JAHRES-UND
TAGUNGSBERICHT DER
GORRES-GESELLSCHAFT

1968

MIT DEN
IN AUGSBURG GEHALTENEN
VORTRAGEN
VON
HERMANN BAUER
THEODOR BERCHEM
| UND
JOHANNES HERRMANN

1969

GORRES-GESELLSCHAFT
ZURPFLEGE DER WISSENSCHAFT



Die Geschaftsstelle der Gorres-Gesellschaft befindet sich in
Koln, EngelbertstraBe 27 III — Fernruf 23 77 74
Postanschriit: Gorres-Gesellschaft, 5 Koln 1, Postfach 805.
Postscheckkonto Koln 758 93. — Kreissparkasse Koln 20 501,
Postscheckkonto Wien (Osterreich) 74 736.



INHALTSVERZEICHNIS

Erster Teil Seite

Wissenschaftliche Beitrige

Hermann Bauer : ,,Augsburg und die Bildende Kunst™. .. ...................... 5
‘Eheodor Berchem:: [ Clandelund:die Sprache’™ ...« covanvvssvasonsn s vvs s 18
Johannes Herrmann : ,,Rechtsgeschichtliche Uberlegungcn zum Gleichnis vom un-
gerechten Verwalter (Luk. 16,1-8) .................co.e. 27
Zweiter Teil
Die Generalversammlung in Mainz
Bericht tiber den Verlaut'der Tagung oilias iociivin v ivevsinnn s savins i 34
Beoribimpstélearammianidet HI, VARG oo bose s dnmiies swmme s s s o 36
Offentliche NIGEETAT e MV TR 5, oo SR L T e 37
R O shel e b s v e s & e B R e 38
Dritter Teil
Jahresbericht, zusammengestellt von Generalsekretir
Professor Dr. Johannes Herrmann
o e T A To KR 1 iyt (o 1] (o 7 O 1. T S S 47
AL bR T S S S e S L A R PN N 48
S e e s L BT PSPPI N o L T R o e 49
BEA o By et ol e e o B SR B G Lt T P e e e 53
V. Institute und Auslandsbezichungen
e e R e e e e S I R el S R 55
ISHET M RO s O i ol S SO, L s e e 59
A LT St o s e R Bt S it ARSI N P VN 62
Institut fiir die Begegnung von Naturwissenschaft und Theologie ......... 64

D e T O Ty e ol o T e s S o Sl s L 65






Erster Teil

Wissenschaftliche Beitrage

Hermann Bauer:

Augsburg und die Bildende Kunst

Meine sehr verehrten Damen und Herren!

Im Rahmen eines Vortrages') generell iiber die Rolle Augsburgs innerhalb der Kunst-
geschichte zu sprechen, ist nicht moglich. Moglich ist aber, einige typische Aspekte heraus-
zuarbeiten und hervorzuheben. DaBl dabei manches Wichtige unter den Tisch fillt, 13Bt
sich nicht vermeiden. Aber ich darf um Entschuldigung bitten fiir die groBen Liicken, die
offen bleiben. Ebenso auch dafiir, daB kein Versuch gemacht ist, vom Menschen zu spre-
chen, der in einer bestimmten Stadt eine ganz bestimmte Kunst gemacht hat. Es ist hier nur
die Rede von Produkten und vom Ort, an dem sie entstanden:

So gilt es zunichst, sich einige Klarheit zu verschaffen {iber diesen Schauplatz, in dem wir
uns bewegen werden. Dem FuBginger ist das nicht mehr so einfach; die gleiche Moderne,
die die Funktion in der Kommunikation vergdtzt, zerstrt immer wieder einstige urbane
Klarheit, zerstort Konturen und Plitze, aus denen sie Verteiler macht, um ein hibBliches
Wort zu benutzen. Gleich wie in Kéln, Wiirzburg, Niirnberg oder Dresden hat der Krieg
einen groBen Teil der alten Substanz zerstort, in Augsburg waren es 249%,. Das Rathaus
konnte gerettet werden, aber seine Inneneinrichtung, im Goldenen Saal, ist nicht mehr
vorhanden. Gegeniiber, St. Moritz, war nur noch eine Ruine und wurde modern wieder-
aufgebaut. Die schonste Barockfassade Augsburgs, die am Gasthof ,,Drei Mohren®, war
so schwer beschidigt, daB sie nicht mehr erneuert wurde. Die Reihe wire lang. Und noch
ist der Gefihrdung kein Ende, wie der Fall des Zeughauses beweist. Aber wir konnen nach
alten Ansichten rekonstruieren.

Augsburgs ,,gute” Seite ist die von Osten her zu sehende. Uber dem abfallenden Hang
zum Lech hinunter besteht die alte Silhouette auch heute noch in der Konkurrenz mit
Industriebauten. Einst haben Stecher und Zeichner immer wieder die Méglichkeit genutzt,
von dieser Sicht aus das Stadtbild als eine Reihung von Bauten und Tiirmen zu zeigen,
ausgespannt zwischen St. Ulrich links, iiber Rathaus und Perlachturm in der Mitte bis
zum Dom und noch weiter nach rechts zu St. Gallus und St. Stephan. Hier hat nicht die
Perspektive die Bauten in eine Reihe gestellt, es handelt sich tatsichlich um eine Auf-
reihung an einer zwischen Nord und Siid verlaufenden Achse, die das Stadtbild bestimmt.
Das Alte Augsburg bestand gewissermaBen aus einem Weg.

1) Obwohl in diesem Vortrag auf Zitate verzichtet wurde, wird man leicht die kunsthistorischen Ar-
beiten erkennen, denen ich besonders verpflichtet bin. Hervorragend aus der groflen Fiille topographi-
scher Literatur seien nur einige genannt, die benutzt und indirekt zitiert wurden: Hervorzuheben sind
die Ergebnisse Erich Herzogs im Hinblick auf das mittelalterliche Stadtbild Augsburgs (E. Herzog, Die
ottonische Stadt, 1964) und die Aufsitze in der Zeitschrift ,, Augusta 955-1955%, Miinchen 1955. Neueste
Ergebnisse iiber Augsburgs Kunsthandwerk und Architektur bietet der Katalog der Ausstellung ,, Augs-
burger Barock®, Augsburg 1968. Die Arbeiten von N. Lieb (vor allem: Die Fugger und die Kunst,
Miinchen 1952-58) miissen genannt werden, wie die Erfassung des architektonischen Bestandes in Augs-
burg durch: Tilman Breuer, Die Stadt Augsburg, Miinchen 1958, Bayerische Kunstdenkmale I.



Zieht man vom Stadtplan die Jakobervorstadt einmal ab (obwohl auch sie weit ins
Mittelalter zuriickgeht; die Kirche ist 1333 erstmals erwihnt), so erkennt man im Norden
SO etwas wie ein Haupt, um das etwas aus der Mitte geriickte Zentrum des Domes den
ziemlich regelmiBigen UmriB einer festen Siedlung und nach Siiden anschlieBend den

i?ggestrcckten Korper einer Erweiterung entlang der StraBe herunter nach St. Ulrich und
ra.

Mit anderen Worten: Im Norden auf der Anhéhe tiber dem ZusammenfluB von Wertach
und Lech ein rémisches Municipium und im Stiden davon an der HeerstraBe einen romi-
schen Friedhof, und iiber ihm sehr frih, am zweiten Meilenstein, eine Coemeterialkirche
fiir die in der diokletianischen Verfolgung gemarterte hl. Afra.

Die Lage der einstigen rémischen Siedlung ist noch recht gut bekannt: an Funden ist
Augsburg, verglichen mit Kéln, Trier oder Regensburg, jedoch recht arm.

Ein Legionslager im nahen Oberhausen, angelegt wihrend des Feldzuges von Tiberius
und Drusus, steht am Anfang der Geschichte Augsburgs. Die iiber die Alpen zur Donau
herauffiihrende StraBe traf hier einen Seitenast der iiber Bregenz quer verlaufenden Rhone-
RheinstraBe. Die StraBe nach dem Siiden, iiber Mitteriwald und Innsbruck zu den Alpen-
passen fithrend, sollte bestimmend werden fiir die Geschichte Augsburgs.

Augusta Vindelicum wurde zum Kopf nérdlich der Alpen. In den Jahren 14-16 n. Chr.
wurde das Legionskommando auf den Platz des heutigen Augsburg verlegt, auf, wie man
annehmen kann, bis dahin jungfriulichen Boden. Etwa gleichzeitig mit dem Kemptener
Cambodunum, etwa in den vierziger Jahren des 1. Jahrhunderts, wird auch hier sich neben
der Provinzverwaltung stidtisches Eigenleben entwickelt haben. Die Erhebung zum Muni-
cipium erfolgte wohl erst im 2. Jahrhundert. Es miissen erste Steinbauten die Holz-Lehm-
bauten abgeldst haben. Forum mit Tempel, Curia und Basilica und seit der flavischen Zeit
auch Bider, Theater und andere 6ffentliche Bauten diirfen angenommen werden. Es gab
cine Handelsorganisation, die ,,negotiatores cisalpini et transalpini. Festzustellen ist an
Resten noch ein — wohl — Magazinbau und eine Thermenanlage und einige kleinere Tem-
pelanlagen. Reste einer Wandmalerei aus einem romischen Gebiude verraten Zusammen-
hinge mit den westlichen Provinzen.

In christlicher Zeit diirfen wir schon sehr friih eine Kirche annehmen. Augsburg war wohl
seit dem 5. Jahrhundert Bischofssitz und es gelang jetzt auch, einen Bischof Martianus fiir
die Jahre 534-574 nachzuweisen. Die Bischofskirche stand wohl immer schon an der Stelle
des heutigen Domes, also im siidlichen Teil der alten rémischen Ummauerung, die auch
spiter von der Immunitit nur etwa zur Hilfte noch gefiillt werden sollte. Wer im Stadt-
plan genauer hinblickt, sicht, daB die Achse des heutigen Domes nicht nur die Via Claudia
kreuzt, sondern daB diese eigentlich durch den Chor des Domes hindurchgeht. Das ergab
sich durch die spitgotische VergroBerung des Chores. Bis dahin grenzte die Kirche an die
StraBe, jetzt muBte diese ausweichen; wo frither die StraBe lief, waren jetzt Kirchen-
einginge: Und bis ins 19. Jahrhundert besalB die Stadt im neuen Dom ein Durchgangsrecht.

