Rezensionen

Zweifel an der tradierten kunstgeschichtli-
chen Position des Konigsportals nicht nur kei-
neswegs gelost, sondern offener denn je. Denn
handelt es sich bei der sprichwortlichen Inno-
vation in Chartres vor 1150 nicht recht ei-
gentlich um das Musterbeispiel einer wissen-
schaftlichen Fiktion, u. a. daraus zu erklaren,
dafd hier ein Werk relativ gut erhalten ist,
wihrend im unmittelbar voraufgehenden
Saint-Denis weitaus ungunstigere Bedingun-
gen der Konservierung alle Chancen, zum
klassischen Fall der Epochenschwelle stilisiert
zu werden, gleich merklich reduzierten?
Williamson agiert aufSerst vorsichtig, fafst
Saint-Denis und Chartres gegeniiber der
»Frithgotik« des Pariser Annenportals als
»spatromanisch« zusammen und umgeht
damit das Problem visuell durchaus nachvoll-
ziehbar und nicht ohne Eleganz. Und doch
scheint dieser Ausweg zumindest den Blick fiir
wesentliche Differenzen zu verstellen, die iiber
die diskutierten, eher graduellen Unterschiede
im Stilistischen und Ikonographischen hinaus-
gehen (13ff.). Denn es gibt, unabhingig
davon, wie man dies stilterminologisch etiket-
tieren will, Indizien dafiir, Chartres seinen
alten Rang zu belassen; sie liegen im techni-
schen Verfahren. Verglichen mit dlteren und
auch noch zeitgleichen Werken zeigen die
Archivolten des Konigsportals namlich erst-
mals eine Anpassung der Form und des
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Schnitts der Werksteine an die Ausrichtung
der Figuren. Statt radialer Aufmauerung klei-
nerer Blocke, deren mehrere eine Skulptur
tragen — wie noch in Saint-Denis —, findet sich
hier das »moderne«, an allen jiingeren — mit
Ausnahme von stark retrospektiv gestalteten —
Portalen beachtete Prinzip der Kompositions-
einheit von Bogenstiick und plastischem
Dekor (Abb. 1 und 2). Die Bedeutung dieser
Neuerung fiir Okonomie und Asthetik liegt
auf der Hand. Eine Nachbearbeitung der vor-
gefertigten und versetzten Teile wird unnotig,
der Bauvorgang beschleunigt.
Um aus unseren fragmentarischen Bemerkun-
gen ein Fazit zu ziehen: Williamson hat ein
bedeutendes Werk geschrieben, und selbst die
kritischste Auseinandersetzung mit der Kon-
struktion seines Geschichtsbildes und seiner
Begrifflichkeit wird ihm den hohen Rang als
Handbuch nicht bestreiten kénnen. Des Au-
tors Perspektive auf die Denkmaler vermogen
wir — Chladenius sei Dank —, auch wo wir sie
nicht in allen Punkten teilen wollen, als Po-
sition eigenen Anspruchs zu verstehen und sie
somit selbst in gewisser Weise zu historisieren.
Wenn die Arbeit in ihrer unverwechselbaren
Eigenart spdter nicht zuletzt unter diesem
Aspekt gelesen wirde, mufste allein das als
Kompliment an den Autor verstanden wer-
den.

Klaus Niehr

Die Fuggerkapelle bei St. Anna in Augsburg

Miinchen, Deutscher Kunstverlag 1994. 456 S., 221 s/w und 26 farb. Abb., DM 198,~

