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V O R W O R T

Das Jahrbuch, daswir nun – endlich – als einen
mit über 350 Seiten außergewöhnlich umfang­
reichen Band vorlegen können, hat lange auf sich
warten lassen. Dafürmöchte ich umEntschuldi­
gung bitten. Zugleich bitte ich darum, hier dar­
legen zu dürfen, wie es dazu kam, dasswir uns
schließlich dazu durchringenmussten, nachdem
sich sein frist­ und planmäßiges Erscheinen
immerwieder, aus unterschiedlichstenGrün­
den, verzögert hatte, den ursprünglich durch
das Jahrbuch abzudeckenden Zeitrahmen
2009/2010 zu sprengen und das Jahr 2011mit
einzubeziehen.
Zunächstwar geplantworden,weil es 2011 dem
Kunstverein endlich gelungenwar,mit Kloster
Heiligkreuztal und der RottenburgerHoch­
schule für Kirchenmusik gleich zwei Ausstel­
lungsmöglichkeiten zu aquirieren und zu
bespielen (drei Ausstellungen inOberschwaben,
eine in Rottenburg), diese neuenAktivitäten
auch gründlich zu dokumentieren. Aber davon
musstenwirwieder abrücken und dieseDoku­
mentation auf das Jahrbuch 2012/2013 auf­
schieben.
Hauptgrund dafürwar, dass uns die nunmehr
3. Ausschreibung desKunstpreises der Diözese
Rottenburg-Stuttgart zumThemamachtmacht-
macht sozusagen zeitversetzend dazwischen
kam.Dieser Preis ist insofern ein ›Kind‹ unseres
Kunstvereins, als seine Errichtung sich seiner
Initiative verdankt – aber er ist nicht ›unser‹
Kunstpreis, sondern der Kunstpreis der Diözese.
Seine 3. Ausschreibung erfolgte im Frühjahr
2011; die Preisverleihung dazu erst amAscher­
mittwoch der Künstler 2012. Insgesamt 71
Künstlerinnen undKünstler aller Sparten aus
dem In­ undAusland hatten sich darumbewor­
ben. EineAusstellungmit denArbeiten der vier
Preisträger/innen und rundweiterer 20 in die
Ausstellung jurierter Arbeiten sollte es gleich­
falls erst heuer geben; realisiert werden konnte
sie jedoch leider nicht. Aber dafürwurde, wie
Anfang 2011 bereits abzusehenwar, eben ein
Katalog benötigt; dieserwird jetzt,mit reichlich
über 60 SeitenUmfang, in dieses Jahrbuch
integriert.

Einen solchenKatalog gesondert zumachen, hätte
aber zur Folge gehabt, dasswir innerhalb eines
sehr engen Zeitfensters drei Publikationen – das
ursprüngliche Jahrbuch2009/2010, ebendiesen
Katalog und das Folgejahrbuch 2011/2012 – zu
finanzieren gehabt hätten, und daswäre nicht
tragbar gewesen. So kamenwir auf den retten­
den Einfallmit den drei Jahren.
Dafür fällt also nun die oben genannte, zunächst
vorgesehene, ausführlichereDarstellung zu den
Kunstvereinsausstellungen 2011 erst einmal
weg; aber sie ist nicht aufgehoben, sondern nur
aufgeschoben und kann imnächsten Jahrbuch
mit dann insgesamt bereits acht Ausstellungen
dartun, wie rasch sich bei gutemWillen und
etwasGlück gute Traditionen ausbilden können.
Es gab aber auch noch einenweiteren, sachlichen
Grund dafür, dieseDarstellung zunächst einmal
noch auszulassen.
Wirwollten für die endlichwiedermöglich
gewordeneDokumentation des kirchlichen Bau­
wesens in derDiözese, die, wie versprochen,
einen integralen, substantiellen und kontinuier­
lichen Bestandteil unseres Jahrbuchs ausmachen
soll, nicht schonwieder eine Lücke entstehen
lassen. So haben dieDamen undHerren des
Bischöflichen Bauamts unter Leitung vonHerrn
DomkapitularMsgr. Dr. Uwe Scharfenecker und
unter redaktioneller Federführung von Frau
Frick dankenswerterWeise sich auf unseren
Vorschlag eingelassen undweitere Ausarbeitun­
gen zuRenovationen und sonstigen Bautätigkei­
ten für 2011 zusätzlich bereit gestellt, sodass
dieses Jahrbuch nun den Zeitraum2008­2011
auf diesemGebiet abdecken kann; das nächste
wird dann 2012/2013 damit fortzufahren
haben.
Zusätzlich aufgenommen habenwir aufmehr­
fachenWunsch, soweit wir sie bekommen
konnten, auch die publizierbarenVorträge der
letzten beidenReichenauer Künstlertage: Zwei
von 2010 zumThema »Bild undAbbild« und
vier von 2011 zumThema »Abstinenz. Eine
Problemanzeige«. Damit sindwir nun total ›up
to date‹.
Einweiterer Gesichtspunkt, der dazu beigetra­
gen hat, die Dehnung des Zeitrahmens auf 2011
sogar für glücklich zu erachten, war schließlich
noch folgender. Ende 2009 hatte imUlmer
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MuseumWeishaupt eine großeAusstellungmit
Werken des berühmtenDüsseldorfer Künstlers
Imi Knoebel stattgefunden. In diesemZusam­
menhang konntemit Prof. Dr. Armin Zweite,
demDirektor desMünchenerMuseums Brand­
horst, einer der besten Kenner seinesWerkes als
Autor für unser Jahrbuch gewonnenwerden.
Nunwar aber ungefähr gleichzeitig bereits in
Erfahrung gebrachtworden, dass Imi Knoebel an
Glasfenstern für die Kathedrale Notre­Dame de
Reims arbeitete. Und natürlichwäre eswün­
schenswert gewesen, dies im gleichen Band
dokumentieren zu können. Einmal, weil das
ThemaGlasmalerei inGeschichte undGegen­
wart unseres Kunstvereins und seinerMitglieder
stets einewichtige Rolle gespielt hat undweiter­
hin spielt. Zum anderen aber auch, weil im
Zusammenhangmit den z. T. recht intensiven,
mitunter auch kontroversenDebatten über sog.
Künstlerfenster (u. a. Gerhard Richter undMar­
kus Lüpertz in Köln, Sigmar Polke in Zürich,
NeoRauch inNaumburg) abzusehenwar, dass
auch diese Arbeiten Knoebels reichlich Stoff für
Diskussionen liefernwürden. Aber Bildmaterial

zu den Fenstern für Reimswar erst nach deren
Fertigstellung im Juni 2011 zu bekommen.
Durch die erfolgteDehnung des Zeitrahmens ist
es, was damals nicht abzusehenwar, jetztmög­
lich geworden, den Bericht über die Reimser
Arbeiten Imi Knoebels zusammenmit dem
Essay vonA. Zweite zu publizieren. Zwar hat ein
bereits 2009 fixfertiger, umfänglicher, reich
bebilderter Beitrag überO.H.Hajeks Seriegra­
fien zu denKorintherbriefen des Paulus dem
dafürweichenmüssen, aber der soll dann bei
späterer Gelegenheit Berücksichtigung finden.
So ist, wie ich zu hoffenwage, was langewährte,
doch noch im ganzen gut und interessant und
vielleicht inmanchem sogar aktueller geworden.
In dieserHoffnung empfehle ich als Heraus­
geber,mit der Bitte umVerständnis und Ent­
schuldigung, das nun vorliegende Jahrbuch
2009/2010/2011 Ihrer geschätztenAufmerk­
samkeit.

M i c h a e l K e s s l e r
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D I E G O L D S C H M I E D E K U N S T
D E R B E U R O N E R S C H U L E
C l au d i a L a n g

VomBeginn desMittelalters bis in die heutige
Zeit erstreckt sich der Traditionsstrang der bene-
diktinischenGoldschmiedekunst. DieMönche
haben in ihren Klosterwerkstätten in Theorie,
Technik undWerk hervorragende Leistungen
erreicht. Sie trugen dasWissen der Kulturvölker
des Altertums, der griechischen und byzantini-
schenGoldschmiedekunstweiter, waren »Brü-
ckenschläger« von der Antike zur Kultur des
Mittelalters undwirkten beispielgebend für die
nachfolgende Entwicklung, ja selbst jene der
klassischenModerne. Dabeimusste der Bene-
diktinerorden im19. Jh. beginnendmit der vor-
ausgehenden FranzösischenRevolution (1789),
harte Einbußen erdulden und überstehen, deren
schmerzlichstewohl die Säkularisation (1803-
1806) nach vorausgehenden Selbstauflösungen
und im späten 19. Jh. imDeutschenKaiserreich
der sog. »Kulturkampf«waren.
UmdieWende vom19. zum20. Jahrhundert
entstand imBenediktinerkloster Beuron eine
neuartige Goldschmiedekunst. Sie ging zurück
auf Peter Lenz, späteren Pater Desiderius, der
1872 in das Kloster Beuron eingetretenwar.
Sein Ziel war,mit der Gründung einer eigenen
Kunstschule, eine radikale Reformder christli-
chenKunst,mit der die bis dahin imUmfeld der
katholischenKirche dominierenden nazareni-
schen und historistischen Tendenzen überwun-
denwerden sollten. Amklarsten und einpräg-
samstenwurden diese Reformbestrebungen der
Beuroner Kunstschule in ihrer einzigartigen
Goldschmiedekunst umgesetzt, die über 100
Jahre eher stiefmütterlich, als Nebenprodukt der
Beuroner Kunstschule behandelt wurde und nur
einemkleinenKreis von Fachkundigen vertraut
war. Es soll deshalb im Folgenden die Bedeutung
der Beuroner Goldschmiedekunst hervorge-
hobenwerden, indemdasWesentliche dieser
Kunstgattung, ihr geistigerHintergrund unter-
suchtwird,mit demZiel, zu einem tieferen
Verständnis der Gestaltungsprinzipien und
Konstruktionsgrundlagen der Beuroner Gold-
schmiedekunst zu gelangen.

