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VORWORT

DasJahrbuch, das wir nun —endlich —als einen
mitiiber 350 Seiten aufdergewohnlich umfang-
reichen Band vorlegen kénnen, hatlange aufsich
warten lassen. Dafiir m6chte ich um Entschuldi-
gung bitten. Zugleich bitte ich darum, hier dar-
legen zu diirfen, wie es dazu kam, dass wir uns
schliefslich dazu durchringen mussten, nachdem
sich sein frist- und planmifiges Erscheinen
immer wieder, aus unterschiedlichsten Griin-
den, verzogert hatte, den urspriinglich durch
das Jahrbuch abzudeckenden Zeitrahmen
2009/2010 zu sprengen und das Jahr 2011 mit
einzubeziehen.

Zunichst war geplant worden, weil es 2011 dem
Kunstverein endlich gelungen war, mit Kloster
Heiligkreuztal und der Rottenburger Hoch-
schule fiir Kirchenmusik gleich zwei Ausstel-
lungsmoglichkeiten zu aquirieren und zu
bespielen (drei Ausstellungen in Oberschwaben,
eine in Rottenburg), diese neuen Aktivititen
auch griindlich zu dokumentieren. Aber davon
mussten wir wieder abriicken und diese Doku-
mentation auf das Jahrbuch 2012 /2013 auf-
schieben.

Hauptgrund dafiir war, dass uns die nunmehr

3. Ausschreibung des Kunstpreises der Diézese
Rottenburg-Stuttgart zum Thema machtmacht-
macht sozusagen zeitversetzend dazwischen
kam. Dieser Preis istinsofern ein Kind«unseres
Kunstvereins, als seine Errichtung sich seiner
Initiative verdankt—aber erist nicht unser«
Kunstpreis, sondern der Kunstpreis der Dijzese.
Seine 3. Ausschreibung erfolgte im Friithjahr
2011; die Preisverleihung dazu erstam Ascher-
mittwoch der Kiinstler 2012. Insgesamt 71
Kiinstlerinnen und Kiinstler aller Sparten aus
dem In- und Ausland hatten sich darum bewor-
ben. Eine Ausstellung mit den Arbeiten der vier
Preistrager/innen und rund weiterer 20 in die
Ausstellungjurierter Arbeiten sollte es gleich-
falls erst heuer geben; realisiert werden konnte
siejedoch leider nicht. Aber dafiir wurde, wie
Anfang 2011 bereits abzusehen war, eben ein
Katalog bendtigt; dieser wird jetzt, mitreichlich
iiber 60 Seiten Umfang, in dieses Jahrbuch
integriert.

Einen solchen Katalog gesondert zu machen, hitte
aber zur Folge gehabt, dass wir innerhalb eines
sehr engen Zeitfensters drei Publikationen —das
urspriingliche Jahrbuch 2009,/2010, eben diesen
Katalog und das Folgejahrbuch 2011/2012 - zu
finanzieren gehabt hitten, und das wire nicht
tragbar gewesen. So kamen wir auf den retten-
den Einfall mit den dreiJahren.

Dafir filltalso nun die oben genannte, zunichst
vorgesehene, ausfithrlichere Darstellung zu den
Kunstvereinsausstellungen 2011 erst einmal
weg; aber sie ist nicht aufgehoben, sondern nur
aufgeschoben und kann im nichsten Jahrbuch
mitdann insgesamtbereits acht Ausstellungen
dartun, wie rasch sich bei gutem Willen und
etwas Gliick gute Traditionen ausbilden kénnen.
Es gab aber auch noch einen weiteren, sachlichen
Grund dafiir, diese Darstellung zunachst einmal
noch auszulassen.

Wir wollten fiir die endlich wieder méglich
gewordene Dokumentation des kirchlichen Bau-
wesens in der Diozese, die, wie versprochen,
einen integralen, substantiellen und kontinuier-
lichen Bestandteil unseres Jahrbuchs ausmachen
soll, nicht schon wieder eine Liicke entstehen
lassen. So haben die Damen und Herren des
Bischoflichen Bauamts unter Leitung von Herrn
Domkapitular Msgr. Dr. Uwe Scharfenecker und
unter redaktioneller Federfithrung von Frau
Frick dankenswerter Weise sich auf unseren
Vorschlag eingelassen und weitere Ausarbeitun-
gen zu Renovationen und sonstigen Bautitigkei-
ten fiir 2011 zusitzlich bereit gestellt, sodass
dieses Jahrbuch nun den Zeitraum 2008-2011
aufdiesem Gebiet abdecken kann; das nichste
wird dann 2012/2013 damit fortzufahren
haben.

Zusitzlich aufgenommen haben wir auf mehr-
fachen Wunsch, soweit wir sie bekommen
konnten, auch die publizierbaren Vortrage der
letzten beiden Reichenauer Kiinstlertage: Zwei
von 2010 zum Thema »Bild und Abbild« und
viervon 2011 zum Thema »Abstinenz. Eine
Problemanzeige«. Damit sind wir nun total»up
to date.

Ein weiterer Gesichtspunkt, der dazu beigetra-
gen hat, die Dehnung des Zeitrahmens auf 2011
sogar fiir gliicklich zu erachten, war schliefSlich
noch folgender. Ende 2009 hatte im Ulmer



Museum Weishaupt eine grofse Ausstellung mit
Werken des berithmten Diisseldorfer Kiinstlers
ImiKnoebel stattgefunden. In diesem Zusam-
menhang konnte mit Prof. Dr. Armin Zweite,
dem Direktor des Miinchener Museums Brand-
horst, einer der besten Kenner seines Werkes als
Autor fir unser Jahrbuch gewonnen werden.
Nun war aber ungefahr gleichzeitig bereits in
Erfahrung gebracht worden, dass Imi Knoebel an
Glasfenstern fiir die Kathedrale Notre-Dame de
Reims arbeitete. Und natiirlich wire es wiin-
schenswert gewesen, dies im gleichen Band
dokumentieren zu konnen. Einmal, weil das
Thema Glasmalerei in Geschichte und Gegen-
wart unseres Kunstvereins und seiner Mitglieder
stets eine wichtige Rolle gespielt hat und weiter-
hin spielt. Zum anderen aber auch, weil im
Zusammenhang mitden z. T. rechtintensiven,
mitunter auch kontroversen Debatten iiber sog.
Kinstlerfenster (u. a. Gerhard Richter und Mar-
kus Lupertz in Koln, Sigmar Polke in Ziirich,
Neo Rauch in Naumburg) abzusehen war, dass
auch diese Arbeiten Knoebels reichlich Stoff fiir
Diskussionen liefern wiirden. Aber Bildmaterial

zu den Fenstern fiir Reims war erst nach deren
Fertigstellungim Juni 2011 zu bekommen.
Durch die erfolgte Dehnung des Zeitrahmens ist
es, was damals nicht abzusehen war, jetzt mog-
lich geworden, den Bericht tiber die Reimser
Arbeiten Imi Knoebels zusammen mit dem
Essay von A. Zweite zu publizieren. Zwar hatein
bereits 2009 fixfertiger, umfinglicher, reich
bebilderter Beitrag tiber O. H. Hajeks Seriegra-
fien zu den Korintherbriefen des Paulus dem
dafiir weichen miissen, aber der soll dann bei
spaterer Gelegenheit Berticksichtigung finden.
Soist, wie ich zu hoffen wage, was lange wihrte,
doch noch im ganzen gutund interessant und
vielleichtin manchem sogar aktueller geworden.
In dieser Hoffnung empfehle ich als Heraus-
geber, mit der Bitte um Verstindnis und Ent-
schuldigung, das nun vorliegende Jahrbuch
2009/2010/2011 Ihrer geschitzten Aufmerk-
samkeit.

MICHAEL KESSLER

10



Kunstgeschichte und Asthetik



DIE GOLDSCHMIEDEKUNST
DER BEURONER SCHULE

CLAUDIA LANG

Vom Beginn des Mittelalters bis in die heutige
Zeiterstreckt sich der Traditionsstrang der bene-
diktinischen Goldschmiedekunst. Die Ménche
habeninihren Klosterwerkstitten in Theorie,
Technik und Werk hervorragende Leistungen
erreicht. Sie trugen das Wissen der Kulturvolker
des Altertums, der griechischen und byzantini-
schen Goldschmiedekunst weiter, waren »Brii-
ckenschliger« von der Antike zur Kultur des
Mittelalters und wirkten beispielgebend fiir die
nachfolgende Entwicklung, ja selbstjene der
klassischen Moderne. Dabei musste der Bene-
diktinerordenim 19.Jh. beginnend mitder vor-
ausgehenden Franzdésischen Revolution (1789),
harte EinbufSen erdulden und iiberstehen, deren
schmerzlichste wohl die Sikularisation (1803-
1806) nach vorausgehenden Selbstauflésungen
und im spiten 19. Jh. im Deutschen Kaiserreich
der sog. »Kulturkampf« waren.