Ein Baptisterium und ein kleines Kirchlein konnten in Resten hier noch aufgefunden
werden. Die Bischofe lieBen sich jedoch nicht beim Dom, sondern auBerhalb der Stadt,

in St. Afra, begraben.

Bis zum 10. Jahrhundert diirfen wir allerdings in Augsburg noch nicht so etwas wie
stidtisches Leben annehmen. Von allen urbanen Funktionen war nach dem sterben‘ der
Antike nur die Kirche geblicben, Handel und Gewerbe spielten nur noch eine geringe
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Rolle, die Rémermauer wurde zu groB und ein Palisadenzaun um den Dombezirk
war besser zu verteidigen.

Man ist heute — oder besser, man ist in Augsburg immer noch — geneigt, die neuere
Geschichte der Stadt mit der glanzvollen Person des hl. Ulrich beginnen zu lassen. Eines
ist auf jeden Fall richtig: Mit ihm wird die Stadt geschichtlich. In seinen ausfiihrlichen
Lebensbeschreibungen finden wir viele Nachrichten iiber den Ort, den Ulrich neu um-
mauern liefl und zwar immerhin so gut, daB er 955 vor der Schlacht auf dem Lechfeld gegen
die Ungarn verteidigt werden konnte.

Erst jetzt beginnt auch die Kunstgeschichte Augsburgs; oder — wenn man daran AnstoB
nimmt, hier schon von Kunst zu sprechen — es formt sich die urbane Gestalt als Schauplatz
der Kunst.

Ein Markt auBerhalb der Domstadt am Perlach, also an der StraBenachse nach St. Afra,
wird zum Kern einer Biirgerstadt mit dem Zentrum der 1067 zum erstenmal erwihnten
Kirche St. Peter. Die dreieckige Form des heutigen Ludwigsplatzes diirfte auf ottonische
Zeit zuriickgehen (der Trierer Markt aus der gleichen Zeit ist sehr ihnlich, wie E. Herzog
feststellt).

Dombezirk und StraBe hinunter nach St. Afra umgeben sich nun sehr schnell mit einem
Kranz von klosterlichen Bauten, die wir uns in der Friihzeit als kleine Inseln der Immunitit,
ummauert vorstellen miissen. Siidlich vom Dom die in den Fundamenten ergrabene
Johanniskirche, noch in der Zeit Ulrichs erbaut, im Nordosten des Dombezirks das 969
gegriindete Damenstift St. Stephan, gegen Siiden, im Zentrum der Biirgerstadt St. Moritz,
im frithen 11. Jahrhundert gegriindet. Seit 993 wurde in St. Afra der Leichnam Ulrichs
als der eines Heiligen verehrt, seit der 2. Hilfte des 11. Jahrhunderts erhob sich iiber dem
Grab ein groBerer Kirchenbau. Das spite Mittelalter fiigte dem noch — um nur einige
Beispiele zu nennen — die Kirchen der Barfiifler und Dominikaner hinzu. Die wichtigsten
Orden sind Triger der Bauten. 1012 war St. Afra den Benediktinern iibergeben worden.
Der dritte Kirchenbau dort war einmalig in seiner Art: Er besaB im Osten zwei nebenein-
anderliegende, gleich groBe Chére zu Ehren der Heiligen Afra und Ulrich.

Sichtbares Dokument aus der ottonischen, der heroischen Zeit Augsburgs, ist der Dom
in seinen dltesten Teilen, der Krypta, die noch in die Ulrichszeit zuriickgehen diirfte, dem
Langhaus, 1065 geweiht, dem Ostchor und den Tiirmen, 1070/75 abgeschlossen.

Heute macht es allerdings einige Miihe, den friihen Bau noch zu erkennen. Wir miissen
zunichst einmal im Schiff die gotischen Wolbungen aus der Mitte des 14. Jahrhunderts
abziechen und die duBeren Seitenschiffe der jetzt fiinfschiffigen Anlage. Und anstelle des
spitgotischen Chores mit Kapellenkranz, ab 1356 errichtet und erst 1431 geweiht, haben
wir uns einen SchluBl auf Hohe der Tiirme zu denken, mit einer runden Apsis von der
GroBe der Apsis im Westen.

Gelingt es uns, von den niedrigen, nur wie eingehiingt und driickend wirkenden spiteren
Einw6lbungen abzusehen und uns eine flache Holzdecke, hoher iiber den Fenstern ein-
setzend, vorzustellen, so haben wir vor uns einen schlichten Raum, spannungslos aus-
gewogen in seiner Schlichtheit. Die breiten, ruhenden Wandflichen diirfen wir uns orna-
mental und auch figiirlich bemalt vorstellen. Das weitvorspringende Westquerschiff hat
seine Vorbilder in Fulda und Mainz, zu dessen DiSzesanverband Augsburg gehorte. Eines —
dies vor allem — diirfen wir bei unserer Rekonstruktion nicht vergessen, daB dieser Bau
in seiner Gesamtheit ganz anders ausgeschen hat als diejenigen gerne denken, die sich heute
bei Neubauten oder Rekonstruktionen auf das Mittelalter berufen und dabei von der
Schlichtheit des Steines und von der Erhabenheit der Schmucklosigkeit reden. Diese Inter-
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preten sind Opfer einer sp:'itmmantischen-'Vorste]lung. Dieser
S(I:hmiickt wie die Braut Christi, eine groBe Zahl von Altiren,
ein Kreuzaltar mitten im Schiff, allein drej Altire im Ostchor, waren iiber den Raum
verteilt. Die Winde kénnen wir uns bemalt wie die in der Reichenau vorstellen. Und wir
haben das Gliick, daB wenigstens noch zwei Elemente der alten Ausstattung die Wirren
der Zeit und die Umbauten tiberdauert haben: Die Broncetiire am Gstlichen Siideingan

und finf Glasfenster des Obergadens. In beiden Fillen hat dic Kunstgeschichte einig%
Schwierigkeiten mit der Datierung nicht zuletzt deshalb, weil vergleichbare dhnliche Stiicke

Bau war sicherlich ge-
noch heute nachweisbar,

fehlen.

Die Tiirfliigel sind wohl italienischer Import. Man dachte schon an Byzanz wogegen
doch wieder stilistische Eigenheiten sprechen; sie stammen wohl aus dem frithen 11. Jahe-
hundert, wurden also wahrscheinlich bald nach dem Neubag angeschafft. Urspriinglich
besaB jeder Fliigel zweimal 7 Platten, dann vergréBerte man den linken Teil um einen
Streifen weiterer schmaler Felder. Bei aller mittelalterlicher Vereinfachung der Form und
bei typisch ottonischen Reduktionen auf wesentliche Form ist ein gewisser spitantiker Zug
uniibersehbar: Es handelt sich um Einzelfiguren in flachem Relief vor glattem Grund. So
aber, wie diese Figuren in ihrer Bewegung Raum ergreifen — und zwar den atmosphirischen
Raum von Titigkeiten und Beschiftigungen — wird dieser Reliefgrund zu einer Art von
Ambiente. Die Zeichnung ist nicht starrer Kontur, sie bringt die Dinge mit einfachsten
Mitteln in ein geradezu schillernd lebendiges Fluidum.

Es 1st ein Programm der Bildfolge erkennbar: Es beginnt mit den Einzelfiguren der vier
Jahreszeiten. Die hiihnerfiitternde Frau steht fiir den Monat Dezember, den Winter: der
Krieger stellt Mars, den Mirz dar; der Mann mit der Trinkflasche den Sommer und der
Traubenesser den Herbst. Es geht um den Kreislauf der Zeit. Die anderen Felder stellen
den Kampf des Menschen gegen die Siinde dar: Moses flicht vor der Schlange; Nathan
ermahnt David zur BuBe; der Bir sucht seinen Honig im Baum; er ist Sinnbild fiir die
Suche nach der siifen Lehre Christi.

Man hat sich schon ausgemalt, wie die Platten dieser Tiire als Fracht auf Eselsriicken
iiber die Alpen heraufgebracht wurden. Die GuBtechnik weist tatsichlich nach Italien.
Bezeichnend aber ist die Vorstellung von Kunst als Importware. Nirgendwo sonst in
Deutschland, wenn nicht iiberhaupt im Abendland, sollte die Vorstellung von Werken der
Kunst so sehr mit den Vorstellungen von Handel verbunden werden als in Augsburg.

Zeiten und Kriege haben auch noch fiinf der um 1140 entstandenen Prophetenfenster
tiberdauert. Stilistisch Vergleichbares gibt es am ¢ehesten in der Buchmalerei des Reform-
klosters Hirsau und als in der Monumentalitit vergleichbare Stiicke kann man eigentlich
nur die Fenster fiir Sugers gotischen Griindungsbau in St. Denis nennen. Moderne Inter-
pretationen sprechen von der starren und symmetrischen Frontalitit der Gestalten und von
der Einfachheit und Ruhe von Abstraktionen. Aber wir haben es hier nicht mit einer
Dominanz von Farbflichen zu tun, sondern mit dem Erscheinen eines Lichtraumes. Wir
diirfen hier den Zeitgenossen Suger von St. Denis zitieren, der gerade im Zusammenhang
mit dem Bau seiner Kirche und deren Fenster eine Lichtmetaphysik entwickelte, auf-
bauend auf dem Plotinismus des Pseudoareopagiten, wo immer wieder von Licht, von
einem ,,per lumina vera ad verum lumen® die Rede ist. Farbiges Licht ist hi:tr ein Raum,
in dem auf anagogische Weise das Gottliche in Erscheinung tritt. So sind die Farben des
Fensters zu verstehen wie die Schrift bei den Prophetenbildern: Alles ist ein Verweis und
die Macht des Bildes besteht darin, in die erschreckende Héhe eines Raumes zu fiihren,
da alle Dinge und Gestalten drohnende Sprache und Vermittlung der Heilswahrheit sind.
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Aber diese Reste aus Augsburgs heroischer Zeit sind nicht das, was sich als Bild einstellt,
wenn von der Kunst dieser Stadt generell die Rede ist. Es ist etwas anderes, kein Bild des
hohen Mittelalters.