Die Quellen
ImBeuroner Kunstarchiv befinden sich zahlrei-
che, kostbare, überwiegend inAquarelltechnik
kolorierte Bleistift- und Tuschezeichnungen von
liturgischenGeräten. Einige dieser lange im
Verborgenen gehaltenenwertvollenWerks-
zeichnungen der Goldschmiedewerke zeigen
bemerkenswerte, auffallende Konstruktions-
zeichnungen. Diese immerwiederkehrenden,
schematisierten geometrischenKonstruktionen
sollen uns an späterer Stelle näher beschäftigen
(Abb. 1)

Die Bestandsaufnahme der
Beuroner Goldschmiedekunst
ImKloster Beuronwurde nicht gesondert Buch
geführt, wann undwohin die Goldschmiedeob-
jekte außerHaus gegeben und verschenktwur-
den. Eswarmir deshalb imRahmenmeinerwis-
senschaftlichenArbeit einAnliegen, den
Bestand an sakralenGoldschmiedearbeiten
nicht nur in der Erzabtei Beuron, sondernwelt-
weit zu erkunden. An insgesamt 46Orten in 10
verschiedenen Ländern kamen schließlich fast
300Werke zusammen.
Dieser erforschte Bestand der Beuroner Gold-
schmiedekunst zusammenmit denArchivunter-
lagen der Erzabtei Beuronmachen es heutemög-
lich, einen angemessenen Gesamtüberblick der
BeuronerGoldschmiedekunst zupräsentieren.

Kunsttheoretische und philoso-
phisch-theologische Grundlagen,
der »Kanon« von Peter Lenz
Den Impuls zur Kunstreform, diemit der Beuro-
ner Schule in Verbindung gebrachtwird, hat
Pater Desiderius Lenz gegeben.
Der kunstgeschichtlicheAusgangspunktwar für
Lenz die Kunst derNazarener. Gestützt durch
seinen Förderer Peter Cornelius, setzte sich Lenz
in Rom intensivmit derenWahrheitsanspruch
an die Kunst auseinander, und erkannte, dass
deren religiösmotiviertes Erneuerungsideal die-
semnicht gerechtwerden konnte. Lenz fand den
Schlüssel für seine kunsttheoretischenÜberle-
gungen in denGesetzen der Geometrie. In der
intensiven Beschäftigungmit alter, insbeson-
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1 Richard Lepsius (1810-1884), Professor für

Ägyptologie in Berlin, wurde 1842-45 von König

Friedrich Wilhelm IV. von Preußen auf eine

Expedition nach Ägypten mit einem Stab von

Ingenieuren, Bauzeichnern und Archäologen

geschickt. 1865 begründete er und leitete

fortan das Ägyptische Museum zu Berlin, seit

1873 war er Leiter der damaligen Kgl. Biblio-

thek.

2 Verkade, 1928, S. 155.

Auf dieser Grundlage der geometrischenKonst-
ruktion des idealen »Normmenschen« versuchte
Lenz »den geistigen Bau der christlichenKunst
zu errichten«, sagte der Beuroner Künstler-
mönch JanVerkade.

Altägyptische und altgriechische
Kunst als Ideal-Vorbild
Da Lenz, aus derQuelle desWerkes des Ägypto-
logenRichard Lepsius1 schöpfend, glaubte, dass
die ägyptische Kunst die älteste, »der Anfang
aller Kunst« sei, kam er folglich zu derÜberzeu-
gung, dass die Ägypter imBesitze dieser göttli-
chen Zahl und Formwaren und diesesWissen
bei den altenGriechen seine Fortführung fand.
Als Künder einer neuen religiösen Kunstmusste
er nun das Zurückgreifen auf das Ideen- und For-
menvokabular der altenÄgypter undGriechen
mit ihrenHeidengöttern theologisch rechtferti-
gen und eine glaubwürdige Verbindung herstel-
len zwischen der theologischen »formalen
OffenbarungGottes« an die erstenMenschen
einerseits und der heidnischenKunst der alten
Ägypter undGriechen andererseits, trotz deren
»Götzenideen« (Lenz). Er begründete diesmit
Formulierungen, die für ihn vor allem als Künst-
ler stimmigwaren.
Lenz empfand in der ägyptischenKunst und
deren Figurenbildung, in ihrer strengen, feierli-
chenKonzentration eine tiefe Religiosität, mit
der er sich identifizieren konntewiemit keiner
anderen Kunstrichtung, so dass er zu dem
Schluss kam: »Es bleibt uns nur noch übrig, aus
jenen altenQuellen der ägyptischen und frühen
griechischenKunst zu schöpfen, jedoch als
Christen.«2

Mit demStudiumder Formprinzipien der alten
Ägypter undGriechen und in derÜberlieferung
vonVitruv, der auf die Vorbildlichkeit der
menschlichen Figur in der Tempelbaukunst hin-
wies, sah Lenz verwandte Relationen zu seinem
Kanon für die christliche Kunst.

dere ägyptischer Architektur undKunst fand er
bereits1865zuseinemauf strengerAbstraktion
basierenden Stil, dessenGrundlagen er in einem
geometrisch begründeten und von ihm als abso-
lut verbindlich ausgegebenen »Kanon« sah. Für
die Beuroner Goldschmiedekunst sollte dieser
Kanon noch von großer Bedeutung sein, wiewir
im Folgenden sehenwerden.
Im Jahre 1871 begann Lenzwährend seines
Aufenthalts in Berlin seine kunsttheoretischen
Gedanken niederzuschreiben.
Ausgangspunkt für seine theologisch-mystischen
und künstlerischen Spekulationenwar für den
Künstler Lenz derKanondermenschlichen Figur.
Lenz interessierte nicht derMenschwie er in sei-
ner äußeren »tatsächlichen Erscheinung« vor uns
steht, als Individuummit seiner Sinnlichkeit
undVeränderlichkeit. Erwollte in seinemKanon
dieUnveränderlichkeit, die eineWahrheit und
Reinheit, ewig gültige Gesetze, als Grundlage
für die religiöse Kunst. DieQuelle dieser absolu-
tenWahrheit war für ihn die Schöpfung als
OffenbarungGottes. DieGesetze der Zahlen
und Formen hatten für Lenz ihrenUrsprung in
Gott in der Konstruktion und Bildung des ersten
Menschenpaares.
Lenz griff auf die Stellen der Bibel zurück: »Und
Gott schuf alles nachMaß, Zahl undGewicht«
(Weish 11/21). »UndGott schuf denMenschen
ihm zumBilde« (Gen 2/26).
Diese Konstruktion der »Normalgestalt«, die
»Zahl desMenschen«, wie Lenz sie nannte,mit
ihren unveränderlichen, ewig gültigen Prinzi-
pien der göttlichenGesetzmäßigkeit konnte für
Lenz nurmit demMittel der Abstraktion gefun-
denwerden. »Als letzter abstrakter Ausdruck
bleibt in jeder Kunst die Zahl« schrieb vier Jahr-
zehnte später Kandinsky in seiner berühmten
Schrift ›Über das Geistige in der Kunst‹.
Die Abstraktionwar derWeg, das Geistige, die
göttliche Idee, die in der äußeren Erscheinungs-
form verborgen liegt, aber nicht verloren ging,
herauszudestillieren und zwarmittels einer geo-
metrischenKonstruktion.
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Die Herleitung eines allgemeinen
abstrakten Konstruktionsprinzips −
Geometrische Deduktion
(Platonische Körper)
Lenz teilte die Geometrie in die »weltlich-sach-
liche«, die den »weltlich,materiellen Zwecken«
dient und in die »ästhetische und ethischeGeo-
metrie«, die dieWissenschaft der Geheimnisse
und der Symbolik von Zahl und Form ist. Diese
hat ihrenUrsprung inGott,mit deren Formge-
setzen er dieWelt schuf. Die ästhetisch-ethische
Geometrie versinnbildlicht nach Lenz die
»Worte« Gottes, sie ist also in sich religiös, sie ist
die Geometrie Gottes und dieGeometrie des
Künstlers.
In den 5 regulären Körpern, den sogenannten
platonischenKörpern sah Lenz die göttliche
Zahl, die ewigenWahrheitsmaße enthalten
(Abb. 2). Nach P. Desiderius Lenz tragen die
platonischenKörper »die ganzeWeisheit der
ästhetischenGeometrie Gottes« in sich. Nur die
Zahlen der 5 regulären, idealen Körper, so Lenz,
sind als »Werkzeuge des Schöpfers« dem
»Anfang«, dem göttlichen »Eins« amnächsten,
sie sind die »typisch-harmonischen Zahlen und
Formen«, die alleMaße in sich tragen und dem
Kanon zur Verfügung stehen, »der heiligen
ästhetischenGeometrie« zu dienen. Diese ele-
mentaren geometrischen Figuren haben zeitlose
Gültigkeit.
Im Jahre 1871 entwickelte Lenz eine abstrakte
Form, einweitreichend einheitliches Konstruk-
tionsprinzip, das sowohl in den Proportionen
desmenschlichenKörpers, seiner sog.männli-
chen undweiblichenKanonfigur (1871) sowie
auch bei der Konstruktion liturgischer Gefäße ab
1871, v. a. der Kelche alsmaßgeblich zugrunde
gelegtwerden kann. Vermutlich hat Lenz dieses
Konstruktionsprinzip aus den idealen, geomet-
risch-symmetrischen Figuren, den platonischen
Körpern abgeleitet.
Lenz hat dieHerleitung seiner absoluten geome-
trischenKonstruktion verheimlicht und deshalb
kann hier nur eineHypothese aufgestellt wer-
den, allerdings eine sehr plausible, über die Ent-
wicklung dieses zugrunde liegenden Schemas.
Kubus − Tetraeder −Oktaeder sind nach Lenz die
regulären Körper »aus denen alles hervorgeht
und seinDasein hat.«