Wenn iiber ein zentrales und zugleich bahn-
brechendes Bau- und Kunstwerk der siidddeut-
schen Renaissance eine umfassende Abhand-
lung erscheint von einem Autor, der dreifSig
Jahre am Ort selbst titig war und als Mu-
seumsleiter wie Universitatslehrer gleicher-
maflen hohen Ruf genof$, kann man wohl an
das Ergebnis die hochsten Erwartungen stel-
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len. Glucklicherweise hatte Bruno Bushart fur
seine intensiven Studien zur Fuggerkapelle bei
St. Anna die Zeit, seine Darstellung ausreifen
zu lassen, und besafd die Geduld, allen kom-
plizierten Detailfragen sowohl der urspriingli-
chen und dann mehrfach gedanderten Planun-
gen wie der beteiligten Kiinstler, der Inhalte,
der Sinngebung und -deutung nachzugehen,
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um — auch wenn sie vielfach nicht endgiiltig
aufzulésen sind — doch zu dezidiert vertrete-
nen Meinungen zu kommen. Das Ergebnis ist
ein iiber 400 Seiten starkes Buch; als Mono-
graphie einer (Familien-)Kapelle gewif$ eine
der umfangreichsten, die je erschien. Man
wird erinnert an das dreiffig Jahre frither
publizierte, damals auch Aufsehen erregende
Buch von Frederic Hartt iiber die Grabkapelle
des Kardinals von Portugal in S. Miniato in
Florenz — sozusagen ein Erstling dieses Typus
(Princeton 1964; vgl. die Rezension von M.
Warnke in: Zs. f. Kg. 30, 1967, 257 ff.).

Den Gegenstand des vom Verlag addquat mit
hoher Qualitit in Text- und Bilddruck ausge-
statteten Buches stellt allerdings mehr als eine
iibliche Kapelle dar: ein selbstindiger Raum-
teil der Kirche, den man als »Begrabnischor«
bezeichnen kann, zugleich ein — wie gezeigt
wird — in jeder Hinsicht ungewohnliches und
neuartiges Gesamtkunstwerk.

Bushart geht in zehn klar gegliederten Kapi-
teln den gedanklichen Voraussetzungen (teils
aus den im Anhang vollstindig abgedruckten
Archivalien, teils aus dem Werk selbst zu er-
schliefSen), der Baugeschichte und Baugestalt,
der Ausstattung mitsamt ihren ikonographi-
schen Bedeutungen, den schwierigen Kunst-
lerfragen und der kunstgeschichtlichen Stel-
lung im mitteleuropdischen Rahmen bzw. im
Spannungsfeld deutscher und italienischer
Kunst nach. Zum Gliick verschont er den
Leser vor einer langatmigen Darstellung der
tberaus verzwickten Forschungsgeschichte,
doch werden die verschiedenen Theorien und
ernstzunehmenden Auflerungen zu Architekt,
Bildhauern, Dekorationsprogramm etc. in den
entsprechenden Abschnitten getreulich zitiert,
selbst eine inzwischen so entfernte Theorie
wie die Flotner-These vom Anfang dieses
Jahrhunderts. Allein das bisherige Wissen und
die vertretenen Meinungen zusammenzustel-
len, kritisch zu sichten und auf Verwendbares
zu priifen, diirfte eine Herkulesarbeit gewesen
sein. Die zwolfseitige, zweispaltige Literatur-
liste (S. 436-447) kann eine Vorstellung vom

Ausmafl des Bewiltigten geben. Allerdings
liegt hier das einzige Argernis fiir den Rezen-
senten: da in dieser Aufzihlung neben der Pri-
mirliteratur auch so weithergeholte Werke
wie iiber die Geschichte der Begleitung des
Gregorianischen Chorals in Deutschland oder
zu Hercule et le Christianisme, Biographien
nicht nur iiber Pinturicchio und Adrian de
Vries, sondern auch tiber Thomas von Aquin
und Ulrich von Hutten zu finden sind, ist statt
einer Bibliographie zur Kapelle, bzw. zur
Forschung tber die Kapelle, lediglich ein
Verzeichnis aller benutzten Literatur entstan-
den. Trennung von Primir- und Sekundir-
literatur wire m. E. fiir den Benutzer unbe-
dingt notwendig gewesen; vielleicht wire
dann auch nicht der fiir die Orgelfliigel so
wichtige Aufsatz von F. Antal iiber Breu und
Filippino entfallen (Zs. f. bild. Kunst 1928/29),
den Bushart benutzt hat und in Anmerkungen
zitiert.