Wenden wir uns wieder dem Stadtbild zu. Ein politisch kompliziertes Gebilde hat sich
formiert. Bis 1803 umschloB Augsburg drei reichsunmittelbare Territorialgewalten des
Heiligen R6mischen Reiches deutscher Nation: Den Dom und sein weltliches Hoheits-
gebiet, das Hochstift. Das Ulrichsmiinster war Stiftskirche eines freien Benediktiner-
Reichsstiftes. Und als drittes kam jetzt das Rathaus hinzu als Hoheitszeichen der freien
Reichsstadt, einer Stadtrepublik unter der Regierung eines gewihlten Rates. Das Stadt-
recht war durch Friedrich Barbarossa verlichen worden. Bischof Hartmann von Dillingen,
der letzte aus dem Geschlecht des hl. Ulrich, muBte nach einem Streit mit den Augsbur-
gern 1251 nicht nur deren Freiheiten und Vorrechte bestitigen, sondern auch die Ver-
fiigung iiber die Tore und Mauern der Stadt iiberlassen. Dabei war Augsburg politisch
keinesfalls fortschrittlich. So etablierten sich die Ziinfte relativ spit, ab 1368. Bald aber
bildete sich zwischen Geschlechtern und Ziinftlern ein gesellschaftliches Mittelglied heraus,
die sogenannten ,,Mehrern der Gesellschaft®, reiche Ziinftler, die, durch Heirat mit Ge-
schlechterfamilien verwandt, Zutritt zur Herrenstube hatten. Nachtriglich kénnen wir
sagen, daB sich ein soziologischer Boden entwickelte, auf dem in einer gliicklichen Ehe
von Reichtum und Handwerk gute Kunst entstehen konnte,

In einem ganz bestimmten Sinn wird Augsburg an der Zeitenwende von Mittelalter
und Renaissance zur bedeutendsten Kunststadt Deutschlands. Das mittelalterliche Stadtbild
kann sich nicht mit dem K&lns oder Niirnbergs messen. Augsburg hat auch keinen Albrecht
Diirer hervorgebracht. Aber es wurde nicht nur zum gré8ten Umschlagplatz fiir Kunst-
ware, sondern auch fiir Ideen und Motive.

Die Stidtischen Kunstsammlungen besitzen ein Relief aus Solnhofer Stein, 42x 31 cm
groB, gefertigt von Hans Daucher und auf 1520 datiert. Es zeigt die Muttergottes mit
dem Kind, von Engeln umgeben und in einer prichtigen Renaissancearchitektur sitzend.

Das in der Liinette dieser Architektur angebrachte portugiesische Kénigswappen bezieht
sich auf die Vermihlung des K6nigs Emanuel mit der Schwester Karls V., Eleonora, 1519.
Das Relief mag ein Geschenk gewesen sein.

Ein Steinrelief, das keinen bestimmten architektonischen Ort als Bestimmungsziel hatte,
sondern vielmehr, seinem ganzen Aussehen nach, ein Kabinettstiick war, Geschenk und
Ware zugleich — das Hervortreten des Kunstvollen als Wert ist uniibersehbar und unter-
scheidet dieses Stiick wie viele andere Augsburgs von der Kunstproduktion anderer Stidte.
Sein Urheber Daucher ist in Ulm geboren. DaB er seit 1500 in Augsburg als Lehrling nach-
weisbar ist, ist ein Symptom fiir die Tatsache, daB um 1470 die Vorherrschaft der spit-
gotischen Ulmer Bildhauerei von Augsburg gebrochen wurde, die Kiinstler hierher iiber-
siedelten und zugleich aus spitgotischer Bauhiittentradition in die ganz andere humanistische
Luft der Handelsstadt kamen.

Das Reliefbild besteht eindeutig aus zwei Teilen. Der eine besteht aus der Figurengruppe
um die Madonna. Wie in einem Medaillenrund (Daucher war Medailleur) dringen sich
die Korper in der Fliche. Tiefenraum wird kaum sichtbar. Der andere Teil besteht aus einer
Triumphbogenarchitektur, die den festlichen Rahmen bildet, ohne dabei ebenfalls architek-
tonischen Tiefenraum zu bilden. Das Wesentliche sind vielmehr Siulen, Bogen, Pilaster
und Reliefs als Rahmen. Es handelt sich im einzelnen um Renaissanceformen oberitalieni-
schen und venezianischen Ursprungs, die hier allerdings nicht zum Bau eines Raumgebildes
verwendet wurden, sondern einen Rahmen bilden, also weitgehend Ornament sind. Diese
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Festste_]lun.gen be‘riih_ren nicht die hervorragende Qualitit des Stiickes. Sie liegt in der un-
vergleichlich minutiésen und vollendeten Beherrschung des Steinschnittes auf Gold-

schmiedeart. Der Stein wird zu Schmuck umgewandelt und das Mittel dazu ist die impor-
tierte neue und wertvolle Form der R enaissance.

Wir finden nichts von der griibelnden Bemiihung eines Albrecht Diirer um die absolute
Form. Die Form ist hier nichts anderes als das Beste und Modernste, importiert und wieder
exportiert. Das Material wird iiberwunden in handwerklicher Fertigkeit. Es ist da, um
veredelt zu werden. Das eigentliche Bildproblem ist in Augsburg stets sckundir geblicben
ganz im Unterschied zu Niimberg. Es ist, als schliigen wir mit diesem Relief Daucher;
eine Buchseite auf. Tatsichlich haben Augsburger Kiinstler, anders als eben Diirer, kaum
Versuche gemacht, das Geheimnis der kanonischen Form, also der italienischen R enaissance,

zu ergriinden, sie haben sic in Biichern nachgeschlagen und sogleich jedoch als Handelsgut
weitergegeben.

Gehen wir einige Jahre zuriick. 1431 war der Chorneubau des Domes endlich geweiht
worden. 1467 begann man an St. Ulrich und Afra mit einem Neubau, dessen Langhaus
1499 gewdlbt wurde, wihrend die Arbeit am Chor 1526 eingestellt wurde, bis schlieBlich
erst 1603 auch das Chorgewdlbe geschlossen wurde,

Ich nenne diese Jahreszahlen, weil mit ithnen — ganz grob natiirlich — die sicherlich an
manchen Orten zu Recht so genannte — maximilianische Epoche angedeutet ist. Bei der
feierlichen Weihe am 13. Juli 1500 war der Kaiser anwesend und er legte auch den Grund-
stein zum Chor.

Die Stiftskirche, neben dem Dom der bedeutendste Kirchenbau Augsburgs, ist michtig
und wiirdevoll — aber sie ist in GrundriB und AufriB konservativ, um nicht zu sagen alt-
modisch. Wihrend fast {iberall in Deutschland der basilikale Typus zugunsten von Hallen-
I6sungen und Ahnlichem aufgegeben worden war, bleibt St. Ulrich in einer Tradition, die
sich eigentlich nur in Oberschwaben noch recht hielt. Auf einen ersten Blick glaubt man,
sich in einem spitgotischen Umbau einer ilteren Basilika zu befinden. Bei niherem Zu-
schen erkennt man dann aber etwas fiir Augsburg sehr Typisches. Der eigentliche Baukorper
ist aufgefafit als etwas Unproblematisches, Undiskutiertes. In diese Gegebenheit aber wird
nun ,,Ornamentum"* gebracht, tatsichlich gebracht. Die aufsteigenden Dienste genauso wie
das eingehiingte Sterngewdlbe sind filigranes Netz, das an und zwischen den Winden ge-
sponnen ist. Kein Wunder, dall dieser Kirchenraum vor allem durch seine Ausstattungs-
stiicke beriihmt wurde, die Riesenaltire Deglers und die Kreuzgruppe Reichles.

Die um 1600 entstandenen Altire des Weilheimers Hans Degler sind wiederum nichts
anderes als das Paradox einer ins Gigantische gesteigerten pretiosen Kleinkunst. Und

Reichles Gruppe Dokument der beriihmten Augsburger Metallkunst.

Die sprichwortliche ,,Augsburger Pracht™ liegt nicht in einem besonderen architektoni-
schen Denken begriindet, sondern in der Fihigkeit, ,,Ornamentum® zu ersinnen und zu

produzieren.

Albrecht Diirer war schon in Venedig und es sind gerade die Jahre um 1500, da er mit
aller Kraft seines Ingeniums um die Renaissanceform ringt, um den richtigen Kanon der
gottgleichen menschlichen Gestalt. Aus diesen Bemithungen werden schlleﬂh.ch Werke
entstehen, die sich neben Raffael und Leonardo behaupten. Fiir Augsburg existierte das
Problem kaum und doch finden wir in der Augsburger Malerei die ersten Renaissancefor-
men nordlich der Alpen, allerdings darf dabei das Wort ,,Renaissanceform® nicht allzu

kritisch betrachtet werden.
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Das Hauptwerk der Augsburger Kunst von der Wende zu einer neuen Zeit ist der
sogenannte Basilika-Zyklus aus St. Katharina. 1484 gewihrte ein ErlaB des Papstes dem
Kloster die gleichen Gnaden des Ablasses wie bei der Wallfahrt zu den sieben Hauptkirchen
Roms, sofern die vorgeschriebenen Gebete verrichtet wiirden. Das heilige Jahr kam und
mit ihm die Offnung der goldenen Pforte. So bestellte das Kloster sicben Bilder mit Dar-
stellungen der sieben Basiliken, um sie an den Schildbogen des Kreuzganges anzubringen.
Es witrden die zwei bedeutendsten Maler dieser Augsburger Zeit beschafﬁgt Hans Holbein
der Altere malte drei, Hans Burgkmair drei und ein Meister L. F. ein Bild.

Holbeins Basilika Sta. Maria Maggiore von 1499: Wie auch bei den anderen Bildern ist
auffallend die Funktion des MaBwerkrahmens, der wie der vorderste Teil einer Bildarchi-
tektur Einblicke in (in feierlichem Rahmen spielende) Szenen freigibt. Szenen, deren Grund
nicht einheitlicher Perspektivraum, sondern Sternenmuster ist. Die Darstellung der Kirche
ist innig-naiv, so als wire der Bau eine Votivgabe, von Goldschmieden gefertigt.