Um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert
entstand im Benediktinerkloster Beuron eine
neuartige Goldschmiedekunst. Sie ging zurtick
auf Peter Lenz, spiteren Pater Desiderius, der
1872 in das Kloster Beuron eingetreten war.
Sein Ziel war, mit der Griindung einer eigenen
Kunstschule, eine radikale Reform der christli-
chen Kunst, mit der die bis dahin im Umfeld der
katholischen Kirche dominierenden nazareni-
schen und historistischen Tendenzen tiberwun-
den werden sollten. Am klarsten und einprag-
samsten wurden diese Reformbestrebungen der
Beuroner Kunstschule in ihrer einzigartigen
Goldschmiedekunst umgesetzt, die iiber 100
Jahre eher stiefmtitterlich, als Nebenprodukt der
Beuroner Kunstschule behandelt wurde und nur
einem kleinen Kreis von Fachkundigen vertraut
war. Es soll deshalb im Folgenden die Bedeutung
der Beuroner Goldschmiedekunst hervorge-
hoben werden, indem das Wesentliche dieser
Kunstgattung, ihr geistiger Hintergrund unter-
sucht wird, mit dem Ziel, zu einem tieferen
Verstindnis der Gestaltungsprinzipien und
Konstruktionsgrundlagen der Beuroner Gold-
schmiedekunstzu gelangen.

Die Quellen

Im Beuroner Kunstarchiv befinden sich zahlrei-
che, kostbare, iberwiegend in Aquarelltechnik
kolorierte Bleistift- und Tuschezeichnungen von
liturgischen Geriten. Einige dieser lange im
Verborgenen gehaltenen wertvollen Werks-
zeichnungen der Goldschmiedewerke zeigen
bemerkenswerte, auffallende Konstruktions-
zeichnungen. Diese immer wiederkehrenden,
schematisierten geometrischen Konstruktionen
sollen uns an spiterer Stelle niher beschiftigen

(Abb. 1)

Die Bestandsaufnahme der

Beuroner Goldschmiedekunst

Im Kloster Beuron wurde nicht gesondert Buch
gefiihrt, wann und wohin die Goldschmiedeob-
jekte aufler Haus gegeben und verschenkt wur-
den. Es war mir deshalb im Rahmen meiner wis-
senschaftlichen Arbeit ein Anliegen, den
Bestand an sakralen Goldschmiedearbeiten
nichtnurin der Erzabtei Beuron, sondern welt-
weitzu erkunden. Aninsgesamt46 Ortenin 10
verschiedenen Lindern kamen schlief3lich fast
300 Werke zusammen.

Dieser erforschte Bestand der Beuroner Gold-
schmiedekunst zusammen mit den Archivunter-
lagen der Erzabtei Beuron machen es heute mog-
lich, einen angemessenen Gesamtiiberblick der
Beuroner Goldschmiedekunstzu prisentieren.

Kunsttheoretische und philoso-
phisch-theologische Grundlagen,

der »Kanon« von Peter Lenz

Den Impuls zur Kunstreform, die mit der Beuro-
ner Schule in Verbindung gebracht wird, hat
Pater Desiderius Lenz gegeben.

Der kunstgeschichtliche Ausgangspunkt war fiir
Lenz die Kunst der Nazarener. Gestiitzt durch
seinen Forderer Peter Cornelius, setzte sich Lenz
in Rom intensiv mit deren Wahrheitsanspruch
an die Kunstauseinander, und erkannte, dass
deren religios motiviertes Erneuerungsideal die-
sem nicht gerecht werden konnte. Lenz fand den
Schliissel fiir seine kunsttheoretischen Uberle-
gungen in den Gesetzen der Geometrie. In der
intensiven Beschiftigung mitalter, insbeson-
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dere dgyptischer Architektur und Kunst fand er
bereits 1865 zu seinem auf strenger Abstraktion
basierenden Stil, dessen Grundlagen er in einem
geometrisch begriindeten und von ihm als abso-
lut verbindlich ausgegebenen »Kanon« sah. Fur
die Beuroner Goldschmiedekunstsollte dieser
Kanon noch von grofSer Bedeutung sein, wie wir
im Folgenden sehen werden.

Im Jahre 1871 begann Lenz wihrend seines
Aufenthalts in Berlin seine kunsttheoretischen
Gedanken niederzuschreiben.

Ausgangspunkt fiir seine theologisch-mystischen
und kiinstlerischen Spekulationen war fiir den
Kinstler Lenz der Kanon der menschlichen Figur.
Lenz interessierte nicht der Mensch wie er in sei-
ner dufSeren »tatsichlichen Erscheinung« vor uns
steht, als Individuum mit seiner Sinnlichkeit
und Verdnderlichkeit. Er wollte in seinem Kanon
die Unveranderlichkeit, die eine Wahrheit und
Reinheit, ewig gtiltige Gesetze, als Grundlage
fir diereligiose Kunst. Die Quelle dieser absolu-
ten Wahrheit war firihn die Schépfungals
Offenbarung Gottes. Die Gesetze der Zahlen
und Formen hatten fiir Lenz ihren Ursprungin
Gottin der Konstruktion und Bildung des ersten
Menschenpaares.

Lenz griff auf die Stellen der Bibel zurtick: »Und
Gottschufalles nach Maf3, Zahl und Gewicht«
(Weish 11/21).»Und Gottschuf den Menschen
ihm zum Bilde« (Gen 2/26).

Diese Konstruktion der "Normalgestalt«, die
»Zahl des Menschen, wie Lenz sie nannte, mit
ihren unverinderlichen, ewig giiltigen Prinzi-
pien der gottlichen GesetzmifSigkeit konnte fiir
Lenz nur mit dem Mittel der Abstraktion gefun-
den werden. »Als letzter abstrakter Ausdruck
bleibtin jeder Kunst die Zahl« schrieb vier Jahr-
zehnte spiter Kandinsky in seiner berithmten
Schrift Uber das Geistige in der Kunst«.

Die Abstraktion war der Weg, das Geistige, die
gottliche Idee, die in der aufSeren Erscheinungs-
form verborgen liegt, aber nicht verloren ging,
herauszudestillieren und zwar mittels einer geo-
metrischen Konstruktion.

1 Richard Lepsius (1810-1884), Professor flr

Agyptologie in Berlin, wurde 1842-45 von Kénig
Friedrich Wilhelm IV. von PreuRen auf eine
Expedition nach Agypten mit einem Stab von
Ingenieuren, Bauzeichnern und Archéologen

Aufdieser Grundlage der geometrischen Konst-
ruktion des idealen "Normmenschen« versuchte
Lenz nden geistigen Bau der christlichen Kunst
zu errichtenc, sagte der Beuroner Kiinstler-
monch Jan Verkade.

Altagyptische und altgriechische

Kunst als Ideal-Vorbild

DaLenz, aus der Quelle des Werkes des Agypto-
logen Richard Lepsius! schépfend, glaubte, dass
die dgyptische Kunst die dlteste, nder Anfang
aller Kunst« sei, kam er folglich zu der Uberzeu-
gung, dass die Agypter im Besitze dieser gottli-
chen Zahl und Form waren und dieses Wissen
bei den alten Griechen seine Fortfithrung fand.
AlsKiinder einer neuen religisen Kunst musste
er nun das Zuriickgreifen auf das Ideen- und For-
menvokabular deralten Agypter und Griechen
mitihren Heidengo6ttern theologisch rechtferti-
gen und eine glaubwiirdige Verbindung herstel-
len zwischen der theologischen »formalen
Offenbarung Gottes« an die ersten Menschen
einerseits und der heidnischen Kunstderalten
Agypter und Griechen andererseits, trotz deren
»Gotzenideen« (Lenz). Er begriindete dies mit
Formulierungen, die fiirihn vor allem als Kiinst-
ler stimmig waren.

Lenz empfand in derdgyptischen Kunstund
deren Figurenbildung, in ihrer strengen, feierli-
chen Konzentration eine tiefe Religiositit, mit
der er sich identifizieren konnte wie mit keiner
anderen Kunstrichtung, so dass er zu dem
Schluss kam: »Es bleibt uns nur noch iibrig, aus
jenen alten Quellen der dgyptischen und frithen
griechischen Kunst zu schopfen, jedoch als
Christen.«?