Nimmtman ausgehend vomTetraeder, Oktaeder
oder Ikosaeder zwei zusammenhängendeDrei-
ecke aus derOberfläche der soeben genannten
platonischenKörper und bildet diese in einer
Ebene ab, erhältman denAusgangspunkt dieses
idealen Konstruktionsprinzips von Lenz (Abb.
3). Suchtmanweiter denMittelpunkt eines
jedenDreiecks und schlägt einenKreis um jedes
(Dreieck) herum, so dass dieDreiecksspitzen
denKreis berühren, erhältman zwei sich teil-
weise überschneidende Kreise (Abb. 4). Ergänzt
man in jedemKreis das gleichseitigeDreieck um
einweiteresDreieck, das um60° nach links oder
rechts gedreht ist, erhältman in den beidenKrei-
sen je einHexagramm (Abb. 5).
Das Ergebnis scheintmit dem grundlegenden
Konstruktionsprinzip von Lenz überein zu
stimmen,wie aus den folgendenUntersuchun-
gen erkennbarwird. Nennenwir dieses abs-
trakte KonstruktionsprinzipMuster A.
Das KonstruktionsprinzipMuster A ist nicht
notwendigerweise die einzigmöglicheGestal-
tungsform, die sich aus den Ideal-Proportionen
der platonischenKörper ableiten lässt.
Gibtman beispielsweise die Verschränkung der
beidenHexagramme auf und lässt die beiden
Umkreise sich lediglich nur noch berühren,
erhältman das KonstruktionsprinzipMuster B
(Abb. 6), welches, wiewir imnächsten Kapitel
sehenwerden, der Benediktiner undMitbruder
von Lenz, P. OdiloWolff, in seiner späterenVer-
öffentlichung »Tempelmaße« gezeigt hat, und
das insbesondere bei der geometrischen Fundie-
rung ägyptischer Tempelgrundrisse einemaß-
gebliche Rolle spielt.

Die Überprüfung der abstrakten
Konstruktionsprinzipien anhand
altägyptischer Tempelgrundrisse
(R. Lepsius, O. Wolff)
Für Lenzwar das zwölfbändigeWerk von
Richard Lepsius, das erwährend seines Romauf-
enthalts 1864 kennen gelernt hat, wie eine
Offenbarung. Völlig fasziniert von dessenAuf-
zeichnungen fertigte er etliche Pausen der darin
enthaltenenReproduktionen an u. a. von ägypti-
scher Architektur und Bauplastik, ägyptischer
Tempelbauten undGrundrisspläne.
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In seinemKanon verweist Lenz auf die Schrift
über die Grundlagen der Baukunst des Alter-
tums »De architectura« vonVitruv hin und
zitiert daraus, dass »die Griechen ihre Tempel
nach demMaß desMenschen, respektiv seinem
Prinzip der Teilung gebaut hätten«, »kein Tempel
kann ohne Symmetrie und Proportion eine
vernünftige Formgebung haben,wenn seine
Glieder nicht in einembestimmtenVerhältnis
zueinander stehen,wie die Glieder eineswohl-
geformtenMenschen«, und in diesemZusam-
menhang erwähnt Lenz dasWerk »Tempel-
maße« seinesMitbruders P. OdiloWolff. Es
muss verwundern und von Bedeutung sein, dass
Lenz ausgerechnet in seinem Lebenswerk, dem
»Kanon«, einenMitbruder in einemAtemzug
mit Vitruv erwähnt.
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
LenzwieWolff darum, absolut gültige, »wahre«
Grundlagen vonArchitektur undKunst zu
ergründen und dieses Gesetzwieder anwendbar
zumachen. DasGeheimnis desWesens der
Kunst sahWolff imGesetz der Proportionalität
der alten Baukunst. DieseUrgesetze und
Urquellen der Schönheit sind sowohl fürWolff,
als auch für Lenz objektiv, absolut, unverrückbar
und nichtmit dem rein subjektivenGefühl zu
erfassen; sie liegen imUrgrund aller Dinge, in
Gott.
Ichmöchte nun darlegen, dass die geometri-
schenGrundlagen des Kanons von Lenz (in sei-
ner endgültigenVersion) genaumit den »Propor-
tionsgesetzen« übereinstimmen, dieOdilo
Wolff erstmals in seiner Publikation über den
Tempel von Jerusalemdargelegt hatte, und dann
ausführlicher an zahlreichen Beispielen aus der
Architekturgeschichte seit demAltenÄgypten
in seinem1912 veröffentlichten Buch »Tempel-
maße«,mit dem er inweiten Kreisen große
Anerkennung erhielt, dargelegt hatte.Wolff
erklärt darin die tief-symbolische Bedeutung
vonKreis und gleichseitigemDreieck.Während
er imKreis ein Symbol des Kosmos, der Voll-
kommenheit, ein Bild des einen, unendlichen
ewigenGottes sieht, bezeichnet er das gleichsei-

tigeDreieck als dasmystische Symbol des drei-
faltigenGottes. Das doppelte gleichseitigeDrei-
eck imKreise ist das Symbol der Schöpfung.
Diese einfache geometrische Formel desHexa-
gramms, ist, soWolff, die kombinationsfä-
higste, anMaßen reichste und somit einHaupt-
element der formalenÄsthetik.
Der vernünftigeMensch, derMikrokosmos, die
Krone der Schöpfung trägt das EbenbildGottes
an sich. DerMensch ist nach göttlichemMaß
gebildet, »in einer geometrischenUrform,wel-
che der symbolischeAusdruck des göttlichen
Gedankens, Gottes Selbst ist.« Das göttliche
Maß konnte nachWolff geometrisch nicht bes-
ser ausgedrücktwerden als imKreis und dem in
ihm liegenden gleichseitigenDreieck, bzw.
Hexagramm.
DasMaß, inwelchemdie ewigenUrgedanken
Gottes »bei der Schöpfung sichwiderspiegeln«,
war das »geistige Prinzip der Kunst.«
Mathematik undGeometriewaren imAltertum
sakraleWissenschaften undWolff sah amBei-
spiel der alten Tempelarchitektur, als Grund-
form, die Verbindung vonKreis und gleichseiti-
gemDreieck am entsprechendsten erfüllt.
Ichmöchte nun an zwei Beispielen demonstrie-
ren, ob undwie sowohl das von Lenz verwen-
dete verschränkte KonstruktionsprinzipMuster
A, als auch dasweiterentwickelte, unver-
schränkte, überwiegend vonWolff verwendete
KonstruktionsprinzipMuster B alsmaßstäblich
für die Proportionen der Tempelbauten definiert
werden können.

Erstes Beispiel: Aus demWerk von Lepsius −
Karnak, Tempel des Chons (Abb.7)

Muster A (Abb.7A): DieMitte des Tempel-
grundrisses befindet sich genau über derMit-
tellinie des verschränktenHexagramms. Die
obereDreiecksspitze berührt dieMitte der
oberenAußenmauer, die abgrenzendeMauer
zumHeiligtumwird durch eineDreiecks-
seite definiert. Die Spitze des unterenDrei-
ecks befindet sich deutlich in derMitte des
Pylons imEingangsbereich. Die Breite des
Tempelinnenraumeswird durch die seitli-
chen Schnittpunkte derHexagramme
bestimmt.
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Muster B (Abb.7B): Die Konstruktion defi-
niert hier die Außenseite und Breite des
Pylons imEingangsbereich des Tempels
sowie die Lage des zweiten Pylons, der vom
großen Säulenhof zur kleinen Säulenhalle
überleitet; die an derMittellinie beginnende
kleine Säulenhalle befindet sich genau im
unteren Segment des oberen Kreises, die
obereDreiecksspitze trifft dieMitte der obe-
renAußenmauer.