Von 1501 stammt Hans Burgkmairs Basilika von St. Peter. Dem Maler hat wahrschein-
lich eine Abbildung der Kirche vorgelegen, denn es ist immerhin der Versuch gemache,
in cinem neuen, wortlichen Sinne abzubilden. Dieser Absicht entspricht auch eine natura-
listische Auffassung vom Bildfeld und der sich in ihm &ffnenden Perspektive. Rechts ist
an der Basilika auch die Goldene Pforte zu sehen. Man blickt durch sie in das Kircheninnere
und erkennt noch eine der konstantinischen hochwiirdigen gedrehten Siulen.

Diese Tiire stellt angeblich die erste Renaissanceform in Deutschland dar. Aber es fillt
schwer, diese Feststellung vollen Ernstes zu treffen. Denn es handelt sich ja um nichts an-
deres als ein Renaissancemotiv und nicht um Form in letzter Konsequenz. Man hat bei
dieser Ttirumrahmung an venezianische oder lombardische Vorbilder gedacht. Aber Burgk-
mair muB dhnliches gar nicht in Italien selbst gesehen haben. Er kannte es sicherlich aus dcr
venezianischen Buchkunst, wo solche Rahmen sehr hiufig waren, wie ein Beispiel, ein
Holzschnitt zu den ,,Vitae patrum®, Venedig 1490, zeigt.

Unsere Beschiftigung mit dem kleinen Tiirchen an Burgkmairs St. Peter ist an der
Grenze des Ridikiilen. Aber wir sind an cinem sehr wichtigen Punkt. Es zeigt sich, daf3
die Renaissance fiir Augsburg zunichst kaum ein echtes Formproblem ist, sondern eine
Frage von Motiven, die man importieren, aus Biichern iibernchmen und eben wie wert-
volle Handelsware behandeln kann. Bei Burgkmair, dem besten Maler des angehenden
16. Jahrhunderts, ist das auch spiter noch gut zu sehen, etwa in seinem Farbholzschnitt mit
Tod und Liebespaar von 1510: Die ornamentale Renaissance auf einfachstem Weg, als
Ware gleichsam und als Motivschatz.

An dieser Stelle muBl auch die Rede sein vom frithesten architektonischen Werk der
R enaissance in Deutschland, der Fuggerkapelle in St. Anna. Diese wurde 1509 von Jakob
Fugger gestiftet und sollte die Grabstitte der Familie werden. Die Weihe war 1518. Der
Gesamtentwurf stammt wohl von dem Bildhauer Sebastian Loscher. Seit der R eformation
und vor allem im 19. Jahrhundert wurden einige iible Verinderungen vorgenommen, zum
Teil sind sie heute wieder beseitigt. Der krénende AbschluB, ein prachtvolles Gitter von
Peter Vischer in Niirnberg, wurde nicht mehr geliefert.

Wenngleich der Gedanke einer prunkvollen Grabkapelle auch in Italien Vorbilder haben
mag — Pazzi-Kapelle in Florenz, Colleoni-Kapelle in Bergamo etc. — so ist hier nicht zu
tiberschen, daB die Fuggerkapelle eigentlich nichts anderes ist als ein mit besonderen Mit-
teln ausgebauter Westchor einer Kirche. Es gibt ein durchgehendes Raumkontinuum zwi-
schen der fritheren, spater im Rokoko dekorierten St.-Anna-Kirche und der Fuggerschen
Begribnisstitte. Mit anderen Worten: Nicht das, was in Italien eine Renaissancekapelle
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bildet, nimlich klar bezeichnete Eigenheit, etwas anderes bildet die 'Fuggerkaper:' Ein
feines Relief von Wandgliedern und Ausstattungsstiicken, wirksam in feinsten Schichten
ziert cinen Raumteil. So kommt es auch, daB ein spatgotisches Netzrippengewdlbe und
toskanische Pfeiler sich mit den Bildhauerarbeiten in einen cinheitlichen Zusammenhang
fiigen. Das Problem ist hier nicht primér der Raum, sondern das schmiickende, ornamen.
tale Raumrelief, das wie ziseliert wirkt und in dem die Oberfliche aufs feinste bc’arbcitet ist.

Die Adaption.neuer Motive geschicht auf miihelose Art. Gleichzeitig aber ist eine Ver-
absolutierung des Dekorativen uniibersehbar und ein nur in Augsburg so anzutreffender
Hang, die duBlerste Oberfliche der Gegenstinde zu bearbeiten und 7u verschonern. Kenn-
zeichen der Stadt waren einst auch die Fassadenmalereien, von denen heute so gut wie
nichts mehr erhalten ist, festlicher, aber in den Zeiten wechselnder Schmuck. Auch die
groBen Fuggerhiuser an der MaximilianstraBe trugen ihn einst.

Ein anderes Denkmal dieses Geschlechts ist die Fuggere, eine ab 1516 erbaute Wohn-
siedlung fiir arme Handwerker. Im DreiBigjihrigen Krieg und 1944 wurde sie schwer be-
schidigt, dann aber wieder erweitert und aufgebaut. In der Fuggerchronik heiBt es: ,,Zudem
hat er (Jakob Fugger) nach Absterben seiner Briider in Jakober Vorstadt etliche viel Girten
und Hiuser erkauft und 110 Gemiicher darein gebauen und die Fuggerei genannt, darinnen

allein hausarme Leut, so das Almosen nit nehmen, jihrlich einer um 1 fl unterhalten wer-
den.*

Es handelt sich um eine Stadt in der Stadt, in der nachts auch eigene Tore geschlossen
wurden. Vorbilder dafiir waren weniger spatmittelalterliche Siedlungen, als auch Kloster-
anlagen, die Form niederlindischer Beguinenanlagen oder die in einer Reihe stehenden
sogenannten ,,Seelhiuser® von 1469 in Nordlingen. Auffallend in der Fuggerei ist bei aller
Normierung und dem einfachen, wiederkehrenden Haustyp eine leichte Unregel maBigkeit
mit Winkelabweichungen im Gesamtplan. Traufseiten wechseln mit Giebelseiten. Der
Komplex ist regelmiBig und zugleich ihnlich einer gewachsenen mittelalterlichen Stadt.
Eine Kirche, St. Marx, und ein Brunnen an der Hauptkreuzung vervollstindigten das Bild
einer ReiBbrettstadt, die doch keine ist.

Letztlich handelt es sich in der Errichtung der Fuggerei um die Caritas eines Michtigen.
Beachtlich, und wie mir scheint, bezeichnend fiir Augsburg aber ist es, wie sehr die Stadt
in solchen Bauten eben kommunal baute. Thre Denkmiiler sind — vergleichbar nur Italien -
kommunalem Stolz entsprungen. Anders aber als in Italien ist der Verzicht der Michtigen
auf Dokumentation der eigenen Macht.

Der groBte Stolz Augsburgs sind — neben dem Rathaus — seine Brunnen. In Deutschland
gibt es nichts, in Italien selbst nur wenig Vergleichbares. Das hat seine Griinde nicht zuletzt
in der besonderen Rolle, die das Wasser in Augsburg spielte. Es war die Grundlage des
Handwerks und dann der frithen Industrialisierung. Die Tiefe zwischen Stadt und Lech
war und ist seit dem frithen Mittelalter schon von einem System von Kanilen iiberzogen,
gespeist aus einem LechablaB und aus Quellen. Die Geschichte ist voll von Streitigkeiten
der Stadt mit den Klostern, dem Bischof und den Bayernherzégen um Wasserrechte,
wobei der Kaiser selbst oft eingreifen muflte. Zunichst ging es nur um das Wasser fiir die
Miihlen, schlieBlich, im 18. Jahrhundert, waren es 73 Werke:fﬁr das Diamantschleifen,
Glasschleifen, Pulvermahlen, Sigen, fiir Papier, fiir Gewiirze, Ol, 6 fiir das Tuchwalken,
9 Silber- und Eisenhimmer und vor allem die Goldschmiede hatten hier ihre Hammer-
schmieden. War die Stadt dank ihrer giinstigen Lage an der alten StraBe und als Kopf der
Alpenpisse ein Umschlagplatz geworden, so wurde sie dank ihrer Wasserkrifte der bedeu-
tendste Ort fiir die Veredelung von Rohstoften.
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Schon seit dem 15. Jahrhundert hatte Augsburg auch eine 6ffentliche und allgemeine
Trinkwasserversorgung, seit 1412 besaBl es am Roten Tor ein Brunnenwerk, es besal3 als-
bald die bestausgebaute Wasserversorgung mit einem modernen Rohrnetz, das Mitte des
18. Jahrhunderts Privathiuser wie Betriebe versorgte.

Die ,,hydraulica augustana™ prigte schlieBlich das Stadtbild entscheidend mit. Nicht
gerade wie die Kirchtiirme, mehr jedoch als Befestigungstiirme traten die Wassertiirme
Augsburgs in Erscheinung, tiber die Stadt verteilt und nicht als notwendiges Ubel emp-
funden, sondern stolz als Architektur. Der groBe Stadtbaumeister Elias Holl hat einige
von ihnen geschaffen.

Auch hier scheint mir wieder ein sehr augsburgischer Zug sichtbar zu werden: In einer
spannungslosen Vermengung von utilitas und venustas, um zwei Begriffe aus Vitruvs
Architekturlehre hier zu gebrauchen. Decorum und sichtbarer Stolz entstehen aus den
notwendigen Gegebenheiten der fleiigen wie reichen Stadt. Als wichtige stadtebauliche
Akzente sind hier der Augustus-, Merkur- und Herkulesbrunnen, alle in der Maximilian-
straBe liegend, zu erwihnen. DaB die Entwerfer der Broncefiguren nicht Einheimische
waren, sollte Lokalpatrioten nicht stéren. Augsburgs Kiinstler kamen von jeher in die Stadt,
um ihre Kunst wie Ware zu bringen und von Augsburg wieder in die Welt zu schicken.

So stammt der Schopfer des Augustusbrunnen, Hubert Gerhard, aus Briigge und ist in
Italien geschult und kommt der Schopfer der zwei anderen Brunnen, Adrian de Vries, aus
Holland und war Schiiler des Giovanni Bologna.