Mit dem Studium der Formprinzipien der alten
Agypter und Griechen und in der Uberlieferung
von Vitruv, der auf die Vorbildlichkeit der
menschlichen Figur in der Tempelbaukunst hin-
wies, sah Lenz verwandte Relationen zu seinem
Kanon fiir die christliche Kunst.

geschickt. 1865 begriindete er und leitete
fortan das Agyptische Museum zu Berlin, seit
1873 war er Leiter der damaligen Kgl. Biblio-
thek.

2 Verkade, 1928, S. 156b.



Die Herleitung eines allgemeinen
abstrakten Konstruktionsprinzips -
Geometrische Deduktion

(Platonische Kérper)

Lenz teilte die Geometrie in die »weltlich-sach-
licheq, die den »weltlich, materiellen Zwecken«
dientund in die »dsthetische und ethische Geo-
metrie«, die die Wissenschaft der Geheimnisse
und der Symbolik von Zahl und Form ist. Diese
hatihren Ursprungin Gott, mit deren Formge-
setzen er die Welt schuf. Die dsthetisch-ethische
Geometrie versinnbildlicht nach Lenz die
»Worte« Gottes, sie istalso in sich religios, sie ist
die Geometrie Gottes und die Geometrie des
Kinstlers.

In den 5 reguliren Korpern, den sogenannten
platonischen Kérpern sah Lenz die gottliche
Zahl, die ewigen Wahrheitsmaf3e enthalten
(Abb. 2). Nach P. Desiderius Lenz tragen die
platonischen Korper »die ganze Weisheit der
asthetischen Geometrie Gottes« in sich. Nurdie
Zahlen der 5 reguliren, idealen Korper, so Lenz,
sind als "Werkzeuge des Schopfers« dem
»Anfang«, dem gottlichen »Eins« am nédchsten,
sie sind die »typisch-harmonischen Zahlen und
Formen, die alle Maf3e in sich tragen und dem
Kanon zur Verfiigung stehen, »der heiligen
isthetischen Geometrie« zu dienen. Diese ele-
mentaren geometrischen Figuren haben zeitlose
Gultigkeit.

Im Jahre 1871 entwickelte Lenz eine abstrakte
Form, ein weitreichend einheitliches Konstruk-
tionsprinzip, das sowohlin den Proportionen
des menschlichen Korpers, seiner sog. mannli-
chen und weiblichen Kanonfigur (1871) sowie
auch bei der Konstruktion liturgischer Gefafde ab
1871, v.a.der Kelche als mafsgeblich zugrunde
gelegt werden kann. Vermutlich hat Lenz dieses
Konstruktionsprinzip aus den idealen, geomet-
risch-symmetrischen Figuren, den platonischen
Korpern abgeleitet.

Lenz hat die Herleitung seiner absoluten geome-
trischen Konstruktion verheimlicht und deshalb
kann hier nur eine Hypothese aufgestellt wer-
den, allerdings eine sehr plausible, iiber die Ent-
wicklung dieses zugrunde liegenden Schemas.
Kubus - Tetraeder — Oktaeder sind nach Lenz die
reguldren Korper naus denen alles hervorgeht
und sein Dasein hat.«

Nimmt man ausgehend vom Tetraeder, Oktaeder
oder Ikosaeder zwei zusammenhingende Drei-
ecke aus der Oberfliche der soeben genannten
platonischen Kérper und bildet diese in einer
Ebene ab, erhilt man den Ausgangspunkt dieses
idealen Konstruktionsprinzips von Lenz (Abb.
3). Sucht man weiter den Mittelpunkt eines
jeden Dreiecks und schligt einen Kreis um jedes
(Dreieck) herum, so dass die Dreiecksspitzen
den Kreis beriihren, erhilt man zwei sich teil-
weise iiberschneidende Kreise (Abb. 4). Erginzt
man in jedem Kreis das gleichseitige Dreieck um
ein weiteres Dreieck, das um 60° nach links oder
rechts gedrehtist, erhilt man in den beiden Krei-
sen je ein Hexagramm (Abb. 5).

Das Ergebnis scheint mit dem grundlegenden
Konstruktionsprinzip von Lenz tiberein zu
stimmen, wie aus den folgenden Untersuchun-
gen erkennbar wird. Nennen wir dieses abs-
trakte Konstruktionsprinzip Muster A.

Das Konstruktionsprinzip Muster A ist nicht
notwendigerweise die einzig mogliche Gestal-
tungsform, die sich aus den Ideal-Proportionen
der platonischen Kérper ableiten ldsst.

Gibt man beispielsweise die Verschrainkung der
beiden Hexagramme aufund lasst die beiden
Umkreise sich lediglich nur noch bertihren,
erhilt man das Konstruktionsprinzip Muster B
(ADb. 6), welches, wie wir im nichsten Kapitel
sehen werden, der Benediktiner und Mitbruder
von Lenz, P. Odilo Wolff, in seiner spiteren Ver-
6ffentlichung »Tempelmaf3e« gezeigt hat, und
dasinsbesondere bei der geometrischen Fundie-
rung dgyptischer Tempelgrundrisse eine maf3-
gebliche Rolle spielt.

Die Uberpriifung der abstrakten
Konstruktionsprinzipien anhand
altagyptischer Tempelgrundrisse

(R. Lepsius, O. Wolff)

Fir Lenz war das zwolfbiandige Werk von
Richard Lepsius, das er wiahrend seines Romauf-
enthalts 1864 kennen gelernt hat, wie eine
Offenbarung. Vollig fasziniert von dessen Auf-
zeichnungen fertigte er etliche Pausen der darin
enthaltenen Reproduktionen an u. a. von dgypti-
scher Architektur und Bauplastik, dgyptischer
Tempelbauten und Grundrisspline.
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In seinem Kanon verweist Lenz auf die Schrift
tber die Grundlagen der Baukunst des Alter-
tums »De architectura« von Vitruv hin und
zitiert daraus, dass ndie Griechen ihre Tempel
nach dem Maf3 des Menschen, respektiv seinem
Prinzip der Teilung gebaut hitten«, nkein Tempel
kann ohne Symmetrie und Proportion eine
verniinftige Formgebung haben, wenn seine
Glieder nichtin einem bestimmten Verhiltnis
zueinander stehen, wie die Glieder eines wohl-
geformten Menschen«, und in diesem Zusam-
menhang erwihnt Lenz das Werk »Tempel-
mafle« seines Mitbruders P. Odilo Wolff. Es
muss verwundern und von Bedeutung sein, dass
Lenz ausgerechnetin seinem Lebenswerk, dem
»Kanong, einen Mitbruder in einem Atemzug
mit Vitruv erwihnt.

O. Wolff, ein hochgebildeter Theologe und rei-
ner Theoretiker, der 1871 nach Beuron kam, und
Lenz, der 1872 in das Kloster Beuron eintrat,
hatten in den darauffolgenden Jahren vielfach
Gelegenheit, ihre Ideen auszutauschen. Es ging
Lenz wie Wolff darum, absolut giiltige, »wahre«
Grundlagen von Architektur und Kunst zu
ergrinden und dieses Gesetz wieder anwendbar
zumachen. Das Geheimnis des Wesens der
Kunst sah Wolffim Gesetz der Proportionalitit
deralten Baukunst. Diese Urgesetze und
Urquellen der Schonheit sind sowohl fir Wolff,
als auch fiir Lenz objektiv, absolut, unverriickbar
und nicht mit dem rein subjektiven Gefithl zu
erfassen; sie liegen im Urgrund aller Dinge, in
Gott.

Ich méchte nun darlegen, dass die geometri-
schen Grundlagen des Kanons von Lenz (in sei-
ner endgiiltigen Version) genau mit den »Propor-
tionsgesetzen« Gibereinstimmen, die Odilo
Wolff erstmals in seiner Publikation tiber den
Tempel von Jerusalem dargelegt hatte, und dann
ausfiihrlicher an zahlreichen Beispielen aus der
Architekturgeschichte seit dem Alten Agypten
in seinem 1912 veré6ffentlichten Buch »Tempel-
mafle«, mitdem erin weiten Kreisen grofse
Anerkennung erhielt, dargelegt hatte. Wolff
erklirtdarin die tief-symbolische Bedeutung
von Kreis und gleichseitigem Dreieck. Wihrend
erim Kreis ein Symbol des Kosmos, der Voll-
kommenheit, ein Bild des einen, unendlichen
ewigen Gottes sieht, bezeichnet er das gleichsei-

tige Dreieck als das mystische Symbol des drei-
faltigen Gottes. Das doppelte gleichseitige Drei-
eckim Kreise ist das Symbol der Schopfung.
Diese einfache geometrische Formel des Hexa-
gramms, ist, so Wolff, die kombinationsfi-
higste, an MafSen reichste und somit ein Haupt-
element der formalen Asthetik.

