff. Vgl. auch Friedrich Zoepfl:
Das schlafende Jesuskind mit Totenkopf und Leidenswerkzeugen. In: Jb. f. Volkskunde 1, 1936, S. 147 ff.
(Nachweis mehrerer bis in die Spitantike zuriickreichender Vorformen der Passionsmadonna).
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22 Die Malerfamilie Holbein in Basel Ausst. Basel 196C, Kat. Nr. 86, Abb. 33. — Immerhin ist das ganze
Arsenzl an Leidenswerkzeugen aufgeboten, wenn die mit ihnen ausgestatzeten Putu auch nidht in das eigent-
liche Bildfeld integriert sind. Bei Rogier van der Weyden bzw. in seinem Umkreis gibt es Passionsmadonnen,
die als solche ausgewiesen sind nur durch das Kreuz, das der Jesusknabe trigi: New York, Metr. Mus,
Friedsam Coll, u. Madrid, Sls. J. M. Orue (Max J. Friedlinder: Early Netherlandish painting 2. Rogier van
der Weyden and the Master of Fiémalle. Leyden 1967. Taf. 64 Abb. 4C AB.).
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2 Zur Verwendung des Schmerzenskindes als Neujahrswunsch vgl. Henrik Cornell: The Iconography of the
Nariviry. In: Uppsala Universiters Arsskrift 1924, S. 54 ff.

24 Peter Strieder: Sammlung Heinz Kisters. Altdeutsche und altniederlindische Gemilde. Ausst. Niirnberg 1963,
Kat. Nr. 43. — Der Verf. ist P. Strieder fiir klirende Gespriche und Hinweise zu Dank verpflichter.

5 Richard Bellm (Einleir. u. Hrsg. v.): P. Stephan Fridolin: Der Schatzbehalter. Ein Andachts- und Erbauungs-
buch aus dem Jahre 1491. Nach der Originalausgabe von Anton Koberger Nirnberg. Wiesbaden 1962; Text
S. 1-10.
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Berlin 2. Berlin 1915. — K. 79 = Schreiber 796, K. 81 = Schreiber 813, K. 82 = Schreiber 810, K. 96 =
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