Der Augustusbrunnen wurde 1594 vor dem Rathaus aufgestellt. In seiner Mitte steht
auf hohem Sockel Kaiser Augustus als Stadtgriinder. An den Ecken des Brunnenbeckens
lagern allegorische Figuren, die man allgemein als VerkSrperungen der Augsburger Ge-
wisser bezeichnet: Lech, Wertach, Singold und Brunnenbach. Diese Deutung ist dubios
und muB wohl durch eine andere ersetzt werden. Die FluBgottheiten sind ein Topos, den
die italienische Brunnenkunst prigte und so, als solcher, wurden sie wohl zunichst tiber-
nommen: Als FluBgottfiguren, denen man die Attribute des Reichtums beigab: Die
Friichte der Erde, Wasserrad und Ruder. Und diesen Zeichen des Reichtums iiberlagert
sich die Bedeutung der vier Jahreszeiten. Die Qualitit ist erstaunlich. Uniibersehbar ist ein
von den Figuren ausgehender sinnlicher Reiz der naturalistischen Gestaltung der Korper,
ihrer Haut gleichsam und der darunter liegenden pulsenden Adern. Bei der Figur des
Herbstes ist die Glitte weiblicher Formen duBerste Oberfliche, wobei die feine Ziselierung
der Bronze identisch ist mit der , Haut" der Gestalten. Dem aber steht eine ebenso stark
splirbare Typisierung gegeniiber. Das Minnliche, das Weibliche, die Jugend, das Alter sind
hier Begriffe, die als Festes die Gestalten prigen. Ein Allgemeines des Begrifflichen gerit
in Spannung zum Naturalismus in der Oberfliche. Es werden zunichst einmal Typen des
Allegorischen gesetzt, gleichzeitig aber diese Typen sensualistisch verlebendigt. Diese Span-
nung ist typisch fiir den Manierismus. Die Figur ist in erster Linie Kunstfigur, aus einer
Kunsttradition hervorgegangen, aber sie ist zugleich duBerst ,,lebendig®. Diese ,,Lebendig-
keit™ aber bezieht sich nicht auf die Natur des Korpers, sondern auf die sinnliche Ober-

fliche eines Figurentypus.

So ist auch uniibersehbar, daBl wir hier zwar vor monumentalen Gestalten stehen, diese
aber in threm Format nicht fixiert sind. Es sind eigentlich VergroBerungen von Kabinett-
stiicken in Bronze, wie einem fiirstlichen Studiolo entstammend.

Dazu kommt noch eine Spannung zwischen den Materialien des steinernen Brunnen-
randes und der Bronze der Figuren. Der Brunnenrand ist vor allem Sockel einer Kunst-
figur, ‘das Ganze ergibt jedoch nicht ein Kontinuum von Wasserschauspielen, wie etwas
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spater bei Bernini, sondern die kunstvolle Dokumentation einer Kunst, die auch monu-
mentale Kabinettstiicke zu erstellen fahig ist. So ist der Augustusbrunnen nicht zuletzt ein
Zeugnis der Kunstfertigkeit der Stadt und ist die Spanne von der Goldschmiedekunst
(Goldschmiede waren an der Ziselierung beteiligt) zur Monumentalkunst nicht groB. Das
Wasser rauscht nicht wie in einer barocken theatralischen Inszenierung, es springt in diinnen,
graphischen Strahlen und zeichnet in feinen Linien ein kiinstliches Netz iiber den Brunnen,
auch wieder den Eigenwert der kiinstlich-kunstvollen Figuren betonend.

Das gleiche gilt auch von den Brunnen des Adrian de Vries. Der Merkurbrunnen ent-
stand 1596 bis 1599, der Herkulesbrunnen wurde 1602 vor dem Siegelhaus errichtet, Das
Schonste an letzterem sind die Najaden an den Ecken des Sockels. Der heroischen Form
Hubert Gerhards steht hier spannungslosere und fast genrehafte Geldstheit entgegen. Eine
der Frauen windet ihr nasses Haar aus und aus ihm flieBt das Wasser herab. Es ist ein
typisch manieristisches Motiv, aus Florenz iibernommen: Das Woasser wird in das Bildwerk
cinbezogen, gleichzeitig aber hebt der Eindruck von einer kunstvollen und geistreichen
Lésung diesen realistischen Eindruck wieder auf.

Die Abfolge der drei Brunnen liBt in gewisser Weise ein Programm erkennen: In
Augustus wird der Stadtgriinder gefeiert, in den Beckenfiguren die Kraft und der Reich-
tum des Augsburger Wassers zu allen Zeiten, im Merkurbrunnen der Schutzgott des

Handels und in Herkules der Beschiitzer der Kaufleute, die Kraft und Macht der freien
Stadt.

Noch als diese Brunnen schon standen, hatte das Stadtbild sich seit etwa hundert Jahren
kaum geindert und durch neue Kirchenbauten sollte es sich auch nicht mehr viel verindern.
Auch das 18. Jahrhundert wird zum AuBenbild kaum mehr etwas beitragen, sondern nur
noch durch Dekoration. Die Errichtung der groBen Brunnen war jedoch Auftake einer
Welle von kommunalen Bauten, in denen noch einmal entscheidende Akzente im Stadt-
bild gesetzt wurden, zu Ruhm und Ehren der freien Reichsstadt. AuBerer AnlaB fiir dic
Errichtung der Brunnen war die Sikularfeier des Jahres 1600. Und in den folgenden Jahren
kannte man viele Arten der Formulierung fiir das, was allgemein als eine groBe offentliche
Urbanisierung der Stadt durch kunstvolle Bauten bezeichnet werden kann. Es geschah,
daB ein wagemutiger Magistrat die Talente eines grofen Stadtbaumeisters erkannte und
ihm Méglichkeiten schuf. Elias Holl, geboren 1573, gestorben 1646, also zwei Jahre vor
Beendigung des groBen Krieges, ist dadurch, daB noch reiches Planmaterial in Augsburg
liegt, und dadurch, daB er eine Selbstbiographie schrieb, der am besten bezeugte und sicht-
bare Baumeister des frithen Barock in Deutschland.

Wihrend in Miinchen eine fiirstliche Residenz ihre Gestalt annahm, entstanden in Augs-
burg ebenso monumentale Dokumente eines reichsstidtischen SelbstbewuBtseins.

Wihrend allerdings friiher sehr einseitig die groBartige Bautiitigl_ccit Augsburgs vor dem
DreiBigjahrigen Krieg als Verdienst Holls erklirt wurde, wissen wir heute, daBl der Maler-
architekt Joseph Heintz und Matthias Kager aus Miinchen in Augsburgs Stadtbaukunst
eine ebenfalls nicht unerhebliche Rolle spielten.

Frither Holl zugeschrieben, nachweislich aber von Heintz (1609) stammt das Modell fiir
eine Loggia am %‘t:rlachturm, in dieser Form allerdings nicht ausgcfﬁhrt.ﬁﬂ]l‘em _der Gedanke
einer solchen Loggia aber weist nach Italien; Venedig_ muf} hier wieder emmalﬁ zuerst
genannt werden. Doch nicht nur der Gedanke, auch die Formen des Modells zeigen in
ihrem Palladianismus Italianita. Gebaut wurde das Modell in Prag.
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Aus der frithen Planungszeit des Augsburger Rathauses gibt es ebenfalls ein Modell, das
eine Dreifliigelanlage vorsieht, und wegen seiner iibrigen Formen — etwa der Fenster —
das ,,venezianische Modell” genannt wird. Vergleicht man es mit dem sog. ,,Dachkreuz-
modell” Holls, das der Ausfiihrung sehr nahe steht, so wird klar, wie gro8 zu dieser Zeit
die Breite der Wahlmoglichkeiten war, wenngleich Venedig Augsburg am nichsten ge-
standen zu sein scheint. Die Planungsgeschichte des Augsburger Rathauses fiihrt uns nach
Prag, nach Miinchen, nach Venedig; Ideen werden wie hervorragende Waren ausge-
tauscht, bis cine endgiiltige Form gefunden ist.

1620 war der Rathausbau vollendet, 1623 der von Kager entworfene und heute zer-
storte goldene Saal, der wiederum seine direkten Vorbilder in den Ratssilen des Dogen-
palastes hat.

Seit jeher wurden im fertigen Rathaus in einem eigenen Raum die Baumodelle auf-
bewahrt, Selbstzeugnis einer Stadt mit dem bedeutendsten Rathaus.

Man muB sich einmal vor Augen halten, was dieses Rathaus nicht geworden ist, um
besser zu erkennen, was es ist. Es ist zunichst einmal keine Weiterbildung mittelalterlicher
Rathiuser oder Gerichtslauben, es ist kein groBes und reprisentatives Biirgerhaus, es ist
genauso wenig aber frithbarocke SchloBanlage. Es ist etwas unvergleichbar Eigenes. Ob-
wohl eine Verwandtschaft natiirlich uniibersehbar ist. Es ist die mit dem italienischen
Palazzo. Blockform und GeschoBbildung sind aus ihm iibernommen. Dieser Palazzo-Block
aber ist nun auf sehr barocke Art und Weise von einem hohen Giebelhaus durchdrungen,
dessen Fassade leicht vorspringt und hinter der, das deuten die Auszeichnungen an, die
wichtigsten Riume liegen. Dazu kommen dann noch die Flankentiirme. Es gibt geradezu
zwei Sehweisen: Einmal sehen wir ein Giebelhaus mit flankierenden Tiirmen, wobei ein-
gesetzte Eckfiillungen das Ganze zum Kubus erginzen. Zum anderen sehen wir einen
Palazzo, dem Giebel und Tiirme aufgestockt wurden. Das Motiv dieser Tiirme, das aus
der Sakralbaukunst stammt, wirkt keinen Augenblick peinlich, sondern nihert, auch in der
Stadtsilhouette, Kirchen und Biirgerbau einander an. Holl konnte hier auf eine Fassaden-
bemalung verzichten; sie wurde ersetzt durch eine architektonische Gliederung, die aller-
dings selbst wiederum fein ziseliert und wie gemalt erscheint. Augsburgs Stadtkrone aber
wird jetzt beherrscht nicht von einem kirchlichen, sondern von einem kommunalen Bau,
dem auch die spitere Residenz der Bischéfe keine Konkurrenz zu machen imstande war.

Elias Holl schuf in den Jahren zwischen 1602 und 1635 fiir die Stadt iiber zwanzig gréBere
Bauten; die Stadtbefestigung und die Wasserwerke gewannen unter ihm neues Gesicht.
1629 wurde er als Protestant seines Amtes enthoben.