Der verniinftige Mensch, der Mikrokosmos, die
Krone der Schépfung trigt das Ebenbild Gottes
ansich. Der Mensch ist nach gottlichem Maf3
gebildet, »in einer geometrischen Urform, wel-
che der symbolische Ausdruck des gottlichen
Gedankens, Gottes Selbstist.« Das gottliche
Maf konnte nach Wolff geometrisch nicht bes-
serausgedriickt werden als im Kreis und dem in
ihm liegenden gleichseitigen Dreieck, bzw.
Hexagramm.

Das Mafs, in welchem die ewigen Urgedanken
Gottes »bei der Schopfung sich widerspiegelng,
war das »geistige Prinzip der Kunst.«
Mathematik und Geometrie waren im Altertum
sakrale Wissenschaften und Wolff sah am Bei-
spiel der alten Tempelarchitektur, als Grund-
form, die Verbindung von Kreis und gleichseiti-
gem Dreieck am entsprechendsten erfiillt.

Ich mochte nun an zwei Beispielen demonstrie-
ren, ob und wie sowohl das von Lenz verwen-
dete verschrinkte Konstruktionsprinzip Muster
A, alsauch das weiterentwickelte, unver-
schrinkte, iberwiegend von Wolff verwendete
Konstruktionsprinzip Muster B als mafsstablich
fiir die Proportionen der Tempelbauten definiert
werden kénnen.

Erstes Beispiel: Aus dem Werk von Lepsius —

Karnak, Tempel des Chons (Abb.7)
Muster A (Abb.7A): Die Mitte des Tempel-
grundrisses befindet sich genau tiber der Mit-
tellinie des verschrinkten Hexagramms. Die
obere Dreiecksspitze berithrt die Mitte der
oberen Aufdenmauer, die abgrenzende Mauer
zum Heiligtum wird durch eine Dreiecks-
seite definiert. Die Spitze des unteren Drei-
ecks befindetsich deutlich in der Mitte des
Pylonsim Eingangsbereich. Die Breite des
Tempelinnenraumes wird durch die seitli-
chen Schnittpunkte der Hexagramme
bestimmt.



Muster B (Abb.7B): Die Konstruktion defi-
niert hier die Auf3enseite und Breite des
Pylonsim Eingangsbereich des Tempels
sowie die Lage des zweiten Pylons, der vom
grofSen Siulenhof zur kleinen Sdulenhalle
uberleitet; die an der Mittellinie beginnende
kleine Siulenhalle befindet sich genauim
unteren Segment des oberen Kreises, die
obere Dreiecksspitze trifft die Mitte der obe-
ren AufSenmauer.

Zweites Beispiel: O. Wolffaus seinem Werk
»Tempelmafde« — Dendera, der Grundriss des
grofsen Hathor-Tempels (Abb.8)
Muster A (Abb.8A): Die Mittellinie der ver-
schrinkten Hexagramme bestimmt die Mitte
des Tempels, wihrend die obere und die
untere Dreiecksspitze, die die Ausmaf3e des
Tempelsin der Lingsausdehnung definieren,
genau die Mitte der oberen AufSenmauer
sowie die Mitte des Tempeleingangs treffen.
Bestimmt werden ferner die Breite der
Auflenmauern der ersten Siulenhalle E
sowie die Breite des Innenraumes der zwei-
ten Sdulenhalle D; die Querlinie (obere Drei-
ecksseite) des oberen Hexagramms verliuft
genau entlang der oberen Begrenzungsmauer
von Raum A, des Heiligtums des Tempels.
Muster B (Abb.8B): Hier stimmt die Mitte
des gesamten Tempelbauwerks in etwa mit
der Mitte der geometrischen Konstruktion,
also mit dem Berithrungspunkt der beiden
die Hexagramme umfassenden Kreise iiber-
ein. Die Sdulenhalle E wird vollstindig durch
dasuntere Hexagramm, die Breite der Riume
B und C durch das obere Hexagramm abge-
grenzt.
Die Grundlinie der oberen Dreiecksspitze
sowie eine Dreiecksseite des oberen
Hexagramms verlaufen entlang der Innen-
kante der abschlieBenden AufSenmauer des
Tempels.
Zusammenfassend lisst sich feststellen, dass —
jedenfalls fiir die gewihlten Beispiele - erstaun-
liche Ubereinstimmungen bestehen zwischen
denvorgefundenen Proportionen der dgypti-
schen Tempelgrundrisse und den ihnen mit
Hilfe der Computertechnik hier unterlegten
geometrisch-grafischen Figuren entsprechend

der abstrakten Konstruktionsprinzipien Muster
A und B. Die Vermutung lisst sich somit nicht
von der Hand weisen, dass die dementsprechen-
den Grundmuster den Architekten im Alten
Agypten und noch der klassischen Antike und
dartiber hinaus durchaus bekannt waren und fiir
die Baugestaltung herangezogen worden sind.
Dem Absolutheitsanspruch eines einheitlichen
Kanons, den Lenz und Wolff postulierten, muss
allerdings entgegengehalten werden, dass es bei
allem Respekt diesen Studien gegentiber, einen
solchen einheitlichen, idealen Proportionska-
non schlechterdings nicht gibt. Der wissen-
schaftliche Disput um allgemein akzeptierte
Theorien zuidealen MafSen in der dgyptischen
Tempelbaukunst hilt bis heute an.

Die Ubertragung auf den »Kanon der
menschlichen Figur«

Versuche, ein einheitliches Maf3- und Proporti-
onssystem, einen »Kanon, fir die menschliche
Figur festzulegen, reichen von den alten Agyp-
tern bis in unsere Zeit.

(Abb.9) In der Handzeichnung »mannliche und
weibliche Kanonfigur« von Lenz erkennt man
wieder die zwei zusammenhingenden gleichsei-
tigen Dreiecke, den Ausgangspunktdesidealen
Konstruktionsprinzips von Lenz. Wie wichtig
Lenz diese Studie war, lisst sich an seinem mit
Bleistift geschriebenen und nach 140 Jahren
sehr verblassten Vermerk im unteren Bereich des
Blattes erkennen: »Gegen aufSen geheim haltenc.
Diese Grafik ausdem Jahre 1871 zeigt die Ideal-
Proportionen des menschlichen Kérpers auf, die
mit einer geometrischen Konstruktion tiberla-
gertsind und im Wesentlichen mit dem bereits
vorgestellten Konstruktionsprinzip Muster A,
dem verschrinkten Hexagramm- System erklirt
werden (Abb.9A).

Die Mittellinie der verschrainkten Hexagramme
bestimmt die Kérpermitte, das Lingenausmafs des
Rumpfes einschliefSlich Kopfentspricht genau der
Beinlinge biszur Sohle. Der Abstand der Querlinie
des oberen Hexagramms, die entlang der Schulter-
partie verlduft, zur Mittellinie definiert die Arm-
linge. Die wesentlichen Proportionen der Figur
sind somit eindeutig durch das abstrakte Konst-
ruktionsprinzip Muster A bestimmt. 16



Um dasJahr 1900 zeichnete Lenz eine minn-
liche und weibliche Kanonfigur, die unter
deutlich anderen Aspekten entstanden zu sein
schien, alsjene, die er 1871 ausarbeitete. Lenz
hatiiber diese Verinderung nie eine Erklarung
abgegeben (Abb.10). Die einzelnen Figuren sind
—jedenfallsin Teilbereichen - wiederum aus-
schliefSlich aus dem Kreis, dem gleichseitigen
Dreieckund dem Hexagramm konstruiert.
Allerdings fehlt eine Gesamteinbindung der
Figuren in ein doppeltes, verschrinktes Hexa-
grammsystem. Exakt diese Konstruktion findet
sich - bezeichnenderweise aber ohne die
menschlichen Figuren - in dem Werk »Tempel-
maf3e« von Wolff (Abb.11). Wolff widmete darin
dem Hexagramm und seiner praktischen
Anwendung ein eigenes Kapitel, indem er ver-
suchte nachzuweisen, welch grofse Bedeutung
das Hexagramm im Kreis fiir die geometrische
Konstruktion, sozusagen als Formel aller Tem-
pelmafe hatte.

Legt man die Zeichnung von Lenz und die Hexa-
grammkonstruktion von Wolff iibereinander,
erkennt man, dass sie deckungsgleich sind; es
bestehtalso kein Zweifel dariiber, dass ein Ide-
enaustausch zwischen den beiden Ménchen
stattfand (Abb. 12).