Zweites Beispiel: O.Wolff aus seinemWerk
»Tempelmaße« −Dendera, der Grundriss des
großen Hathor-Tempels (Abb.8)

Muster A (Abb.8A): DieMittellinie der ver-
schränktenHexagramme bestimmt dieMitte
des Tempels, während die obere und die
untereDreiecksspitze, die die Ausmaße des
Tempels in der Längsausdehnung definieren,
genau dieMitte der oberenAußenmauer
sowie dieMitte des Tempeleingangs treffen.
Bestimmtwerden ferner die Breite der
Außenmauern der ersten Säulenhalle E
sowie die Breite des Innenraumes der zwei-
ten Säulenhalle D; dieQuerlinie (obereDrei-
ecksseite) des oberenHexagramms verläuft
genau entlang der oberen Begrenzungsmauer
vonRaumA, desHeiligtums des Tempels.
Muster B (Abb.8B): Hier stimmt dieMitte
des gesamten Tempelbauwerks in etwamit
derMitte der geometrischenKonstruktion,
alsomit demBerührungspunkt der beiden
dieHexagramme umfassendenKreise über-
ein. Die Säulenhalle Ewird vollständig durch
das untereHexagramm, die Breite der Räume
B undC durch das obereHexagrammabge-
grenzt.
DieGrundlinie der oberenDreiecksspitze
sowie eineDreiecksseite des oberen
Hexagramms verlaufen entlang der Innen-
kante der abschließendenAußenmauer des
Tempels.

Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass −
jedenfalls für die gewählten Beispiele − erstaun-
licheÜbereinstimmungen bestehen zwischen
den vorgefundenen Proportionen der ägypti-
schen Tempelgrundrisse und den ihnenmit
Hilfe der Computertechnik hier unterlegten
geometrisch-grafischen Figuren entsprechend

der abstrakten KonstruktionsprinzipienMuster
A und B. Die Vermutung lässt sich somit nicht
von derHandweisen, dass die dementsprechen-
denGrundmuster denArchitekten imAlten
Ägypten und noch der klassischenAntike und
darüber hinaus durchaus bekanntwaren und für
die Baugestaltung herangezogenworden sind.
DemAbsolutheitsanspruch eines einheitlichen
Kanons, den Lenz undWolff postulierten,muss
allerdings entgegengehaltenwerden, dass es bei
allemRespekt diesen Studien gegenüber, einen
solchen einheitlichen, idealen Proportionska-
non schlechterdings nicht gibt. Derwissen-
schaftlicheDisput um allgemein akzeptierte
Theorien zu idealenMaßen in der ägyptischen
Tempelbaukunst hält bis heute an.

Die Übertragung auf den »Kanon der
menschlichen Figur«
Versuche, ein einheitlichesMaß- und Proporti-
onssystem, einen »Kanon«, für diemenschliche
Figur festzulegen, reichen von den altenÄgyp-
tern bis in unsere Zeit.
(Abb.9) In derHandzeichnung »männliche und
weibliche Kanonfigur« von Lenz erkenntman
wieder die zwei zusammenhängenden gleichsei-
tigenDreiecke, denAusgangspunkt des idealen
Konstruktionsprinzips von Lenz.Wiewichtig
Lenz diese Studiewar, lässt sich an seinemmit
Bleistift geschriebenen und nach 140 Jahren
sehr verblassten Vermerk imunteren Bereich des
Blattes erkennen: »Gegen außen geheimhalten«.
Diese Grafik aus dem Jahre 1871 zeigt die Ideal-
Proportionen desmenschlichenKörpers auf, die
mit einer geometrischenKonstruktion überla-
gert sind und imWesentlichenmit dembereits
vorgestellten KonstruktionsprinzipMuster A,
demverschränktenHexagramm- System erklärt
werden (Abb.9A).
DieMittelliniederverschränktenHexagramme
bestimmtdieKörpermitte, das Längenausmaßdes
Rumpfes einschließlichKopf entspricht genauder
Beinlängebis zurSohle.DerAbstandderQuerlinie
desoberenHexagramms,die entlangderSchulter-
partie verläuft, zurMittellinie definiert dieArm-
länge.Diewesentlichen Proportionender Figur
sind somit eindeutig durchdas abstrakteKonst-
ruktionsprinzipMusterAbestimmt.
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Umdas Jahr 1900 zeichnete Lenz einemänn-
liche undweibliche Kanonfigur, die unter
deutlich anderenAspekten entstanden zu sein
schien, als jene, die er 1871 ausarbeitete. Lenz
hat über diese Veränderung nie eine Erklärung
abgegeben (Abb.10). Die einzelnen Figuren sind
− jedenfalls in Teilbereichen −wiederum aus-
schließlich aus demKreis, dem gleichseitigen
Dreieck und demHexagrammkonstruiert.
Allerdings fehlt eineGesamteinbindung der
Figuren in ein doppeltes, verschränktesHexa-
grammsystem. Exakt diese Konstruktion findet
sich − bezeichnenderweise aber ohne die
menschlichen Figuren − in demWerk »Tempel-
maße« vonWolff (Abb.11).Wolff widmete darin
demHexagrammund seiner praktischen
Anwendung ein eigenes Kapitel, indem er ver-
suchte nachzuweisen, welch große Bedeutung
dasHexagramm imKreis für die geometrische
Konstruktion, sozusagen als Formel aller Tem-
pelmaße hatte.
Legtman die Zeichnung von Lenz und dieHexa-
grammkonstruktion vonWolff übereinander,
erkenntman, dass sie deckungsgleich sind; es
besteht also kein Zweifel darüber, dass ein Ide-
enaustausch zwischen den beidenMönchen
stattfand (Abb. 12).

Die Beuroner Goldschmiedekunst
ab 1871
(Abb.13)Mit der von Lenz datierten Entwurfs-
zeichnung »Berlin 3. August 1871« des bekann-
ten, für die Ausstattung derMauruskapelle
gedachten Engelkelchs, lässt sich zum ersten
Mal imBereich der Goldschmiedekunst das von
Lenz zugrunde gelegte Konstruktionsprinzip
(Muster A) (ausgehend von der niedrigeren
Kelchschale) deutlich nachweisen (Abb. 13A).
Die Stelle der erhobenenHände, die die Kuppa
tragen, wird durch dieQuerlinie des oberen
Hexagramms definiert; dieMittellinie der ver-
schränktenHexagramme trifft die Körpermitte
der Engelsfigur, die Zweiteilung des Standhü-
gels durch eineGeflecht- und Blattstruktur und
dessen Breitewerden durch dieQuerlinie des
unterenHexagramms aufgenommen, die Tan-
genten der sich überschneidendenKreise
bestimmen exakt die Fußbreite des Kelches,

letztlichwird sogar die Breite der Kuppa durch
die seitlichen Schnittpunkte der beidenHexa-
gramme definiert.
Die erst sechs Jahrzehnte später im Jahre 1932
erfolgte Ausführung des Kelches folgt diesem
Konstruktionsprinzip jedoch nichtmehr unein-
geschränkt (Abb.14).
ZumZeitpunkt der Ausführungwaren Lenz und
der erste und handwerklich hervorragendste
Beuroner Goldschmiedemeister Br. Bernward
Fleckenstein bereits tot.

Beuroner Goldschmiedentwürfe
und -werke vor 1900
(Abb.15)Die frühesten Beispiele Beuroner Kel-
che, die in ihren Proportionen demKonstrukti-
onsprinzip der Tempelmaße folgen, dürften der
aus dem Jahre 1890 ausgeführte Kelch für das
Kloster Emaus in Prag (P. OdiloWolff hielt sich
in dieser Zeit, genauer von 1880 − 1904 im
Kloster Emaus in Prag auf ) und der nach einem
Entwurf des Künstlermönchs P. Andreas Göser
im Jahre 1896 ausgeführte Kelch sein (Abb.16).
Auch dieser Kelch genügt demverschränkten
HexagrammsystemMuster A (Abb. 16A).
Nachgewiesenwird dies hier durch einematt-
weiße ebeneRechtecksfläche, die durch dieMit-
telachse des Kelches gelegtwird und deren verti-
kale Ausdehnung genau der Kelchhöhe
entspricht. In diese Ebenewird das Konstrukti-
onsmuster A abgebildet und dabei zugleich die
durch die Kameraposition (oberhalb des Kelch-
randes) entstandene perspektivische Verzerrung
mit berücksichtigt. Die insofern leicht trapezför-
mig erscheinendeRechtecksfläche schneidet
den in der Fotografie ellipsenförmig abgebilde-
ten Kupparand sowie die − gedachten, ebenfalls
ellipsenförmigen − horizontalen Schnittlinien
vonNodus undKelchfuß jeweils in derMitte.
Aus der Zeit vor 1900, also vor der Errichtung
der Beuroner Goldschmiedewerkstatt, die im
Jahre 1903 erfolgte, stammt der von Lenz sig-
nierte, farbige Entwurf eines Ziboriums
(Abb.17). Das liturgischeGefäß zur Aufbewah-
rung der kleinen, konsekriertenHostien ist ein
gedeckter Kelch.Wendenwir nur für denKelch
das verschränkte Konstruktionsmuster A an
(Abb.17A), so lassen sich durch die Konstrukti-
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onslinien auch hierwesentliche Proportions-
prinzipien erkennen. DieMittellinie der ver-
schränktenHexagramme läuft wiederum exakt
durch dieMitte desNodus, das obereHexa-
grammbestimmt die Breite der Kuppa, auch die
Höhe des Kelchfußesmit Zargewird eindeutig
definiert.
Für das vollständigeGefäß, Kelchmit Deckel,
stellte sich das erweiterte Konstruktionsprinzip
Muster B (Abb.17B) als geeigneter heraus.Mitte
undHöhe der Kuppa, Höhe und annähernd
Breite desDeckelswerden durch die Konstruk-
tion bestimmt, ferner definieren die Kreise und
die äußerenDreiecksspitzen desHexagramm-
systems die Breite des Fußesmit und ohne
Stehrand.