Ein Frithwerk, das Zeughaus, wurde ab 1602 erbaut. Neu fiir Augsburg ist die Kombi-
nation von Architektur mit einer plastischen Gruppe, Hans Reichles St. Michael. Der
Antagonismus von Giebelfront und aufgesetzten iiberschweren ornamentalen Gliederungen
urid Fensterrahmen weist den Bau als manieristisch aus, was spiter von dem Rathaus kaum
mehr gilt. Holl folgt hier der giingigen Architekturikonographie, die fiir ein kriegerisches
Haus auch die abschreckende Grimasse des Mars verlangt.

Die Stadtmetzig von 1609, an deren Fassade auch Joseph Heintz mitarbeitete: Sie ist das
stidtische Fleischhaus und Zeichen dafiir, wie Augsburg in solchen Zweckbauten (es wiren
noch viele zu nennen, vom Gymnasium bis zum Siegelhaus) die vornehmsten Bauaufgaben
sah. In keiner anderen deutschen Stadt wurden die kommunalen Funktionen so mit Deco-
rum gefiillt und umgekehrt die Kunst so sehr in den Dienst des Notwendigen und Pro-
fanen gestellt wie hier. Niichternes Zweckdenken ging eine Ehe ein mit einem nie einzu-
dimmenden Hang zur Dekoration.



Die Wirren des DreiBigjihrigen Krieges hatten verheerende Folgen. Um 1620 hatte
Augsburg 45000 Einwohner, dreiBig Jahre spiter nur noch etwa die Hilfte.

Die Bautitigkeit wurde fiir lange Zeit bedeutungslos. Dagegen wurde das Augsburger
Kunsthandwerk in dieser Zeit geradezu die Rettung fiir die Stadt. Mit und nach dem grofien
Krieg ging eine soziale Umschichtung vor sich, in der die groBen alten Namen durch neue
abgeldst wurden. Wihrend frither die Gold- und Silberschmiede selbst Handel tricben,
entwickelte sich ein Verlagstum, das Augsburg schon wieder in der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts eine neue Bliite brachte, die diesmal mehr denn vorher auf dem Kunst-
handwerk beruhte. 1668 klagten die Meister einmal, sie seien groBteils arbeitslos — aber nicht
aus Mangel an Auftrigen - sondern weil das wertvolle Material knapp wurde.

1615 gab es in Augsburg 185 Goldschmiede. Zum Vergleich: 137 Bicker. Bis zum Ende
des 17. Jahrhunderts inderte sich das Verhiltnis noch zugunsten der Goldschmiede.

Es ist hier nicht méglich, auch nur annihernd die Breite des Augsburger Kunsthand-
werkes zu schildern. Nur zwei Stiicke sollen kurz erwihnt werden. Die Europakanne des
Johannes Lencker ist wohl kurz nach 1620 entstanden. Das bei ihnlichen Geriten mehrfach
in Augsburg verwendete Motiv hingt eng zusammen mit Raptus-Gruppen des Giovanni
Bologna, was beweist, wie in dieser Zeit des Manierismus und Frithbarock, also gerade in
Augsburgs groBer Zeit, die Spanne von monumentaler Kunst zum Kabinettsttick und
umgekehrt vom Gerit zur groBen plastischen Figuration immer wieder iibersprungen
wurde. N i

Fiir die Ingolstidter Biirgerkongregation der ,,glorreichen Gottesmutter Maria vom
Siege™ schuf Johann Zeckel die sogenannte Lepanto-Monstranz, in der der Sieg iiber das
Heidentum tatsichlich geschildert wird. Das Schiff des Sultans sinkt mit gebrochenen
Masten und die Haremsfrauen ertrinken. Dariiber das siegreiche Schiff mit Don Juan im
Ausguck und dem Bildnis des Papstes am Heck. Der FuB der Monstranz ging leider ver-
loren; er wurde einst von einem knienden Tiirken gebildet. Das Stiick ist 114 cm hoch
und wurde 1708 geliefert.

Wenn wir derartiges als Glanzleistung bezeichnen, so wiirdigen wir wohl am meisten
die Absichten solcher Arbeit. Die Leistung liegt darin, innerhalb einer vorgegebenen Form
Unmdgliches méglich gemacht zu haben, hier die bildhafte Darstellung einer Schlacht.
Voraussetzung war nicht nur hervorragendes technisches Kénnen, sondern vor allem auch
die Beherrschung einer barocken Méglichkeit: durch ein besonders pars-pro-toto-Prinzip die
Bildgegenstinde aus dem Individuellen ins Allgemeine herauszuheben. Und noch etwas
wird hier sichtbar: Eine schr starke Neigung zum Phantastischen und zu Versuchen, das
unmoglich Scheinende zu meistern durch Kunstfertigkeit, die sich allerdings bei solchen

Gelegenheiten verselbstindigte.

Der groBe Aufschwung des Augsburger Kunsthandwerks wire nicht méglich gf:wordcp
ohne ein gut funktionierendes Verlagswesen. Und der angeschenste Kunstagent seiner Zeit
war ein Augsburger, Philipp Hainhofer. Er vermittelte Kunstgegenstinde von Schweden
bis Italien und {iberwachte deren Herstellung in Augsburg. Durch seine schriftlichen Auf-
zeichnungen sind wir ausgezeichnet iiber seine Titigkeit informiert. Biner der wichtigsten
Tage in seinem Leben war, als er den beriihmten, in Augsburg gefertigten Kunstschrank
an den Besteller Herzog Philipp II. von Pommern-Stettin 1615 tibergeben konnte. Der
Maler, von dem der Bildschmuck des Schrankes stammt, hat auch die feierliche Ubergabe
festgehalten, Anton Mozart (Nur in Parenthese: Der Vater des Wolfgang Amadeus Mo-

zart, Leopold, ist gebiirtiger Augsburger gewesen).
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Der Kunstschrank (ein dhnliches Exemplar steht auch noch im Pitti in Florenz) ist nichts
anderes als eine kunstvoll in einem einzigen Behiltnis versammelte Kunst- und Wunder-
kammer. In verborgenen Schubladen, Geheimfichern befanden sich ein Musikautomat,
Toilettenartikel, eine Apotheke mit dem Notigsten, Schreibgerit, EB- und Trinkgeschirr,
kunstvolle Handwerksgerite, Sammlungen von seltenen Dingen und Kuriosa, Miinzen
und so weiter. Hainhofer hatte das Programm, das kleine fiirstliche Weltbild, in einen
Schrank zusammengedringt, erdacht. Die Begriffe kunstvoll, wertvoll, selten sind nicht
zu trennen. Wie in den manieristischen Kunst- und Wunderkammern Moschus neben
einer antiken Statuette lag, so ist es in diesem Schrank. Das Sinnreiche ist an sich wertvoll
und damit Kunst. Und hier scheint iiberhaupt ein Geheimnis der Augsburger Kunsttitig-
keit gelegen zu haben. Handwerkliches Kénnen, sinnreiche Erfindung und Witz und die
Fihigkeit alles durch Bearbeitung noch wertvoller zu machen, fanden sich nirgendwo sonst
in diesem MaBe und dieser gliicklichen Mischung. Das Handwerk ist hier in Héhen auf-
gestiegen, da Ingenium sich mit Ars vermihlt. Und wenn wir doch einmal von dem Men-
schen sprechen wollen, der hinter dieser Kunstproduktion stand, so darf man vielleicht
dies behaupten: DaB Eigenschaften, die dem Schwaben allgemein auch noch heute nach-
gesagt werden, schon lange in Augsburg am Werk gewesen sein miissen: Geduld, aus-
dauernde Zihigkeit und ein hintersinniges Sich-Verbohren in technische wie kiinstlerische
Probleme und ein Witz von besonderer Art: spit ziindend und dann an Stellen, wo man
ihn nicht erwartet.

Augsburg war der Hoflieferant der europiischen Festlichkeit und des Zeremoniells und
zwar, und das nicht zufillig, seit der Zeit Kaiser Maximilians.

Im ,,Weisskunig™, von Burkmair um 1511 illustriert, besucht der K6nig die Malerwerk-
statt. Im Text zum Bild heiflt es: ,,Die lust und die geschicklichkeit so er (der Kénig) in
angebung des gemelds gehabt und bei seinen ingenii die pesserung desselben.* Bild und
Text scheinen mir Symbolkraft zu haben.

Es paBit jedoch auch in unser Bild, daB} in Augsburg nicht nur die wertvollste Kunstware,
sondern auch die billigste entstand. Ich meine das im Druck vervielfiltigte Bild, Holzschnitt
und Kupferstich. Es scheint mir auch kein Zufall zu sein, daB gerade in Maximilianischer Zeit
hier in Augsburg das fiir die Neuzeit wichtigste Bilddruckverfahren erfunden wurde, die
Radierung. Urspriinglich wurden von den Plattern und Waftenschmieden Ormamente und
Bilder in das Metall geitzt. Um diese als Muster in der Werkstatt behalten zu konnen,
brachte man Druckerschwirze in die geitzte Zeichnung und machte dann einen Abdruck
auf Papier. In der Familie der Hopfer, die Goldschmiede waren, wurde zuerst, und zwar in
den 90er Jahren des 15. Jahrhunderts, auf eigenen Platten geitzt, d. h. radiert und dann Bil-
der davon abgezogen. Aus einem Hilfsmittel der Werkstattpraxis wurde ein eigenstindiges
Kunstmittel. Und wieder spielt Augsburg dort in der Kunst eine entscheidende Rolle, wo
niichterne Praxis sich dem Ingenium vermihlt. So wird das neue Kunstmittel der Radierung
umgekehrt wieder zum Hilfsmittel der Praxis gemacht. Bis zum Ende des R okoko war das
sogenannte Vorlagewesen, der Druck von Ornamentstichen, eine Domine Augsburgs.
Neue Ornamente wurden in Musterblittern, meist Serien und in hohen Auflagen, ,,zu Nutz
und Gebrauch™ der Kunsthandwerker verbreitet. Wie aber zum Beispiel das ABC-Biich-
lein des Lucas Kilian von 1627 zeigt, wurde dieses Ornament nicht nur als Ornamentform
gezeichnet, sondern zu einer eigenen Bildwertigkeit erhoben; es spielt in diesen Stichen so-
zusagen die Rolle des Bildgegenstandes. Und kurioserweise finden wir diese Mdglichkeit
im Rokoko sogar in der Praxis, im Stuck etwa, wo dann die Rocaille nicht einfach als
Muster auftaucht, sondern wie ein Bildgegenstand abgebildet ist. Stiche wohl vom feinsten
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Rokokoniﬂister ﬁ.ugsburgs, Johann Esaias Nilson, zeigen das ganz deutlich und sind ein
Beleg d_afur,_ C.].B.B in ﬁugsbu}'g die Kunsterfindung immer dem Pragmatischen entsprang
und gleichzeitig das Pragmatische im Phantastischen aus der Alltaglichkeit enthoben wurde,