Die Beuroner Goldschmiedekunst

ab 1871

(Abb.13) Mitder von Lenz datierten Entwurfs-
zeichnung »Berlin 3. August 1871« des bekann-
ten, fiir die Ausstattung der Mauruskapelle
gedachten Engelkelchs, lasst sich zum ersten
Mal im Bereich der Goldschmiedekunst das von
Lenz zugrunde gelegte Konstruktionsprinzip
(Muster A) (ausgehend von der niedrigeren
Kelchschale) deutlich nachweisen (Abb. 13A).
Die Stelle der erhobenen Hinde, die die Kuppa
tragen, wird durch die Querlinie des oberen
Hexagramms definiert; die Mittellinie der ver-
schrinkten Hexagramme trifft die Kérpermitte
der Engelsfigur, die Zweiteilung des Standhii-
gels durch eine Geflecht- und Blattstruktur und
dessen Breite werden durch die Querlinie des
unteren Hexagramms aufgenommen, die Tan-
genten der sich iiberschneidenden Kreise
bestimmen exakt die Fufsbreite des Kelches,

letztlich wird sogar die Breite der Kuppa durch
die seitlichen Schnittpunkte der beiden Hexa-
gramme definiert.

Die erst sechs Jahrzehnte spiter im Jahre 1932
erfolgte Ausfithrung des Kelches folgt diesem
Konstruktionsprinzip jedoch nicht mehr unein-
geschrinkt (Abb.14).

Zum Zeitpunkt der Ausfithrung waren Lenz und
der erste und handwerklich hervorragendste
Beuroner Goldschmiedemeister Br. Bernward
Fleckenstein bereits tot.

Beuroner Goldschmiedentwiirfe

und -werke vor 1900

(Abb.15) Die frithesten Beispiele Beuroner Kel-
che, dieinihren Proportionen dem Konstrukti-
onsprinzip der Tempelmaf3e folgen, diirften der
aus dem Jahre 1890 ausgefiihrte Kelch fiir das
Kloster Emaus in Prag (P. Odilo Wolff hielt sich
in dieser Zeit, genauer von 1880 - 1904 im
Kloster Emaus in Prag auf) und der nach einem
Entwurf des Kiinstlermonchs P. Andreas Goser
im Jahre 1896 ausgefiihrte Kelch sein (Abb.16).
Auch dieser Kelch gentigt dem verschrinkten
Hexagrammsystem Muster A (Abb. 16A).
Nachgewiesen wird dies hier durch eine matt-
weifde ebene Rechtecksfliche, die durch die Mit-
telachse des Kelches gelegt wird und deren verti-
kale Ausdehnung genau der Kelchhohe
entspricht. In diese Ebene wird das Konstrukti-
onsmuster A abgebildet und dabei zugleich die
durch die Kameraposition (oberhalb des Kelch-
randes) entstandene perspektivische Verzerrung
mitberticksichtigt. Die insofern leicht trapezfor-
mig erscheinende Rechtecksfliche schneidet
den in der Fotografie ellipsenférmig abgebilde-
ten Kupparand sowie die - gedachten, ebenfalls
ellipsenférmigen — horizontalen Schnittlinien
von Nodus und Kelchfufd jeweils in der Mitte.
Aus der Zeitvor 1900, also vor der Errichtung
der Beuroner Goldschmiedewerkstatt, dieim
Jahre 1903 erfolgte, stammt der von Lenz sig-
nierte, farbige Entwurfeines Ziboriums
(Abb.17). Dasliturgische Gefafd zur Aufbewah-
rung der kleinen, konsekrierten Hostien ist ein
gedeckter Kelch. Wenden wir nur fiir den Kelch
das verschriankte Konstruktionsmuster A an
(Abb.17A), so lassen sich durch die Konstrukti-



onslinien auch hier wesentliche Proportions-
prinzipien erkennen. Die Mittellinie der ver-
schrinkten Hexagramme lauft wiederum exakt
durch die Mitte des Nodus, das obere Hexa-
gramm bestimmt die Breite der Kuppa, auch die
Hohe des Kelchfufdes mit Zarge wird eindeutig
definiert.

Fiir das vollstindige Gefif3, Kelch mit Deckel,
stellte sich das erweiterte Konstruktionsprinzip
Muster B (Abb.17B) als geeigneter heraus. Mitte
und Hohe der Kuppa, Héhe und annihernd
Breite des Deckels werden durch die Konstruk-
tion bestimmt, ferner definieren die Kreise und
die dufleren Dreiecksspitzen des Hexagramm-
systems die Breite des FufSes mitund ohne
Stehrand.

August (Br. Bernward Fleckenstein), der
erste Beuroner Goldschmiedemeister -
Die Einrichtung der eigenen Beuroner
Klostergoldschmiede

Die Beuroner Goldschmiedewerkstatt wurde
offiziell 1903 gegriindet und fiir Br. Bernward
Fleckenstein (1869-1932, Profess 1903), der
alsausgebildeter Goldschmiedemeisterin das
Kloster Beuron 1899 eintrat, professionell
eingerichtet.

Die unter Br. Bernwards Regie fast drei Jahr-
zehnte dauernde Beuroner Goldschmiedekunst
lasstsich im Wesentlichen in drei Schaffens-
phasen einteilen.

Dieerste,um 1900 bis zum Jahre 1910, stand
iberwiegend noch im Zeichen des Historismus.
In der zweiten Phase, etwavon 1910 bis 1914,
fihren die dgyptischen Einfliisse und die
Lenz’schen Ideen der dsthetischen Geometrie
konsequent zu einer neuen Formensprache. In
diesen Jahren erreicht die unverkennbare Gold-
schmiedekunst der Beuroner Schule ihren
Hohepunkt. Da der Ausbruch des Ersten Welt-
krieges auch im Kloster Beuron Irritationen zur
Folge hatte, beginnt die dritte und letzte Schaf-
fensphase um dasJahr 1918 und endet Anfang
der Dreifigerjahre.

In der ersten Zeitspanne {ibten drei Kiinstler der
Beuroner Schule, die bevorzugt »vasa sacra« ent-
warfen, auf Br. Bernward grofden Einfluss aus, es
waren die Patres P. Paulus Krebs (1849-1935,

Profess 1891, Priesterweihe 1893), der 1899
zum Direktor der Beuroner Kunstschule ernannt
wurde, P. Andreas Goser (1863-1925, Profess
1891, Priesterweihe 1896) und P. Suitbert
Kraemer (1901 Eintrittins Benediktinerkloster
Maredsous, ab 1903 in Beuron), der nach seiner
Priesterweihe 1907 unter Erzabt Placidus zum
Leiter der Beuroner Goldschmiede ernannt
wurde; der Leiter einer klosterlichen Werkstatt
musste bis zum II. Vatikanischen Konzil ein
Pater sein.

P. Andreas Goser griffin seinen Entwiirfen auf
die frithmittelalterliche und byzantinische
Goldschmiedekunstzurtick mitihrerreichen
und kostbaren Ausschmiickung von Email,
Elfenbein, Perlen und Edelsteinen. Unter P. Suit-
bert Kraemers Leitung konnte der Goldschmie-
demeister Br. Bernward Fleckenstein sein grof3es
handwerkliches Talent vor allem durch die her-
vorragenden Leistungen bei Filigranarbeiten
und Zellenschmelzen beweisen.

Der Beuroner Apostelkelch ist eine dieser beson-
dersbemerkenswerten Arbeiten aus jener Zeit.
(Abb.18) Der Kelch wurde vor 1910 entworfen
in einer Zeit, als die Beuroner Goldschmiedeent-
wiirfe noch iiberwiegend historisierend, dem
romanischen und byzantinischen Stil angeni-
hert, gestaltet wurden. Uberraschend ist des-
halb, dass auch die Proportionen dieses Kelches
im Wesentlichen dem Konstruktionsprinzip des
verschrinkten Hexagramms (Muster A) gehor-
chen (Abb.18A). Der Versuch, das Konstrukti-
onsprinzip des verschrankten Hexagramms bei
einem weiteren historisierenden Kelchentwurf
aus der Zeit vor 1910 anzuwenden, bei dem
sogar der Goldene Schnitt eine Rolle gespielt
haben konnte, fithrte abermals zu einem plausi-
blen Ergebnis (Abb.19). Die Mitte des Nodus,
Hohe und Breite der Kuppa, Hohe des Schaftes
lassen sich mit der geometrischen Formel Mus-
ter A bestimmen (Abb. 19A).