August (Br. Bernward Fleckenstein), der
erste Beuroner Goldschmiedemeister −
Die Einrichtung der eigenen Beuroner
Klostergoldschmiede
Die Beuroner Goldschmiedewerkstatt wurde
offiziell 1903 gegründet und für Br. Bernward
Fleckenstein (1869−1932, Profess 1903), der
als ausgebildeter Goldschmiedemeister in das
Kloster Beuron 1899 eintrat, professionell
eingerichtet.
Die unter Br. Bernwards Regie fast drei Jahr-
zehnte dauernde Beuroner Goldschmiedekunst
lässt sich imWesentlichen in drei Schaffens-
phasen einteilen.
Die erste, um1900 bis zum Jahre 1910, stand
überwiegend noch imZeichen desHistorismus.
In der zweiten Phase, etwa von 1910 bis 1914,
führen die ägyptischen Einflüsse und die
Lenz’schen Ideen der ästhetischenGeometrie
konsequent zu einer neuen Formensprache. In
diesen Jahren erreicht die unverkennbareGold-
schmiedekunst der Beuroner Schule ihren
Höhepunkt. Da der Ausbruch des ErstenWelt-
krieges auch imKloster Beuron Irritationen zur
Folge hatte, beginnt die dritte und letzte Schaf-
fensphase umdas Jahr 1918 und endet Anfang
derDreißigerjahre.
In der ersten Zeitspanne übten drei Künstler der
Beuroner Schule, die bevorzugt »vasa sacra« ent-
warfen, auf Br. Bernward großen Einfluss aus, es
waren die Patres P. Paulus Krebs (1849−1935,

Profess 1891, Priesterweihe 1893), der 1899
zumDirektor der Beuroner Kunstschule ernannt
wurde, P. Andreas Göser (1863−1925, Profess
1891, Priesterweihe 1896) und P. Suitbert
Kraemer (1901 Eintritt ins Benediktinerkloster
Maredsous, ab 1903 in Beuron), der nach seiner
Priesterweihe 1907 unter Erzabt Placidus zum
Leiter der Beuroner Goldschmiede ernannt
wurde; der Leiter einer klösterlichenWerkstatt
musste bis zum II. VatikanischenKonzil ein
Pater sein.
P. Andreas Göser griff in seinen Entwürfen auf
die frühmittelalterliche und byzantinische
Goldschmiedekunst zurückmit ihrer reichen
und kostbarenAusschmückung von Email,
Elfenbein, Perlen und Edelsteinen. Unter P. Suit-
bert Kraemers Leitung konnte der Goldschmie-
demeister Br. Bernward Fleckenstein sein großes
handwerkliches Talent vor allemdurch die her-
vorragenden Leistungen bei Filigranarbeiten
undZellenschmelzen beweisen.
Der Beuroner Apostelkelch ist eine dieser beson-
ders bemerkenswertenArbeiten aus jener Zeit.
(Abb.18)Der Kelchwurde vor 1910 entworfen
in einer Zeit, als die Beuroner Goldschmiedeent-
würfe noch überwiegend historisierend, dem
romanischen und byzantinischen Stil angenä-
hert, gestaltet wurden. Überraschend ist des-
halb, dass auch die Proportionen dieses Kelches
imWesentlichen demKonstruktionsprinzip des
verschränktenHexagramms (Muster A) gehor-
chen (Abb.18A). Der Versuch, das Konstrukti-
onsprinzip des verschränktenHexagramms bei
einemweiteren historisierendenKelchentwurf
aus der Zeit vor 1910 anzuwenden, bei dem
sogar der Goldene Schnitt eine Rolle gespielt
haben könnte, führte abermals zu einemplausi-
blen Ergebnis (Abb.19). DieMitte desNodus,
Höhe und Breite der Kuppa, Höhe des Schaftes
lassen sichmit der geometrischen FormelMus-
ter A bestimmen (Abb. 19A).
Ganz eindeutig folgen demPrinzip der Tempel-
maße die liturgischenGefäße, die in derHoch-
blüte der Beuroner Goldschmiedekunst imZeit-
raumvon 1910 bis 1914 entstanden sind.
Betrachtenwir denKelch aus dem Jahre 1910,
dermit einer geometrischenKonstruktion hin-
terfangen ist (Abb.20). Laut Vermerkwurde der
Entwurf für die Fa. Bruun inMünster gezeich-
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net, sehrwahrscheinlich dort ausgeführt als
Geschenk für Papst Pius X. Auf der Brüsseler
Weltausstellungwurde der ausgefertigte Kelch
mit einer Goldmedaille ausgezeichnet. Ganz klar
ist in der Konstruktionszeichnung das System
Muster A für die Proportionen des Kelchesmaß-
geblich (Abb.20A).
DieMittellinie der verschränktenHexagramme
verläuft genaumittig desNodus, hierwerden
sogar noch die seitlichenDetailzeichnungen
mittig erfasst. DieHöhe, Breite undUntertei-
lungen der Kuppa durchOrnament- bzw.
Schriftbänderwerden durch die Konstruktions-
linien der sich überschneidendenKreise und
Hexagramme definiert, ebenso die formale
Gestaltung des Fußes durch dieQuerlinie des
unterenHexagramms. Die Tangenten der sich
überschneidendenKreise legen die Breite des
Fußes und Stehrandes des Kelches fest.
Das folgende Beispiel (Abb.21) aus dem Jahre
1912mit Konstruktionszeichnung bringt
nahezu identische Ergebnisse (Abb.21A).
Das nächste Beispiel ist ein Entwurf des Künst-
lermönchs P. Suitbert Kraemer, ohne geometri-
sche Konstruktion, ohne Jahreangabe (Abb.22).
Besonders auffällig sind hier die ägyptischen
Pflanzenmotive in leuchtenden Türkis-, Grün-
und Rot- bzw. Karneoltönen zu sehen, die für
die klassische Beuroner Goldschmiedekunst so
typisch geworden sind.
Auch an diesemBeispiel kannman deutlich
nachvollziehen, dass die Proportionen des Kel-
ches nach denMaßen des Konstruktionsprin-
zipsMuster 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 Barock und
Rokoko, des Klassizismus oder des Jugendstils,
führte in keinem Fall zu einemüberzeugenden
Erfolg. So veranschaulichen die − hier ausge-
wählten −Musterbeispiele aus der Gotik, dem
Barock undRokoko (Abb.23), dass die tatsäch-
lichen Proportionen des jeweiligen Kelches in
keinerWeise aus demmaßstäblich unterlegten

Hexagrammsystemhergeleitet werden können.
Die Beuroner Kelche stellen somit eine echte
Innovation dar.
Die klare, einfacheGesetzmäßigkeit der Tem-
pelmaße, »das architektonische Element, das
Maß und Proportion ist«,macht die »Feinheit
undWürde der Form« aus, schriebOdiloWolff
in einemAufsatz aus dem Jahre 1911.
DieHypothese, dass das den Beuroner liturgi-
schenGefäßen so überzeugend zugrunde
liegende Konstruktionsprinzip nicht nur dort
Verwendung fand, sondern eben das gleiche
Konstruktionsprinzip auch in anderenGattun-
gen für die Proportionen die entscheidenden
Maßstäbe gesetzt hat, liegt nahe (Abb. 24).
Es ist deutlich zu sehen, dass die kolorierte
Zeichnung einer Pietà von Lenz aus dem Jahre
1871 durch das verschränkteHexagramm-
systemdefiniert wird.