Die Anfinge der Augsburger Kupferstichindustrie liegen in der groBen Zeit am Ende des
1?. Jah_:hundarts. Damals wanderte der Antwerpener Domenicus Custos ein, heiratete hier
die Witwe eines Goldschmiedes und machte zusammen mit S6hnen und Stiefséhnen (einer
von ihnen war Lukas Kilian) so etwas wie eine Fabrik fiir Kupferstichportrits und anderes
auf. Es handelte sich meistens um Nachstiche nach Olbildern, wie tiberhaupt in Augsburg
in Mengen ,,nachgestochen® wurde. Reproduktion und Produktion gingen in eins. Der
Klassizismus sprach schlieBlich von einem , schlechten Augsburger Geschmack*’. Tatsichlich
widersprach das, was da in Augsburg gemacht wurde, allem klassizistischen Denken. Ein
Fehlen jeglichen spiritualistischen Kunstdenkens, die niichterne Einschitzung des Kunst-
werks als Ware und die gleichzeitige Ubersteigerung der Praxis in der Phantastik, das
mubBte einer Anschauung ein Dorn im Auge sein, die da annahm, hohe Kunst sei unbezahl-
bar und miisse edel und einfach sein. Augsburg hatte zu lange an Kunst als Ware geglaubt

und so wurde ihm mit einer neuen Entbehrlichkeit der Ornamente der Boden fiir die Kunst
entzogen.

Das neue Industriezeitalter fand im schwibischen Boden den giinstigsten ganz Deutsch-
lands. Der Gegenstand des einfallsreichen Ingeniums und der Phantasie aber wurde nun die
Technik, die als Teilaspekt der Kunst hier immer schon die groBte Rolle spielte.

Theodor Berchem :

Claudel und die Sprache

Es ist die Liebe zur Grammatik, meine Damen und Herren, die mich gleichsam verziickt
und hinweggerissen hat, und Sie werden mir verzeihen, wenn ich mit Claudels eigenen
Worten aus dem Seidenen Schuh, die er der Inkarnation des Pedanten in der Person des
Don Leopold Auguste in den Mund legt und die natiirlich als Antiphrase zu verstehen sind,
meinen Vortrag eroffne. ,,Mais peut-on aimer trop la grammaire?* Héren wir uns doch
noch einen Augenblick an, was in der bekannten zweiten Szene des dritten Tages unser
Pedant sonst noch iiber die Grammatik und die Sprache zu sagen weil}, um so vielleicht
tiber einen kleinen Umweg einen verstohlenen Blick in Claudels Psyche werfen zu kénnen.
,,Liebe Grammatik, schone Grammatik, entziickende Grammatik, Tochter, Braut, Mutter,
Geliebte und Brotkorb der Professoren! Tiglich enthiillst du mir neue Reize! Es gibt nichts
auf der Welt, dessen ich fiir dich nicht fihig wire!... Eine Sprache ohne Professoren ist wie
ein Recht ohne Richter, wie ein Vertrag ohne Notar. Eine entsetzliche Ausschweifung!“...

,»Die edelsten Worter unserer Sprache zu ebenso ungewohnten wie ungeschliffenen Be-
deutungen herabgewiirdigt! Diese Vokabeln, die man in keinem Wérterbuch findet:. ..
Und diese Manier der Gedankenverbindung! Um Gedanken zu einen, hat die Syntax manch
edlen Umschweif ersonnen, der ithnen gestattet, sich allmihlich zu nihern und miteinander
Bekanntschaft zu machen. Aber diese Kerle stoBen einfach gradaus, und wenn sie nicht
mehr weiter konnen, dann machen sie einen Sprung!... Der vornehme Park unserer Spra-
che verwandelt sich zusehends in eine Limmerhiirde, in eine Kirmeswiese, man zerst:fmpft
ihn nach allen Richtungen. Sie behaupten, das sei bequemer so. Bequem! Bequem! Sie ha-
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ben nichts als dieses Wort auf der Zunge! Wartet nur auf das Ungentigend, das ich euch ver-
passen werde fiir euer ,bequem’!"?) :

Man kénnte eigentlich hier den Vortrag schon zu Ende gehen lassen, nachdem man sich
als Angehériger des Berufsstandes der Professoren der Licherlichkeit ausgesetzt hat und
Claudel im Vorhinein schon jede Relevanz der Aussage iiber sein déplorable idiome, wie er
selbst kokettierend sagt, bestreitet, insofern man nimlich nicht nur konstatierend, oder
besser noch, nur bewundernd, sondern auch kritisch an sein Werk und speziell das Instru-
ment dieses Werkes, die Sprache, herangeht: ,,Les grands écrivains n’ont jamais été faits
pour subir la loi des grammairiens mais pour imposer la leur, et non pas seulement leur
volonté, mais leur caprice.” (Pos., I, 84).) Nun wissen wir also, woran wir uns zu halten ha-
ben; denn daB Claudel sich seit eh und je zu den groBen Schriftstellern gezihlt hat — das Ge-
genteil wire fiir uns die einzige Mglichkeit, die Giiltigkeit obiger apodiktischer Aussage in
Zweifel stellen zu diirfen —, steht auBer Frage. ,,Tout ce que la grammaire et le bon usage
autour de moi m’enseignaient, tout ce que les professeurs, de force, ont essayé de me
bourrer dans I'estomac..., je I'ai rejeté avec enthousiasme.” (L’Oeil écoute, p. 138). Auch
hier wieder ein FuBtritt, ein geistiger, wenn schon nicht geistvoller, & destination des pro-
fesseurs. Nun miissen wir uns jedoch fragen, ob wir recht getan haben, als wir die Balthar-
sarsche Ubersetzung ,,Professor” fiir das franzdsische professeur iibernommen haben. Der
semantische Bereich von Professor hat sich sicher im Laufe der letzten Zeit ausgedehnt, aber
wenn ich richtig sehe, grenzt er im Sprachgebrauch einiger, vorwiegend jiingerer Universi-
titsreformer in Deutschland mehr an den Sinnbezirk von Despot, diabolischer Tyrann, ver-
kalkter Greis, Dummkopf, Narr, Allmichtiger, Herrgott, Abgott. Der deutsche Professor
ist sozusagen der fleischgewordene Beweis fiir die Coincidentia oppositorum. Im franzésischen
professeur verteilen sich die Akzente jedoch anders, und die Oberténe, die bei Claudel am
meisten mitschwingen, sind die Domine Beckmessers. Der Schulmeister mit allem, was
ihm hiufig auch in deutschen Landen nachgesagt wird, ist es, der Claudel zur WeiBglut
bringt, dem er eins auswischt, so oft er kann, teils als Defensivakt, teils aber auch aus reiner
ﬂngriﬂ%]ust, und gliicklich notiert er 1923 in seinem Journal intime einen Gedanken Mari-
vaux’, der in seiner selbstherrlichen Art von Claudel selbst stammen kénnte: ,,La langue
francaise n’obéit qu’a ceux qui la violentent.*

Hiiten wir uns jedoch davor, jede Boutade Claudels als unumstéBliche Wahrheit oder
doch als seine tiefste Uberzeugung anzusehen; denn damit wiirde man einen seiner wesent-
lichen Ziige, seinen echten, etwas nach Landluft riechenden Humor nimlich und seine
kindliche Freude fiir siberspitzte, schockierende Formulierungen zu wenig in Rechnung
stellen. Er mochte ganz gewiBl keine Beckmesserei und ist in keiner Weise bereit, sich vor-
schreiben zu lassen, wie er mit der Sprache, speziell also seiner franzésischen Muttersprache,
umzugehen habe. Das heiBt jedoch nicht, daB er jede theoretische Auseinandersetzung mit
sprachlichen Problemen abgelehnt hitte. Im Gegenteil, er sagt sogar sehr nuanciert, wie er
sich eine sinnvolle, fruchtbare Beschiftigung mit sprachlichen Dingen, d. h. natiirlich fiir

1) Ich zitiere nach der von E. W. Landau besorgten deutschen Ausgabe der Gesammelten Werke Paul
Claudels, bei der eine Reihe von Ubersetzern beteiligt sind. Die Ubersetzung des Seidenen Schuhs
stammt von Hans Urs von Balthasar. Ein paar Kleinigkeiten habe ich im vorstehenden Ausschnitt ge-
andert.

Da mein Vortrag in erweiterter Form an anderer Stelle erscheinen wird, erlaube ich mir, die Aus-
einandersetzung mit der Meinung anderer sowie die bibliographischen Angaben auf ein Minimum zu
beschrinken und hier nur den authentischen Vortragstext wiederzugeben. Einen sehr guten Uberblick
iiber die hier anklingenden Probleme findet man bei G. Antoine, Paul Claudel et La Langue Frangaise, La
Table Ronde, No. 194, p. 25-44.
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ihn vor a]}en1 Sprache als Werkzeug des Dichters, vorstellt. »Pour les philologues de la
premicre _ec:_ale les mots, les formes syntactiques, les tournures de phrase sont des phénome-
nes linguistiques, des produits de I'usage, qu'il s'agit simplement d’expliquer et d’étudier
sans les condamner ou s’efforcer de les anéantir. Le professeur de style peut simplement faire
remarquer 4 ses €léves, au point de vue non seulement de la raison, mais de la commodité,
de lcﬁ:up]iome et du godt, les avantages ou les inconvénients de telle ou telle forme ex-
pressive.” (Sur la Grammaire, O. C. 18, p- 276-77.) Zu dieser ersten, von Claudel positiv
bewerteten Schule zshlt der Dichter im Gefolge Vaugelas’, Ferdinand Brunot, Meillet und
Vendryés, und es versteht sich eigentlich von selbst, daB wir uns hier als moglichst objekti-
ver Betrachter Claudelscher Sprachkunst eingereiht sehen mochten; denn welche Wissen—
schaft trachtet nicht danach, Phinomene sachlich, unparteiisch, vorurteilsfrei und so voll-
stindig wie méglich zu beschreiben und dann zu versuchen, sie zu erkliren ?