Ganz eindeutig folgen dem Prinzip der Tempel-
mafle die liturgischen Gefifse, die in der Hoch-
bliite der Beuroner Goldschmiedekunstim Zeit-
raum von 1910 bis 1914 entstanden sind.
Betrachten wir den Kelch aus dem Jahre 1910,
der mit einer geometrischen Konstruktion hin-
terfangen ist (Abb.20). Laut Vermerk wurde der
Entwurf fiir die Fa. Bruun in Miinster gezeich-
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net, sehr wahrscheinlich dortausgefithrtals
Geschenk fiir Papst Pius X. Auf der Briisseler
Weltausstellung wurde der ausgefertigte Kelch
miteiner Goldmedaille ausgezeichnet. Ganz klar
istin der Konstruktionszeichnung das System
Muster A fiir die Proportionen des Kelches maf3-
geblich (Abb.20A).

Die Mittellinie der verschrinkten Hexagramme
verlauft genau mittig des Nodus, hier werden
sogar noch die seitlichen Detailzeichnungen
mittig erfasst. Die Hohe, Breite und Untertei-
lungen der Kuppa durch Ornament- bzw.
Schriftbinder werden durch die Konstruktions-
linien der sich iiberschneidenden Kreise und
Hexagramme definiert, ebenso die formale
Gestaltung des FufSes durch die Querlinie des
unteren Hexagramms. Die Tangenten der sich
tuberschneidenden Kreise legen die Breite des
Fufdes und Stehrandes des Kelches fest.

Das folgende Beispiel (Abb.21) aus dem Jahre
1912 mit Konstruktionszeichnung bringt
nahezuidentische Ergebnisse (Abb.21A).
Dasnichste Beispiel ist ein Entwurf des Kiinst-
lermonchs P. Suitbert Kraemer, ohne geometri-
sche Konstruktion, ohne Jahreangabe (Abb.22).
Besonders auffillig sind hier die 4gyptischen
Pflanzenmotive in leuchtenden Tiirkis-, Griin-
und Rot- bzw. Karneoltonen zu sehen, die fir
die klassische Beuroner Goldschmiedekunst so
typisch geworden sind.

Auch an diesem Beispiel kann man deutlich
nachvollziehen, dass die Proportionen des Kel-
chesnach den Maf3en des Konstruktionsprin-
zips Muster A gestaltet wurden (Abb.22A).

Der Versuch, dieses Konstruktionsprinzip auch
Kelchen aus anderen Stilepochen zu unterlegen,
etwa aus der byzantinischen Epoche, der Roma-
nik, der Gotik, der Renaissance, des Barockund
Rokoko, des Klassizismus oder des Jugendstils,
fihrte in keinem Fall zu einem tiberzeugenden
Erfolg. So veranschaulichen die - hier ausge-
wihlten — Musterbeispiele aus der Gotik, dem
Barock und Rokoko (Abb.23), dass die tatsich-
lichen Proportionen des jeweiligen Kelches in
keiner Weise aus dem mafsstablich unterlegten

Hexagrammsystem hergeleitet werden kénnen.
Die Beuroner Kelche stellen somit eine echte
Innovation dar.

Dieklare, einfache GesetzmifSigkeit der Tem-
pelmafe, »das architektonische Element, das
Maf3 und Proportion ist«, macht die »Feinheit
und Wiirde der Form« aus, schrieb Odilo Wolff
in einem Aufsatzaus dem Jahre 1911.

Die Hypothese, dass das den Beuroner liturgi-
schen Gefaf3en so tiberzeugend zugrunde
liegende Konstruktionsprinzip nicht nur dort
Verwendung fand, sondern eben das gleiche
Konstruktionsprinzip auch in anderen Gattun-
gen fiir die Proportionen die entscheidenden
Maf3stibe gesetzt hat, liegt nahe (Abb. 24).
Esistdeutlich zu sehen, dass die kolorierte
Zeichnung einer Pieta von Lenz aus dem Jahre
1871 durch das verschrinkte Hexagramm-
system definiert wird.

Handwerkliche Techniken

Dajede Zeit eine bestimmte Wirkung erzielen
will, ist es besonders in der Goldschmiedekunst
interessant, wie die Wahl des Materials, die
technischen Verfahren und der Zeitgeschmack
oder das »Kunstwollen« sich gegenseitig bedin-
gen. In Zeiten eines vorwiegend malerischen
Empfindens wird der Goldschmied aus dem Sil-
ber- oder Goldblech die gestalterischen Moglich-
keiten und die malerisch-koloristischen Eigen-
schaften der Materialien durch die angewandte
Technik des Treibens herausholen. Getriebene
dreidimensionale Formen mit naturalistischer
Ornamentik, tibersteigerten Tiefen und Héhen,
mit Licht- und Schattenwirkungen waren in
ihrer Uppigkeit spezifisches Ausdrucksmittel
der Goldschmiedekunst von Barock und
Rokoko. Die Gegenstinde wurden vom Orna-
ment her geformt. Ihre glitzernde Gesamtwir-
kunglief3 oft die Form ins Verschwommene,
Asymmetrische zerfliefSen.

In den Erneuerungsbestrebungen der Beuroner
Goldschmiedekunst dagegen wird man die
Technik des Treibens vermissen. Der Schatten,

3 Vgl. die Bibelstellen 1 Chr 29,15; ljob 8,9; 17,7,
Ps 39,7;102,12; 109,23; 144,4; Koh 6,12; 8,13;
Weish 2,5; 5,9;



u.a.als Symbol der Verginglichkeit, musste
zwangslaufig nach dem Absolutheitsanspruch
der Lenz’schen Theorien in der Beuroner Kunst
vermieden werden3, ferner spieltin diesem
Zusammenhang die Rezeption der altigypti-
schen Flichenkunst, die keine Perspektive kennt
und somit schattenlos ist, eine wesentliche
Rolle.

Die Betonung der formalen Klarheit, der strenge,
geometrisch-lineare Stil mit seiner stilisierten
Ornamentik und Flichigkeit erforderte Techni-
ken, die mehr die zweidimensionale Wirkung,
das»Ebenmaf3« zur Geltung brachten. Das
waren die Techniken des Gravierens, Ziselie-
rens, des Metallschnitts und des metallebenen
Niello- und vor allem Emaildekors.

Meisterhaft betont wurde dariiber hinaus die
Zweidimensionalititin der Beuroner Gold-
schmiedekunst durch eine feine, fast samtige
Mattvergoldung, mit der Lichtbrechungen und
Schattenbildungen méglichst vermieden wer-
den. Die Farbigkeit dieser typischen Vergoldung
neigt eher ins Kiithle, Helle, Reduzierte und
meidetan den Aufenflichen der Kelche einen
satten, prunkvoll glinzenden Goldton.

In der Weise des sog. Einfachen, das fiir Lenz zu
den Grundprinzipien der Kunst gehorte, die
tiefsten Geheimnisse Gottes anzusprechen und
darzustellen, wurden auch die klassischen litur-
gischen Geridte der Beuroner Goldschmiede-
kunstausgefiihrt. »Je einfacher, um so kostbarer,
[...] Gottselberistdas Einfache«, schrieb Lenz in
einem Briefan Abt Benedikt Sauter.#

Die Ornamentik in der Beuroner Gold-
schmiedekunst

Die Goldschmiede der Beuroner Schule haben
aufihre Kelchkunstbesonderen Wert gelegt, auf
den Messkelch und das Ziborium. Nur den Kel-
chenund Ziborien der Beuroner Schule liegen in
iberzeugender Weise die symbolisch so bedeu-
ungsvollen Konstruktionen der géttlichen
Geometrie zugrunde. Der symbolische Gehalt
zeigt sich tiberdies deutlich in der Ausschmii-

4 Dreesbach, 1957, S. 127, Zit. »Brief an Benedikt
Sauter, St. Gabriel, wohl 1894 .«

ckungderliturgischen Gerite. Die Bildmotive,
die Zeichen und Formen, die Inschriften (das
Geheimnis des liturgischen Wortes), die Sym-
bolik von Farben, Edelsteinen, Zahlen, sie alle
beruhen aufeiner langen, nicht immer unange-
fochtenen Tradition.