Handwerkliche Techniken
Da jede Zeit eine bestimmteWirkung erzielen
will, ist es besonders in der Goldschmiedekunst
interessant, wie dieWahl desMaterials, die
technischenVerfahren und der Zeitgeschmack
oder das »Kunstwollen« sich gegenseitig bedin-
gen. In Zeiten eines vorwiegendmalerischen
Empfindenswird der Goldschmied aus demSil-
ber- oder Goldblech die gestalterischenMöglich-
keiten und diemalerisch-koloristischen Eigen-
schaften derMaterialien durch die angewandte
Technik des Treibens herausholen. Getriebene
dreidimensionale Formenmit naturalistischer
Ornamentik, übersteigerten Tiefen undHöhen,
mit Licht- und Schattenwirkungenwaren in
ihrer Üppigkeit spezifisches Ausdrucksmittel
der Goldschmiedekunst von Barock und
Rokoko. DieGegenständewurden vomOrna-
ment her geformt. Ihre glitzerndeGesamtwir-
kung ließ oft die Form ins Verschwommene,
Asymmetrische zerfließen.
In den Erneuerungsbestrebungen der Beuroner
Goldschmiedekunst dagegenwirdman die
Technik des Treibens vermissen. Der Schatten,

3 Vgl. die Bibelstellen 1 Chr 29,15; Ijob 8,9; 17,7;

Ps 39,7; 102,12; 109,23; 144,4; Koh 6,12; 8,13;

Weish 2,5; 5,9;
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u. a. als Symbol der Vergänglichkeit, musste
zwangsläufig nach demAbsolutheitsanspruch
der Lenz’schen Theorien in der Beuroner Kunst
vermiedenwerden3, ferner spielt in diesem
Zusammenhang die Rezeption der altägypti-
schen Flächenkunst, die keine Perspektive kennt
und somit schattenlos ist, einewesentliche
Rolle.
Die Betonung der formalen Klarheit, der strenge,
geometrisch-lineare Stilmit seiner stilisierten
Ornamentik und Flächigkeit erforderte Techni-
ken, diemehr die zweidimensionaleWirkung,
das »Ebenmaß« zurGeltung brachten. Das
waren die Techniken desGravierens, Ziselie-
rens, desMetallschnitts und desmetallebenen
Niello- und vor allemEmaildekors.
Meisterhaft betontwurde darüber hinaus die
Zweidimensionalität in der Beuroner Gold-
schmiedekunst durch eine feine, fast samtige
Mattvergoldung,mit der Lichtbrechungen und
Schattenbildungenmöglichst vermiedenwer-
den. Die Farbigkeit dieser typischenVergoldung
neigt eher ins Kühle, Helle, Reduzierte und
meidet an denAußenflächen der Kelche einen
satten, prunkvoll glänzendenGoldton.
In derWeise des sog. Einfachen, das für Lenz zu
denGrundprinzipien der Kunst gehörte, die
tiefstenGeheimnisseGottes anzusprechen und
darzustellen, wurden auch die klassischen litur-
gischenGeräte der Beuroner Goldschmiede-
kunst ausgeführt. »Je einfacher, um so kostbarer,
[…]Gott selber ist das Einfache«, schrieb Lenz in
einemBrief anAbt Benedikt Sauter.4

Die Ornamentik in der Beuroner Gold-
schmiedekunst
DieGoldschmiede der Beuroner Schule haben
auf ihre Kelchkunst besonderenWert gelegt, auf
denMesskelch und das Ziborium.Nur denKel-
chen undZiborien der Beuroner Schule liegen in
überzeugenderWeise die symbolisch so bedeu-
ungsvollen Konstruktionen der göttlichen
Geometrie zugrunde. Der symbolischeGehalt
zeigt sich überdies deutlich in der Ausschmü-

ckung der liturgischenGeräte. Die Bildmotive,
die Zeichen und Formen, die Inschriften (das
Geheimnis des liturgischenWortes), die Sym-
bolik von Farben, Edelsteinen, Zahlen, sie alle
beruhen auf einer 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 ästheti-
sche Bedürfnis der Künstlermönche zum rein
linear-geometrischen, anorganisch-abstrakten
Stil in derOrnamentik. Das bedeutete die
Abkehr von jeglicherNachahmung desNatur-
vorbildes und die Tendenz zur leblosen, anorga-
nischen Linie, zur Abstraktion und geometri-
schenGesetzmäßigkeit. Vorbildwar die
Abstraktion des Pflanzenornaments der Ägyp-
ter, dessen Stilisierung und Symmetrisierung
und die Verwendung symbolhafterMotivewie
Papyrusstaude und Lotosblume. Die Strenge,
Einfachheit undKlarheit der ägyptischen For-
mensprache, die in linearem Schema gehaltenen
vegetabilischen ägyptischenMotive kamen Lenz
und seinenVorstellungen von religiös-symbo-
lischer Kunst sehr entgegen. Als Vorlage für das
Dekor der Kelche dienten ihm zweifellos die
bemalten Säulen und Säulenkapitelle aus der
Halle des Tempels Ramses II. aus denAufzeich-
nungen von Lepsius (Abb.25). Die ägyptische
Ornamentik, ein Vorbild aus demheidnischen
Kult, nahezu abzuschreiben und zur Ausschmü-
ckung der liturgischenGefäße zu verwenden,
war imErneuerungsbestreben der Beuroner
Goldschmiedekunstwohl der gewagteste
Schritt, der unbestritten bis heute die Kritiker
reizt (Abb. 26). Die Beuroner Goldschmiede
übertrugen inGravur- bzw. Ziselier- und Email-
technik auf ihreGefäße stilisierte Lotosblumen
mit Knospen und geöffneten Blüten, Papyrus-
stengelmit Dolden, stilisierte Lilien, ferner die
altägyptischenMotive der Sonnenscheibe, der
Hathorkrone sowie derUräusschlangen, die hier
in ihrer zumOrnament stilisiertenReihung und
symmetrischenAnordnungwieUmrisszeich-
nungen vonKallablüten aussehen, die bekannt-

4 Dreesbach, 1957, S. 127, Zit. »Brief an Benedikt

Sauter, St. Gabriel, wohl 1894.«
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lich amNil vorkommen und die botanisch auch
Schlangenwurz genanntwerden (Abb. 27).
Die klare Formder klassischen Beuroner liturgi-
schenGeräte sollte durch dasOrnament nicht
beeinträchtigt werden. Aufgabe des Flächenor-
namentswar es, Akzente zu setzen, die ästheti-
scheWirkung zu steigern, die Flächen und Teile
zu gliedern und zu beleben und symbolische
Inhalte zu vermitteln. Die floralenMotive sind
immer, »ob naturalistisch oder stilisiert, ›trans-
zendental besetzt‹, d. h. sie sprechen vomPara-
dies bzw.Himmel und demLebenmit Gott, das
uns Christus in seinemKreuzesopfer und seiner
Auferstehung, gegenwärtig in der Eucharistie,
aufs Neue erschlossen hat« (P. Augustinus
GrögerOSB, Beuron).
Eine Besonderheit der Beuroner Kunst, die auch
in denGoldschmiedearbeiten Verwendung fin-
det, sind die Inschriften in Beuroner Versalien
mit den typischen Buchstabenformen E,
geschriebenwie eine nach links umgeklappte
»3« oder ein groß geschriebenes kleines griechi-
sches Epsilon (sieheAbb. 26). Auch hier liegt die
Vermutung nahe, dass Lenz sich von denAuf-
zeichnungen von Lepsius inspirieren ließ, der
schrieb, dass »bei denÄgyptern die Tempelmit
Inschriften gleichsamüberschüttet«waren. Die
Schrift war aber bei denÄgyptern nicht allein
die stäte und unerlässliche Begleiterin der Archi-
tektur und der größerenDarstellungen auf den
Tempelwänden, sondernwurdemit gleicher
Vorliebe auf alle übrigenGegenstände der Kunst
und des Lebens bis zu den kleinsten hinab über-
tragen.«5

Zusammenarbeit der Beuroner Kunst-
schule mit weltlichen Goldschmiede-
meistern
Vor der Gründung der Beuroner Goldschmiede
(1903)wurden die Entwürfe der »vasa sacra« der
klösterlichenKunstschule von auswärtigen
Werkstätten ausgeführt. Aber noch Beurons
Goldschmiedemeister Br. Bernward Flecken-

stein stand in engster Zusammenarbeitmit ver-
schiedenen dieser erstklassigenGoldschmieden.
Da der Bedarf an liturgischemGerät besonders
in der Zeit um1910 großwar, wurden vom
Kloster Beuron aus nachwie vor zusätzlichwelt-
licheMeistermit der Fertigung vonGoldschmie-
deobjekten beauftragt, die nach präzisen Ent-
würfen der Künstlermönche, v. a. von P. Paulus
Krebs, ausgeführtwurden. Ausgewählt wurden
dafür nur die damals bestenAdressen: J. H.
Deplaz in Regensburg, J. C. Osthues undR.
Bruun inMünster; Julius Banholzer und Josef
AntonHugger in Rottweil, Fr. H. Lange inOsna-
brück. Die FirmenOsthues und Bruunwurden
1897 bzw. 1912 vomVatikanmit demPrädikat
»PäpstlicherHofgoldschmied« ausgezeichnet;
beide Familienbetriebe existieren heute noch in
Münster.