Grundlagenforschung, d. h. Suche nach neuen
Quellen, etwa Baurechnungen, war nicht
mehr notwendig. Die im Anhang (S. 411-435)
in sorgfiltiger Transkription zusammenge-
stellten Archivalien waren alle bekannt. Sie
betreffen jedoch nur Allgemeines wie Stif-
tungsurkunden, papstliche Bestitigungen,
Testamente und einiges zum Umfeld der Ent-
stehung des Baus; das einzige Besteller und
beteiligte Kiinstler berithrende Dokument ist
der spite (1529) Vertrag der Fugger mit der
Vischer-Werkstatt iiber die Riicknahme des
Messinggitters. Aus dieser Quellenlage, dem
Schweigen der Quellen zu allen anderen Auf-
tragen an Kiinstler sowie zum Bauablauf in
seinen einzelnen Schritten, ergibt sich ein gut
Teil der Problematik bei der Erarbeitung des
Stoffes. Die Forschung war lange Zeit auf den
z. T. widerspriichlichen Positionen von
Philipp Maria Halm (1920, 1928), Norbert
Lieb und Karl Feuchtmayr (1952) sowie
Julius Baum (1957) stehengeblieben, die zwar
immer wieder zitiert, aber nicht neu iiber-
dacht wurden.

51550)
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Die beiden ersten Kapitel behandeln die Bau-
geschichte sowie die urspriingliche und die
gegenwartige Baugestalt. Da die Kapelle im 2.
Weltkrieg doch erheblich beschadigt wurde,
beschreibt und interpretiert Bushart den heu-
tigen Eindruck unter sorgfaltiger Beachtung
der vorgenommenen oder zu erschlieffenden
Anderungen, die in manchem Detail einen
Verlust an Qualitat erkennen lassen. Der tiefe
und neuartige Eindruck auf die Zeitgenossen
hatte sich vor allem durch die strahlende
Helligkeit im Gegensatz zum mittelalterlichen
Kirchenschiff ergeben, was der wichtige Stich
Kisells (Abb. 15) wenigstens ahnen lafst; die-
ser Kontrast war durch die Barockisierung des
Langhauses verlorengegangen. Als Baugestalt
bildet die »Kapelle« eher eine Art Westchor,
nach auffen hin unauffallig, innen einen hohen
Kubus tiber nahezu quadratischem Grundrifs
in der Breite des Langhauses bildend, mit
schmalen Abseiten und einem fast traditionel-
len Gewolbe; also keine konstruktiv oder sta-
tisch besonders heikle Bauaufgabe fiir einen
durchschnittlichen Architekten oder Werk-
meister. Dies ist wichtig fiir Busharts Argu-
mentation zum Entwerfer des Gesamtplanes.
Denn die neuerdings von der Zeichnungskri-
tik eingebrachte und gut begrindete Feststel-
lung, dafs Diirers fritheste Entwiirfe zu den
Epitaphien (Abb. 57/58) bereits in Venedig —
also wohl 1506 — entstanden sein diirften, be-
deutet nichts weniger, als daf$§ der Nurnberger
von Anfang an in die Planung eingebunden
war. Von Anfang an heift jedoch: seit Sep-
tember 1505, seinem Augsburger Aufenthalt
auf der Hinreise nach Italien, als offenbar das
Projekt der Begribniskapelle von den drei
Briidern Fugger (eindeutig in den Doku-
menten; und Georg starb bereits im Marz
1506 !) diskutiert wurde. Damit stellt sich die
Frage, ob nicht Diirer sogar fir den Entwurf,
d. h. fiir die Gesamterscheinung verantwort-
lich sein kann, die fiir Bushart zum zentralen
Punkt seiner Untersuchung wird.