Ab der zweiten Schaffensphase, speziell in den
Jahren 1910 bis 1914, zeigt sich in der Beuroner
Goldschmiedekunst das konsequente dstheti-
sche Bediirfnis der Kiinstlerménche zum rein
linear-geometrischen, anorganisch-abstrakten
Stilin der Ornamentik. Das bedeutete die
Abkehrvon jeglicher Nachahmung des Natur-
vorbildes und die Tendenz zur leblosen, anorga-
nischen Linie, zur Abstraktion und geometri-
schen GesetzmifSigkeit. Vorbild war die
Abstraktion des Pflanzenornaments der Agyp-
ter, dessen Stilisierung und Symmetrisierung
und die Verwendung symbolhafter Motive wie
Papyrusstaude und Lotosblume. Die Strenge,
Einfachheit und Klarheit der dgyptischen For-
mensprache, die in linearem Schema gehaltenen
vegetabilischen dgyptischen Motive kamen Lenz
und seinen Vorstellungen von religiés-symbo-
lischer Kunst sehr entgegen. Als Vorlage fiir das
Dekor der Kelche dienten ihm zweifellos die
bemalten Sdulen und Siulenkapitelle aus der
Halle des Tempels Ramses I1. aus den Aufzeich-
nungen von Lepsius (Abb.25). Die dgyptische
Ornamentik, ein Vorbild aus dem heidnischen
Kult, nahezu abzuschreiben und zur Ausschmii-
ckungderliturgischen Gefif3e zu verwenden,
war im Erneuerungsbestreben der Beuroner
Goldschmiedekunst wohl der gewagteste
Schritt, der unbestritten bis heute die Kritiker
reizt (Abb. 26). Die Beuroner Goldschmiede
ibertrugen in Gravur- bzw. Ziselier- und Email-
technik aufihre Gefife stilisierte Lotosblumen
mit Knospen und ge6ffneten Bliiten, Papyrus-
stengel mit Dolden, stilisierte Lilien, ferner die
altagyptischen Motive der Sonnenscheibe, der
Hathorkrone sowie der Urdusschlangen, die hier
inihrer zum Ornamentstilisierten Reihung und
symmetrischen Anordnung wie Umrisszeich-
nungen von Kallabliiten aussehen, die bekannt-
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lich am Nil vorkommen und die botanisch auch
Schlangenwurz genannt werden (Abb. 27).

Die klare Form der klassischen Beuroner liturgi-
schen Gerite sollte durch das Ornament nicht
beeintrichtigt werden. Aufgabe des Flichenor-
naments war es, Akzente zu setzen, die dstheti-
sche Wirkung zu steigern, die Flichen und Teile
zu gliedern und zu beleben und symbolische
Inhalte zu vermitteln. Die floralen Motive sind
immer, »ob naturalistisch oder stilisiert, »trans-
zendental besetztt, d. h. sie sprechen vom Para-
dies bzw. Himmel und dem Leben mit Gott, das
uns Christus in seinem Kreuzesopfer und seiner
Auferstehung, gegenwirtigin der Eucharistie,
aufs Neue erschlossen hat« (P. Augustinus
Groger OSB, Beuron).

Eine Besonderheit der Beuroner Kunst, die auch
in den Goldschmiedearbeiten Verwendung fin-
det, sind die Inschriften in Beuroner Versalien
mit den typischen BuchstabenformenE,
geschrieben wie eine nach links umgeklappte
»3«oder ein grofs geschriebenes kleines griechi-
sches Epsilon (siehe Abb. 26). Auch hier liegt die
Vermutung nahe, dass Lenz sich von den Auf-
zeichnungen von Lepsius inspirieren liefs, der
schrieb, dass »bei den Agyptern die Tempel mit
Inschriften gleichsam tiberschiittet« waren. Die
Schrift war aber bei den Agyptern nichtallein
die stite und unerlissliche Begleiterin der Archi-
tektur und der gréf3eren Darstellungen auf den
Tempelwinden, sondern wurde mit gleicher
Vorliebe aufalle tibrigen Gegenstinde der Kunst
und des Lebens bis zu den kleinsten hinab tiber-
tragen.«®

Zusammenarbeit der Beuroner Kunst-
schule mit weltlichen Goldschmiede-
meistern

Vor der Griindung der Beuroner Goldschmiede
(1903) wurden die Entwiirfe der nvasa sacra« der
klosterlichen Kunstschule von auswirtigen
Werkstitten ausgefiithrt. Aber noch Beurons
Goldschmiedemeister Br. Bernward Flecken-

5 Lepsius, 1849, Einleitung und Erster Teil,
S. 36/37.

stein stand in engster Zusammenarbeit mit ver-
schiedenen dieser erstklassigen Goldschmieden.
DaderBedarfan liturgischem Geritbesonders
inder Zeitum 1910 grofd war, wurden vom
Kloster Beuron aus nach wie vor zusitzlich welt-
liche Meister mit der Fertigung von Goldschmie-
deobjekten beauftragt, die nach prizisen Ent-
wiirfen der Kiinstlermonche, v. a. von P. Paulus
Krebs, ausgefithrt wurden. Ausgewihlt wurden
dafiirnur die damals besten Adressen:J. H.
Deplazin Regensburg,J. C. Osthues und R.
Bruun in Minster; Julius Banholzer und Josef
Anton Hugger in Rottweil, Fr. H. Lange in Osna-
briick. Die Firmen Osthues und Bruun wurden
1897 bzw. 1912 vom Vatikan mit dem Pradikat
»Piapstlicher Hofgoldschmied« ausgezeichnet;
beide Familienbetriebe existieren heute noch in
Minster.

Schlussbetrachtung

Die Beuroner Kunst verwirklichte als eine Ver-
bindung von Kunst und Handwerk die damals
moderne Idee des Gesamtkunstwerks in einer
besonderen, ja einmaligen Weise. Sie war getra-
gen von einer tiefreligiosen, geistlichen Gesamt-
idee, die den Harmoniegedanken einschloss als
Ausdruck der himmlischen Harmonie und einer
daraus verpflichtenden Asthetik der kiinstleri-
schen Gesamtausstattung.

Dabeiist hervorzuheben, dass die Beuroner
Asthetikcnicht einfach nurals schopferisches
Gedankengebiude eines kiinstlerischen Einzel-
gingers zu verstehen ist, sondern im Kontext der
historischen Konstellation des spiten 19. Jahr-
hunderts sowie des monastischen Selbstver-
stindnisses, der kirchenpolitischen Situation
und den Bestrebungen der liturgischen Bewe-
gung.

Romano Guardini war zeitlebens der Erzabtei
Beuron sehr verbunden. Sein Primizkelch istein
klassischer Beuroner Kelch aus dem Jahre 1910,
ausgefithrt von Jos. Hugger, Rottweil (Abb. 28).
Erbefindet sich heute in der Katholischen Aka-
demie in Miinchen. In seinem kleinen, viel gele-



senen Buch »Von heiligen Zeichen«im Kapitel
DerKelch (1922 /23) schrieb Guardini:
»Einmal, es sind schon lange Jahre her, bin ich
dem Kelch begegnet. Gewif3, gesehen hatte ich
ihrerjaschon viele, aber begegnet(binich ihm
damalsin Beuron, als der freundliche Pater, der
die Sakristei verwaltete, mirihre Schitze zeigte.
Er hatte einen breiten Fuf3, der sicher auf dem
Grund stand. Sehr schlank erhob sich der Schaft.
Etwas iber der Mitte trat, scharf geformt, der
Knaufheraus. Auf der Hohe des Schaftes, dort,
wo ein schmaler Ring seine edle Stiarke noch wie
in letzter Zucht sammelte, sprofd nach allen
Seiten feines Blatterwerk, und in ihm ruhte die
Schale. Wie lebendig habe ich damals die Form
gefiihlt! Aus tiefem Grunde aufsteigend der
schlanke Schaft; von ihm getragen die Gestalt,
die nichtsistals Aufnehmen und Darbieten.
Ehrwiirdiges Gerat, in schimmerndem Grunde
die geheimnisvollen Tropfen bergend, in denen
das Mysterium der gottlichen Liebe erscheint.
Dann ging der Gedanke weiter —aber es war kein
Denken, sondern ein Schauen oder Fiihlen:
Steht danicht, in kleiner Form zusammenge-
fasst, das All, gesammeltim Herzen des Men-
schen, dessen ganzer Sinn nach Augustinus’
grofSem Wort darin liegt, dass er)fihigist, Gott
zu fassen?«
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PARAMENTE MIT
AGYPTISCHEN MOTIVEN DER
BENEDIKTINERINNENABTEI
SABEN

CLAUDIA LANG

Um die Wende des 19.zum 20.Jh. begann in der
Benediktinerinnenabtei Siben bei Klausen (Siid-
tirol), die u.a. eine Ndhschule fiir Landméidchen
unterhielt, die Anfertigung von Paramenten in
hervorragender handwerklicher Qualitit. Einge-
bracht haben dieses grofse Kénnen sicher die bei-
den Schwestern Mainrade Frick (gestorben
1910) und Ildefonsa Frick (gestorben 1959), die
aus der damals bekannten Weberei und Para-
mentenstickerei Frick aus Uberlingen (Boden-
see) stammten und die Sibener Paramenten-
werkstatt zur Hochform brachten.