Schlussbetrachtung
Die Beuroner Kunst verwirklichte als eine Ver-
bindung vonKunst undHandwerk die damals
moderne Idee desGesamtkunstwerks in einer
besonderen, ja einmaligenWeise. Siewar getra-
gen von einer tiefreligiösen, geistlichenGesamt-
idee, die denHarmoniegedanken einschloss als
Ausdruck der himmlischenHarmonie und einer
daraus verpflichtendenÄsthetik der künstleri-
schenGesamtausstattung.
Dabei ist hervorzuheben, dass die ›Beuroner
Ästhetik‹ nicht einfach nur als schöpferisches
Gedankengebäude eines künstlerischen Einzel-
gängers zu verstehen ist, sondern imKontext der
historischenKonstellation des späten 19. Jahr-
hunderts sowie desmonastischen Selbstver-
ständnisses, der kirchenpolitischen Situation
und den Bestrebungen der liturgischen Bewe-
gung.
RomanoGuardini war zeitlebens der Erzabtei
Beuron sehr verbunden. Sein Primizkelch ist ein
klassischer Beuroner Kelch aus dem Jahre 1910,
ausgeführt von Jos. Hugger, Rottweil (Abb. 28).
Er befindet sich heute in der KatholischenAka-
demie inMünchen. In seinemkleinen, viel gele-

5 Lepsius, 1849, Einleitung und Erster Teil,

S. 36/37.
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senen Buch »Von heiligen Zeichen« imKapitel
Der Kelch (1922/23) schriebGuardini:
»Einmal, es sind schon lange Jahre her, bin ich
demKelch begegnet. Gewiß, gesehen hatte ich
ihrer ja schon viele, aber ›begegnet‹ bin ich ihm
damals in Beuron, als der freundliche Pater, der
die Sakristei verwaltete,mir ihre Schätze zeigte.
Er hatte einen breiten Fuß, der sicher auf dem
Grund stand. Sehr schlank erhob sich der Schaft.
Etwas über derMitte trat, scharf geformt, der
Knauf heraus. Auf derHöhe des Schaftes, dort,
wo ein schmaler Ring seine edle Stärke nochwie
in letzter Zucht sammelte, sproß nach allen
Seiten feines Blätterwerk, und in ihm ruhte die
Schale.Wie lebendig habe ich damals die Form
gefühlt! Aus tiefemGrunde aufsteigend der
schlanke Schaft; von ihm getragen dieGestalt,
die nichts ist als Aufnehmen undDarbieten.
Ehrwürdiges Gerät, in schimmerndemGrunde
die geheimnisvollen Tropfen bergend, in denen
dasMysteriumder göttlichen Liebe erscheint.
Dann ging der Gedankeweiter – aber eswar kein
Denken, sondern ein Schauen oder Fühlen:
Steht da nicht, in kleiner Form zusammenge-
fasst, das All, gesammelt imHerzen desMen-
schen, dessen ganzer Sinn nachAugustinus‘
großemWort darin liegt, dass er ›fähig ist, Gott
zu fassen‹?«
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Tafelteil
Abb. 1: Fleckenstein, Br. Bernward, Entwurf: Kelch mit

Pelikanmotiv und Konstruktionszeichnung, um 1910, Tusche,

aquarelliert, Bleistift, 31,3 cm x 22,3 cm, Kunstarchiv Erz-

abtei Beuron E 62. fol. 21 v

Abb. 2: Die fünf platonischen Körper, Grafik: Autorin

Abb. 3: Herleitung eines abstrakten Konstruktionsprinzips

(1), Grafik: Autorin
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Abb. 4: Herleitung eines abstrakten Konstruktionsprinzips

(2), Grafik: Autorin

Abb. 5: Herleitung eines abstrakten Konstruktionsprinzips (3)

− Muster A, Grafik Autorin

Abb. 6: Fortentwicklung des abstrakten Konstruktionsprin-

zips (4) − Muster B, Grafik: Autorin

Abb. 7: Lepsius, 1849, Band II, Kopie: Theben − Grundrisse

der Tempel von Karnak − Grundriss des Tempels des Chons,

Abth. I, Bl. 83

Abb. 7A: wie Abb. 7, Muster A, Kopie: Lepsius (1849),

Grafik: Autorin

Abb. 7B: wie Abb. 7, Muster B, Kopie: Lepsius (1849),

Grafik: Autorin

Abb. 8: Wolff »Tempelmaße«, 1912, Kopie: Der große

Hathor-Tempel in Dendera, Tafel LI

Abb. 8A: wie Abb. 8, Muster A, Kopie Wolff (1912), Grafik:

Autorin

Abb. 8B: wie Abb. 8, Muster B, Kopie Wolff (1912), Grafik:

Autorin

Abb. 9. Lenz, Männliche und weibliche Kanonfigur, 1871,

Feder und Bleistift, laviert, 52,8 x 34,5 cm, Kunstarchiv Erz-

abtei Beuron, Z 003/6 − 11

Abb. 9A. wie Abb. 9, Muster A, Lenz (1871), Grafik: Autorin

Abb. 10. Lenz, Männliche und weibliche Kanonfigur, um

1900, Feder, 47,7 x 39,3 cm, Kunstarchiv Erzabtei Beuron,

z 003/6 − 8

Abb. 11: Wolff, (1912), S. 57, Fig. 17: Konstruktionsbasis

eines Hexagramms

Abb. 12: Übereinandergelegte Abbildungen 11 und 12

Abb. 13. Lenz, Entwurf: Engelkelch ohne Konstruktionszeich-

nung, (1871), Bleistift, 31,4 x 26 cm, Kunstarchiv Erzabtei

Beuron, E 13, fol. 38 r

Abb. 13A. wie Abb. 14, Muster A, Lenz (1871),

Grafik: Autorin

Abb. 14 Engelkelch, Ausführung 1932

Abb. 15: Beuroner Kelch (1890)

Abb.16:Andreas Göser-Kelch (1896)

Abb. 16A: wie Abb. 16, Muster A, Grafik: Autorin

Abb. 17: Lenz, Entwurf eines Ziboriums, (1898), Tusche und

Bleistift, aquarelliert, 11 x 14,2 cm, Kunstarchiv Erzabtei

Beuron, Z 003/8 − 22

Abb. 17A: wie Abb. 17, Lenz (1898), Muster A,

Grafik: Autorin

Abb. 17B: wie Abb. 17, Lenz (1898), Muster B,

Grafik: Autorin

Abb. 18: Göser, P. Andreas oder Kraemer, P. Suitbert,

Entwurf des Apostelkelches, (1907), Tusche und Bleistift,

aquarelliert, 38 x 27 cm, Kunstarchiv Erzabtei Beuron,

E 63, fol. 8v

Abb. 18A: wie Abb. 18, Göser oder Kraemer (1907),

Muster A, Grafik: Autorin

Abb. 19: Fleckenstein, Br. Bernward, Entwurf eines Kelches,

(vor 1910), Tusche und Bleistift, aquarelliert, 42 x 26,7 cm,

Kunstarchiv Beuron, E 62, fol. 2 v, Grafik. Autorin

Abb. 19A: wie Abb. 19, Fleckenstein, (vor 1910), Muster A,

Grafik: Autorin

Abb. 20: Krebs, P. Paulus, Entwurf des Kelches für »den hl.

Vater Pius X«, mit Konstruktionszeichnung, (1910), Tusche

und Bleistift, aquarelliert, 30,3 x 21,6 cm, Kunstarchiv Erz-

abtei Beuron, E 45, fol. 41 r

Abb. 20A: wie Abb. 20, Krebs, (1910), Muster A, Grafik:

Autorin

Abb. 21: Krebs, P. Paulus, Entwurf eines Kelches mit Konst-

ruktionszeichnung, (1912), Tusche und Bleistift, aquarelliert,

30 x 23 cm, Kunstarchiv Erzabtei Beuron, E 45, fol. 41 r

Abb. 21A: wie Abb. 21, Krebs, (1912), Muster A, Grafik:

Autorin

Abb. 22: Kraemer, P. Suitbert, undatiert (zwischen 1910 und

1914), Tusche und Bleistift, aquarelliert, 22,5 x 18,5 cm,

Kunstarchiv Erzabtei Beuron, E 63, fol. 12 r

Abb. 22A: wie Abb. 22, Kraemer, (1910 − 1914, Muster A,

Grafik: Autorin

Abb. 23: Schaumberg-Kelch (Gotik, 1469), Messkelch (Früh-

barock, 1600 − 1610), Messkelch (Frührokoko, 1737 − 1739),

Katalog zur Sonderausstellung: gold und silber, Augsburgs

glänzende Exportwaren, im Diözesanmuseum St. Afra,

Augsburg, 2003, S. 119, S. 180, S. 273, Grafik. Autorin

Abb. 24: Lenz, Pietà, 1871, Muster A, Bleistift, aquarelliert,

20,7 cm x 21,2 cm, Muster A, Grafik Autorin, Erzabtei

Beuron Kunstarchiv, Z 003/5 -10

Abb. 25: Lepsius, (1849), Band II, Kopie: Theben − Säulen

aus der Halle des Tempels Ramses II, Abth. I, Bl. 90

Abb. 26: Beuroner Stielkelch, (1911)

Abb. 27: Fleckenstein, Br. Bernward, Entwurf eines Kelches,

undatiert (zwischen 1910 und 1914), Tusche und Bleistift,

aquarelliert, 29,2 x 20,8 cm, Kunstarchiv Erzabtei Beuron,

E 62, fol. 18 r

Abb. 28: Romano-Guardini-Kelch, Ausführung:

Jos. Hugger,Rottweil, 1910

Die Abbildungen und Bearbeitungsgrundlagen stammen

aus dem Kunstarchiv der Erzabtei Beuron, Foto Br. Wolfgang

Keller OSB, Beuron, die Fotos Abb. 14 und Abb. 25 wurden

von Ludger Kruthoff angefertigt, Abb. 15 stammt von Monica

Sebova, Prag.
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1 »Sonne in der christl. Ikonographie Symbol für

Christus, zur geflügelten Christus-Sonne, die

im Osten aufgeht, gibt es noch die Assoziation

›Flügel des Morgenrots‹, Ps 139, 9«,

P. Augustinus Gröger OSB, Beuron.

2 Das Kloster Säben besitzt außerdem noch einen

Beuroner Äbtissinnenstab für Ida Urthaler aus

dem Jahr 1897.