Die zweite Schule, die Claudel gleich einfithrend mit dem Makel des Licherlichen bedeckt,
indem er ihre Vertreter in der ihm so vertrauten und so licben Manier der paronomasti-
schen Wortableitung lansquenets ,,Landsknechte nennt, in Anlehnung an den ebenfalls dem
17. Jahrhunderts angehdrenden Begriinder dieser Richtung Lancelot, diese zweite Schule
zdumt das Pferd vom Schwanz her auf: denn sie will — immer noch nach Claudel — ,,expli-
quer au lieu de constater, et rendre compte au licu de décrire®. (O. C. 18, p. 277.) Sie ist
rationalistisch ausgerichtet, und dafiir hat der barocke Claudel nicht das geringste Verstind-
nis, kann es aus seiner Kunstanschauung gar nicht haben. DaB im AnschluB an die Grammaire
de Port-Royal auch positive Einfliisse unser heutiges Sprachdenken in der allgemeinen Lin-
guistik befruchtet und in neue Bahnen geleitet haben, wollte und konn te Claudel vielleicht
nicht wissen. Von seinem Standpunkt aus hat er in jedem Fall recht zu behaupten: ,,Une
langue n’est pas le résultat de la logique comme Ialgébre qui met en jeu des valeurs toutes
semblables. Le matériel qu’elle emploie et 'usage qu’elle en fait ne sont pas le résultat d’une
convention, mais une ressource recue par I’héritage ou autrement et mise au service de nos
instincts profonds. La phrase est une espece de geste linguistique, qui se préte i I'analyse,
mais ne se laisse pas enfermer dans des cadres artificiels.* (O. C. 18, p. 280.) Wir wiirden
weitgehend diese Gedanken unterschreiben, vor allem, daf Sprache nicht das Ergebnis
eines konsequenten logischen Aufbaus ist. Auch ist natiirlich klar, daB der Satz ein sprach-
liches Gebaren, ein Habitus, ist — une espéce de geste linguistique: die Formel ist frappierend und
entspricht genau der Claudelschen Realitit —, den man analysieren kann und soll, den man
aber nicht in eine Zwangsjacke stecken darf. Wir billigen also dem Kiinstler Freiheiten zu.
Nicht akzeptabel ist fiir uns jedoch Claudels Behauptung, die Sprache sei nicht das R esultat
einer Konvention, sondern die ererbte oder auf andere Art erworbene, in den Dienst tief
verankerter Instinkte gestellte Summe von Moglichkeiten. Das franzosische Ressource im
Singular ist ungewdshnlich in der Bedeutung, die wir ihm geben. Meistens tritt es im Plural
auf, wenn es als Synonym von possibilité gebraucht wird, und Maglichkeiten statt Summe von
Moglichkeiten trife vielleicht besser Claudels Gedankengang. Er scheint die im Menschen
angelegte Virtualitit sprachlichen Ausdrucks besonders betonen zu wollen sowie die nume-
rische Unbegrenztheit sprachlicher Akte und Neuschpfungen. Dabei vergﬁf er.aber, dal3
sprachlicher Ausdruck immer an konkrete Sprachen gebunden ist. Auch die 111d1}r1du-:ﬂste
Parole eines Dichters kann nicht vollstindig von der Langue abstrahieren, und die Langue
ist nun einmal ein Produkt der menschlichen Gesellschaft, als solches selbstverstindlich aber
auch auf Konventionen gegriindet. Zwischen den Sprechern A und B ist Vcrsfsﬁndigugg
nur moglich, wenn beide sich an die gleichen Spielregeln halten. In de111=Mai‘3v:,t in dem sie
sich von diesen Regeln individuell entfernen, wird ihre Verstindigung schwzerlg::r. Dabei
bezichen sich diese Regeln natiirlich auch auf Dinge, die mehr das Gefiihl, die Psyche,
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Anima, betreffen als den Verstand, die Ratio, Animus; denn selbstverstindlich gibt es auch bei
den an Sprache gebundenen Empfindungen des seelischen Bereiches Gemeinsamkeiten
innerhalb einer Sprachgemeinschaft, die Anderssprachigen nicht ohne weiteres in der glei-
chen Weise zuginglich sind. Il y a toujours deux espéces d’artistes, les inspirés et les
fabricants. Les inspirés font leur ceuvre plus ou moins a titons, par une espéce de divination
qui ne les préserve pas toujours des faux pas. Les fabricants et les virtuoses plaisent au public
par la sfireté mécanique de leur exécution.” (Lettre a Francis Jammes, 19 mai 1911.) Wir
brauchen nicht besonders zu vermerken, zu welcher Gruppe Claudel sich zihlt, und wir
sind selbst fest davon iiberzeugt, daB er zu den wahren, schopferischen Kiinstlern gehért,
aber wir wollen die Gelegenheit, die Claudel uns selbst bietet, nicht ungenutzt lassen, um
ihm zu bescheinigen, daB ihm eine ganze Reihe sprachlicher und geschmacklicher Faux Pas
unterlaufen sind, und dal3 es gentigend Leute gibt, die es thm iibelgenommen haben. Und
fiir jede einzelne seiner Exzentrizititen gibt es auch keine Entschuldigungen oder sinnvolle
Erklirungen, dann nimlich nicht, wenn wir keinerlei Funktion innerhalb der dichterischen
Aussage fiir seine Abweichungen vom Bon Usage entdecken kénnen. Doch kommen wir
noch einmal zu einer AuBerung Claudels iiber die Grammatiker zuriick: ,,L’erreur des
grammairiens est de vouloir trouver dans une logique superficielle I'explication de tours et
de termes qui viennent d’un instinct psychologique plus profond.*( Journal intime, 1930.) Un-
ser Ziel in der Beschiftigung mit Claudel muB sein, diesen psychologischen Instinkt, diese
innere Triebkraft bloBzulegen. Um das jedoch zu leisten, tiberhaupt leisten zu kdnnen, miis-
sen wir Claudels sprachliches Gebaren, seine einzelnen gestes linguistiques moglichst vollstin-
dig zu inventarisieren versuchen. Hier ist nimlich nach unserer Meinung ein zentraler
Punkt, Zugang zum Verstindnis seines Werkes zu bekommen. Natiirlich gibt es bereits eine
Reihe von Arbeiten, meist kleineren Umfangs, zu Einzelaspekten seiner Sprache bzw. seines
Stils, ich nenne etwa die Namen Angenendt, Antoine, Guillemin, Imbs, Tricaud, doch ist
das meiste, so scheint uns, noch unentdeckt bzw. unbearbeitet. Vor allem fehlt eine Synthese
etwa im Stile der Arbeit Jacques Schérers iiber den Sprachgebrauch Mallarmés. Claudel ist
ein schwieriger Dichter, und wenn auch sein sprachlicher Hermetismus nicht so weit geht
wie der seines zeitweiligen Lehrmeisters und Vorbildes Mallarmé, dessen Einfliisse nicht ab-
zuleugnen sind, ebensowenig wie die des spanischen Gongorismus oder Culteranismus — ob
letztere direkte oder mehr indirekte Einfliisse sind, wire niiher zu untersuchen —, so gibt er

doch dem unvoreingenommenen Leser oder Zuhdrer, auch dem franzésischen, geniigend
Ritsel auf:

,»O grammairien dans mes vers! Ne cherche point le chemin, cherche le centre! mesure,
comprends I'espace compris entre ces feux solitaires!*

heiBt es in der ersten der fiinf GroBen Oden: ,,O Grammatiker in meinen Versen, such nicht
den Weg, suche die Mitte! Mif ihn, begreife den Raum, der begriffen ist zwischen diesen
einsamen Feuern!*

Claudel hat sich den Zugang zum Zentrum seiner Dichtung wohl einfacher vorgestellt,
als er in Wirklichkeit fiir den groBiten Teil seines Publikums ist, wobei allerdings das Ver-
stindnis seines Theaters vom Sprachlichen her leichter fillt als das der Lyrik, was nicht be-
sonders verwundert. Natiirlich kann man Dichtung in ihrem ureigensten Gehalt auch spon-
tan erfassen, erschiittert oder ergriffen werden, ohne den Umweg tibers Detail nehmen zu
myiissen; man kann durch eine besondere Sympathie im etymologischen Sinn unmittelbaren
Zutritt ins Allerheiligste einer Dichterseele bekommen. Fiir uns persénlich kommt das in
Frage bei Dichtern vom Schlag eines Verlaine oder Lorca, um nur zwei aus verschiedenen
Sprachgebieten zu nennen, und zwar vor allem auf Grund einer ganz typischen Musikalitit
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Doch ve1_".suchen wir nun zunichst, Claudels Ansichten iiber die Sprache als bestehend aus
Lauten, Wn:?rtern und Sitzen kurz aufzuzeigen, soweit es in unseren bisherigen Ausfiihrun-
gen noch nicht angeklungen ist, zu systematisieren, wo es uns der begrenzten Zeit wegen
angebracht erscheint, und uns beim dritten Teil, der von den Sitzen handelt, ein klein weni
liir}ger aufzuhalten; denn die syntaktischen Eigenarten Claudels sind ganz gewiB die zahl-
reichsten unter seinen Neuerungen oder Ubernahmen von anderen Dichtern und auch
zweifellos dicjenigen, die das Verstindnis am meisten erschweren. Gleichzeitig aber haben
wir von der Syntax aus am ehesten die Moglichkeit, Riickschliisse auf Intentionen des
Dichters zu ziehen; denn: ,,Il ne s'agit pas de filer des phrases, il ne sagit pas de broder et de
ravauder, de coudre péniblement ensemble des morceaux artificiels; il s’agit de jaillir tout
entier comme une colonne, comme un javelot, dans le rayon qui nous suscite.” (Lettre d un
séminariste, 26 mai 1943, Accompagnements, p. 280.)

Wie Maler und Musiker iiber entsprechende Mittel, Werkzeuge oder auch R ohmaterial
verfiigen, um ihren kiinstler