Wie noch heute ist der Ausgangspunkt fiir ein
gutes Parament der Entwurf, die Werkzeich-
nung, die auf Transparentpapier ibertragen,
dann genau gestochen und auf den vorbereiteten
Stoff gelegt wird. Mit Pauspulver, das durchge-
rieben und auf den Stoff fixiert wird, entstehen
Hilfslinien, nach denen die Stickerin arbeitet.
Im Kloster Siben befinden sich zwei kolorierte
Entwiirfe mit den Hauptmotiven der Mari-
enkrénung durch Christus vor tiirkisem Hinter-
grund mit Lotosbliiten und einer gefliigelten
Sonne! sowie der teilweise kolorierte Entwurf
der thronenden Maria vor ziegelrotem Hinter-
grund mit Palmen, Palmetten und Engelsfigu-
ren. Vermutlich sind diese kolorierten Zeich-
nungen mit deutlicher Agyptenrezeption, die
unter weiteren Stickvorlagen in Siben aufbe-
wahrt wurden, in der Beuroner Kunstschule der
Benediktinerinnenabtei St. Gabriel /Prag ent-
standen und als Werkzeichnungen fiir Para-
mente dem Kloster Siben zur Verfiigung gestellt
worden. Das Archiv des Klosters Siben konnte
dariiber keine Aufschliisse geben. In St. Gabriel
in Prag erhielten im Klosteratelier »St. Lukas«

1 »Sonne in der christl. Ikonographie Symbol fur
Christus, zur gefligelten Christus-Sonne, die
im Osten aufgeht, gibt es noch die Assoziation
yFligel des Morgenrots«, Ps 139, 9«,
P. Augustinus Groger OSB, Beuron.

beginnend mitdem Jahr 1896 bisca. 1915
kiinstlerisch begabte Chorfrauen von den Beuro-
ner Kiinstlermoénchen P. Desiderius Lenz und

P. Paulus Krebs Kunstunterricht vorwiegend in
Miniatur- und Wandmalerei. Das kostbarste
erhaltene Werk der Nonnen, das unter Anlei-
tung von P. Desiderius Lenz entstand, ist das
unvollendete, aus 37 losen Pergamentfolien
bestehende St.-Gabriel-Evangeliar. Die Blatter
haben unterschiedliche Hintergrundfarben in
Tirkis und Ziegelrot wie die erwihnten Ent-
wiirfe im Kloster Siben, ferner Karmin, Grau-
griin, Graublau u.i. In einem zweiten »Atelier
der hl. Anna« des Klosters St. Gabriel wurde an
Entwiirfen und der Gestaltung der Paramente
gearbeitet. Mit Begeisterung griffen die Kunst-
schiilerinnen von St. Gabriel in ihrem Schaffen
den Kanon, die Inspiration der dgyptischen
Kunstund die Idee der dsthetischen Einheit von
Liturgie, Choral und kl6sterlicher Kunstals
Gesamtkunstwerk ihres Lehrers P. Desiderius
Lenzauf.

Die Sibener Kommunitit erhielt seit 1878 auf-
grund der Initiative ihrer Oberin und spiteren
Abtissin Ida Urthaler Unterstiitzung durch
Beuroner Monche. Die erste Abtissin von St.
Gabriel/Prag, Adelgundis Berlinghoff, schenkte
der nachfolgenden Sibener Abtissin Aloisia
Steiner zur Weihe im Jahre 1910 ein kostbares
Beuroner Pektorale (Entwurf P. Desiderius
Lenz).2 Seit 1910 lebte die Sibener Kommunitit
nach den Satzungen der Beuroner Frauenkloster.
Dariiber hinaus weilten iiber Jahre hinweg
Sabener Schwestern in St. Gabriel. Ein reger
freundschaftlicher und geistiger Anschluss
Sabens an die Beuroner Kongregation ist damit
wohl erwiesen, obwohl der»offiziellec Anschluss
Sibensan die Beuroner Kongregation erst 1974
zustande kam.

Die kleine kostbare Sammlung liturgischer
Gewinder mitigyptischen Motiven in der Abtei
Siben belegt dariiber hinaus auch einen kunst-
handwerklich-stilistischen Anschluss an die

2 Das Kloster Sében besitzt aulerdem noch einen
Beuroner Abtissinnenstab fir Ida Urthaler aus
dem Jahr 1897.
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Beuroner Schule, derin die Zeitum 1910 einzu-
ordnen ist.

Noch heute arbeitet die Paramentikerin Sr.
Jacinta Pichler im Kloster Siben. So sind derzeit
der Erhalt und die Pflege der Paramente mit
ihren aufwendigen Stickereien aus feinen Perlen,
Filoflofsseiden und lackierten Goldfiden gesi-
chert.

Mit dem Erscheinen der Asthetik von Lenz in
Paris Ende des Jahres 1905 und der Teilnahme
an der XXIV. Ausstellung der Wiener Secession
im Nov./Dez. 1905 betrat die Beuroner Kunst-
schule zum ersten Mal internationales Parkett.
Die fithrenden Mitglieder der Secession waren
bis Mitte Juni 1905 Gustav Klimt, Koloman
Moser, Otto Wagner u. a., Kiinstler von interna-
tionalem Rang. Hauptverantwortlich fiir diese
XXIV. Ausstellung der Secession Ende 1905 war
derjunge ArchitektJosef Plecnik, einer der
bedeutendsten Otto-Wagner-Schiiler, zeitweise
Mitarbeiter in Wagners Biiro und von 1901-
1909 Mitglied der Wiener Secession. Die Beuro-
ner Kunstschule erfuhr mitihren ausgestellten
Werken in Wien eine tiberwiegend positive
Resonanz und erfasste durch die Presse eine
breite Offentlichkeit, Ereignisse, die sicher nicht
ohne Wirkungblieben. Die vier Engelfiguren
iber dem Eingang der Kirche am Steinhof,
erbaut 1904-07 von Otto Wagner, das Mosaik
iber dem Hauptaltar der HI. GeistKirche, erbaut
1910-13 von Josef Plecnik, lassen gewisse
Parallelen zur Beuroner Kunst erkennen. Zu den
ausgestellten Exponaten in der Wiener Seces-
sion 1905 zihlten auch Paramente mit Sticke-
reien aus St. Gabriel. Eine Studie von 1906 iiber
die Beuroner Kunst berichtet folgendes: »Die
Paramente, [...] von den Nonnen zu St. Gabriel in
ihrer Ornamentik und Ausfithrung|...] zeigen
den erlesenen Geschmack und die hohe Kultur
derer, die sie verfertigt.«[...] vEs stehen diese
Arbeiten weit iiber unserer landldufigen Para-
mentik und gehoren jedenfalls zum Reifsten, was
die Beuroner Kleinkunst bis jetzt hervorgebrachtx«.
[...]»Alles[...] atmetjenen]...] Geist, der die Beu-
roner Kunst auszeichnet«.3 Spannend und inter-

3 Beuroner Kunst in der Wiener Secession
1905-2005, Beuron, 2005, S. 152.

essant fiir weitere Forschungen dirfte in diesem
Kontext ein neuer Fund von liturgischen
Gewindern in der Kirche am Steinhof von Otto
Wagner sein. Otto Wagner war darauf bedacht,
die Kirche am Steinhof als Gesamtkunstwerk
desJugendstils bis ins kleinste Detail durchzu-
planen und simtliche sakralen Gegenstinde
selbstzu entwerfen. Angefertigt wurde die Aus-
stattung und Ausschmiickung der Kirche von
Mitgliedern der Wiener Werkstitten und der
Wiener Secession. Die Paramente der Kirche am
Steinhof von Otto Wagner scheinen eindeutig
von der Beuroner Kunstschule angeregt worden
zu sein. Sie sind mit dgyptischen Pflanzenmoti-
ven bestickt, die auffallend an die Stickereien der
Paramente des Klosters Siben erinnern. Inihrer
farbigen Leuchtkraft wirken sie kithner als die
Sibener Arbeiten, sie sind in ihrer Ausfiihrung
freier gestaltet und nicht mehr so engan die alt-
dgyptischen Vorbilder angelehnt.

Im altigyptischen Bildprogramm waren Papy-
rus und Lotusbliiten fest verankert und weit ver-
breitet. Frappant und eindrucksvoll wirkt der
unmittelbare Vergleich der Funde aus dem Alten
Agypten mit den ausgewihlten Beispielen aus
der Kirche am Steinhof in Wien und aus dem
Kloster Saben (Abb. 23 und 24, 25 und 26).

Die Ubertragung der symboltrichtigen Pflan-
zenmotive mitihrem paganen Hintergrund auf
christliche liturgische Gewinder ist einzigartig.
Lenz hatdiesen Schrittebenso in der Ornamen-
tik der liturgischen Gerite der Beuroner Gold-
schmiedekunst gewagt und die Motivvielfalt
uber die reinen Pflanzenornamente hinaus sogar
noch erweitert.
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