P A R A M E N T E M I T
Ä G Y P T I S C H E N M O T I V E N D E R
B E N E D I K T I N E R I N N E N A B T E I
S Ä B E N
C l au d i a L a n g

UmdieWende des 19. zum20. Jh. begann in der
Benediktinerinnenabtei Säben bei Klausen (Süd-
tirol), die u.a. eineNähschule für Landmädchen
unterhielt, die Anfertigung von Paramenten in
hervorragender handwerklicherQualität. Einge-
bracht haben dieses große Können sicher die bei-
den SchwesternMainrade Frick (gestorben
1910) und Ildefonsa Frick (gestorben 1959), die
aus der damals bekanntenWeberei und Para-
mentenstickerei Frick ausÜberlingen (Boden-
see) stammten und die Säbener Paramenten-
werkstatt zurHochform brachten.
Wie noch heute ist der Ausgangspunkt für ein
gutes Parament der Entwurf, dieWerkzeich-
nung, die auf Transparentpapier übertragen,
dann genau gestochen und auf den vorbereiteten
Stoff gelegtwird.Mit Pauspulver, das durchge-
rieben und auf den Stoff fixiert wird, entstehen
Hilfslinien, nach denen die Stickerin arbeitet.
ImKloster Säben befinden sich zwei kolorierte
Entwürfemit denHauptmotiven derMari-
enkrönung durch Christus vor türkisemHinter-
grundmit Lotosblüten und einer geflügelten
Sonne1 sowie der teilweise kolorierte Entwurf
der thronendenMaria vor ziegelrotemHinter-
grundmit Palmen, Palmetten und Engelsfigu-
ren. Vermutlich sind diese kolorierten Zeich-
nungenmit deutlicher Ägyptenrezeption, die
unterweiteren Stickvorlagen in Säben aufbe-
wahrtwurden, in der Beuroner Kunstschule der
Benediktinerinnenabtei St. Gabriel/Prag ent-
standen und alsWerkzeichnungen für Para-
mente demKloster Säben zur Verfügung gestellt
worden. Das Archiv des Klosters Säben konnte
darüber keineAufschlüsse geben. In St. Gabriel
in Prag erhielten imKlosteratelier »St. Lukas«

beginnendmit dem Jahr 1896 bis ca. 1915
künstlerisch begabte Chorfrauen von denBeuro-
ner Künstlermönchen P. Desiderius Lenz und
P. Paulus Krebs Kunstunterricht vorwiegend in
Miniatur- undWandmalerei. Das kostbarste
erhalteneWerk derNonnen, das unter Anlei-
tung von P. Desiderius Lenz entstand, ist das
unvollendete, aus 37 losen Pergamentfolien
bestehende St.-Gabriel-Evangeliar. Die Blätter
haben unterschiedlicheHintergrundfarben in
Türkis und Ziegelrotwie die erwähnten Ent-
würfe imKloster Säben, ferner Karmin, Grau-
grün, Graublau u.ä. In einem zweiten »Atelier
der hl. Anna« des Klosters St. Gabriel wurde an
Entwürfen und der Gestaltung der Paramente
gearbeitet. Mit Begeisterung griffen die Kunst-
schülerinnen von St. Gabriel in ihrem Schaffen
denKanon, die Inspiration der ägyptischen
Kunst und die Idee der ästhetischen Einheit von
Liturgie, Choral und klösterlicher Kunst als
Gesamtkunstwerk ihres Lehrers P. Desiderius
Lenz auf.
Die Säbener Kommunität erhielt seit 1878 auf-
grund der Initiative ihrerOberin und späteren
Äbtissin IdaUrthaler Unterstützung durch
BeuronerMönche. Die erste Äbtissin von St.
Gabriel/Prag, Adelgundis Berlinghoff, schenkte
der nachfolgenden Säbener Äbtissin Aloisia
Steiner zurWeihe im Jahre 1910 ein kostbares
Beuroner Pektorale (Entwurf P. Desiderius
Lenz).2 Seit 1910 lebte die Säbener Kommunität
nach den Satzungen der Beuroner Frauenklöster.
Darüber hinausweilten über Jahre hinweg
Säbener Schwestern in St. Gabriel. Ein reger
freundschaftlicher und geistiger Anschluss
Säbens an die Beuroner Kongregation ist damit
wohl erwiesen, obwohl der ›offizielle‹ Anschluss
Säbens an die Beuroner Kongregation erst 1974
zustande kam.
Die kleine kostbare Sammlung liturgischer
Gewändermit ägyptischenMotiven in der Abtei
Säben belegt darüber hinaus auch einen kunst-
handwerklich-stilistischenAnschluss an die
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Beuroner Schule, der in die Zeit um1910 einzu-
ordnen ist.
Noch heute arbeitet die Paramentikerin Sr.
Jacinta Pichler imKloster Säben. So sind derzeit
der Erhalt und die Pflege der Paramentemit
ihren aufwendigen Stickereien aus feinen Perlen,
Filofloßseiden und lackiertenGoldfäden gesi-
chert.
Mit demErscheinen der Ästhetik von Lenz in
Paris Ende des Jahres 1905 und der Teilnahme
an der XXIV. Ausstellung derWiener Secession
imNov./Dez. 1905 betrat die Beuroner Kunst-
schule zum erstenMal internationales Parkett.
Die führendenMitglieder der Secessionwaren
bisMitte Juni 1905Gustav Klimt, Koloman
Moser, OttoWagner u. a., Künstler von interna-
tionalemRang. Hauptverantwortlich für diese
XXIV. Ausstellung der Secession Ende 1905war
der jungeArchitekt Josef Plecnik, einer der
bedeutendstenOtto-Wagner-Schüler, zeitweise
Mitarbeiter inWagners Büro und von 1901-
1909Mitglied derWiener Secession. Die Beuro-
ner Kunstschule erfuhrmit ihren ausgestellten
Werken inWien eine überwiegend positive
Resonanz und erfasste durch die Presse eine
breiteÖffentlichkeit, Ereignisse, die sicher nicht
ohneWirkung blieben. Die vier Engelfiguren
über demEingang der Kirche amSteinhof,
erbaut 1904-07 vonOttoWagner, dasMosaik
über demHauptaltar derHl. Geist Kirche, erbaut
1910-13 von Josef Plecnik, lassen gewisse
Parallelen zur Beuroner Kunst erkennen. Zu den
ausgestellten Exponaten in derWiener Seces-
sion 1905 zählten auch Paramentemit Sticke-
reien aus St. Gabriel. Eine Studie von 1906 über
die Beuroner Kunst berichtet folgendes: »Die
Paramente, […] von denNonnen zu St. Gabriel in
ihrerOrnamentik undAusführung […] zeigen
den erlesenenGeschmack und die hohe Kultur
derer, die sie verfertigt.« […] »Es stehen diese
Arbeitenweit über unserer landläufigen Para-
mentik und gehören jedenfalls zumReifsten, was
die Beuroner Kleinkunst bis jetzt hervorgebracht«.
[…] »Alles […] atmet jenen […]Geist, der die Beu-
roner Kunst auszeichnet«.3 Spannend und inter-

essant fürweitere Forschungen dürfte in diesem
Kontext ein neuer Fund von liturgischen
Gewändern in der Kirche amSteinhof vonOtto
Wagner sein. OttoWagnerwar darauf bedacht,
die Kirche amSteinhof als Gesamtkunstwerk
des Jugendstils bis ins kleinsteDetail durchzu-
planen und sämtliche sakralenGegenstände
selbst zu entwerfen. Angefertigt wurde die Aus-
stattung undAusschmückung der Kirche von
Mitgliedern derWienerWerkstätten und der
Wiener Secession. Die Paramente der Kirche am
Steinhof vonOttoWagner scheinen eindeutig
von der Beuroner Kunstschule angeregtworden
zu sein. Sie sindmit ägyptischen Pflanzenmoti-
ven bestickt, die auffallend an die Stickereien der
Paramente des Klosters Säben erinnern. In ihrer
farbigen Leuchtkraft wirken sie kühner als die
Säbener Arbeiten, sie sind in ihrer Ausführung
freier gestaltet und nichtmehr so eng an die alt-
ägyptischenVorbilder angelehnt.
Im altägyptischen Bildprogrammwaren Papy-
rus und Lotusblüten fest verankert undweit ver-
breitet. Frappant und eindrucksvoll wirkt der
unmittelbare Vergleich der Funde aus demAlten
Ägyptenmit den ausgewählten Beispielen aus
der Kirche amSteinhof inWien und aus dem
Kloster Säben (Abb. 23 und 24, 25 und 26).
DieÜbertragung der symbolträchtigen Pflan-
zenmotivemit ihrempaganenHintergrund auf
christliche liturgischeGewänder ist einzigartig.
Lenz hat diesen Schritt ebenso in derOrnamen-
tik der liturgischenGeräte der Beuroner Gold-
schmiedekunst gewagt und dieMotivvielfalt
über die reinen Pflanzenornamente hinaus sogar
noch erweitert.
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