An dieser Stelle war die Rolle der vieldisku-
tierten, LS oder SL. monogrammierten Schau-
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bildzeichnung (Abb. 13; Taf. I) zu erortern.
Wer immer dieser Monogrammist war —
Sebastian Loscher gewif$ nicht —, ist vollkom-
men unwesentlich, da das Blatt, wie seit eini-
ger Zeit erkannt, aus spdteren Jahren (um
1530/40) stammt. Fur Bushart wird die
Zeichnung allerdings eminent wichtig, indem
er sie als spate Kopie eines auf Diirer — oder
Diirers Idee — zuriickzufithrenden Entwurfs
der Zeit vor 1510 (als Plananderungen zu ver-
muten sind) oder bereits »um 1506« deutet,
der fiir die Raumgestalt entscheidend wurde.
Ob hier schon »griindliche und umfassende
Kenntnis der venezianischen Architektur« (S.
98) vorauszusetzen sei (die auch Diurer sich
1506 erst erwerben mufSte), und ob aus Ein-
zelheiten der in Proportion und Perspektive
doch etwas unbeholfenen Zeichnung ein spa-
ter veranderter Erstzustand zu erschliefen ist,
scheint mir gelegentlich zu weit gefolgert. Wie
auch immer: Durer — mit architektonischen
Fragen jedenfalls mehr beschaftigt als z. B.
Burgkmair — ware so etwas durchaus zuzu-
trauen, ging es doch weniger um Konstruk-
tives als um die optische Prdsentation eines
reprasentativen, »kostlichen« Innenraumes
nach welscher Art. Ein italienischer Architekt
als Entwerfer, wie ofter vermutet, ist jeden-
falls auszuschliefen, denn im Endergebnis
»lafst sich das Augsburger Werk nicht in die
Renaissancearchitektur Italiens oder Venedigs
eingliedern. Es ist weder ein Ableger der dor-
tigen Kunst, noch kopiert es als Ganzes wie
im einzelnen ein benennbares Vorbild« (S.
95). Fir die Bauausfihrung schligt Bushart
dann - allerdings im Ausschluf3verfahren —
den damals, d. h. im zweiten Jahrzehnt, noch
in Augsburg tatigen Hans Hieber vor.

Ganz wesentlich werden die Kapelle und ihr
kiinstlerischer Rang aber von der skulpturalen
Ausstattung bestimmt, an der Diirers Anteil
genauer zu fassen ist. Deshalb gerdt das Ka-
pitel iiber die Epitaphien fast zur gedankli-
chen Mitte des Buches, wie eingehend auch
die tibrigen Teile — Altar, Orgel, Gestiihl, Bri-
stung und das anfangs geplante Messinggitter —
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beschrieben und interpretiert sind. Wie man
annehmen darf, sollte wohl auch das ikono-
graphische Programm von den Grabmilern
seinen Ausgangspunkt nehmen.

Diirers noch unmittelbar sichtbarer Anteil
sind mehrere gezeichnete Entwiirfe fiir zwei
Epitaphien. Bemerkenswert — wie Bushart
herausstellt — ist zunachst der aus dem italie-
nischen Wandgrabmal entwickelte Typus mit
den in Tiichern gehiillten Leichnamen, die so
im Norden nicht zu finden waren. Die Idee zu
solchen Grabmilern fafste Diirer zweifellos in
Venedig, wenn sie auch erst in den spiteren
Zeichnungen um 1510 prizisiert wurden. Zu
diesem Zeitpunkt — als auch Ulrich Fugger
unvermutet starb — war aber mit dem Ersatz
der Philisterschlacht Samsons anstelle des
Helden mit den Torfligeln von Gaza bereits
eine Programmanderung erfolgt, deren Grund
und Sinn ratselhaft bleiben. Fur die vier
Bogenfelder waren offenbar zunachst die bei-
den typologischen Themenpaare: Abrahams
Opfer — Kreuzigung, und: Samson mit den
Torfliigeln — Auferstehung geplant gewesen.
Diese kommen - eine wirklich erstaunliche
Beobachtung — noch auf der spiteren (um
1520) Radierung eines Chorgestiihls von
Daniel Hopfer vor (Abb. 88), die zum verlo-
renen Gestihl der Fuggerkapelle in naher,
wenn auch unklarer Beziehung steht.

Das erste Themenpaar (Abrahams Opfer —
Kreuzigung Christi) gelangte nie zur Ver-
wirklichung. Die beiden dufleren Bogenfelder
wurden, nachdem die inneren mit den Georg
und Ulrich Fugger zugedachten Epitaphien
besetzt waren, wohl erst in einigem Abstand
ausgefiihrt. Sie zeigen in krassem Bruch des
bisherigen Programms keine christlichen The-
men, sondern jeweils in einer tiberwolbten
Sdulenhalle zwei das Fuggerwappen haltende
Herolde, eine humanistische Allegorie auf
Verganglichkeit, Tod und Ruhm. Zum Kinst-
lerischen sei hier nur gesagt, daff Bushart zu
Recht die oft geduflerte Vermutung ablehnt,
Burgkmair sei der Entwerfer dieser Felder, da
lediglich Motive aus seinen Holzschnitten

(auch aus Niellen etc.) kompiliert sind, und er,
meiner Ansicht nach, nie eine so raumlich
tiberladene und gedanklich tberfrachtete
Darstellung geliefert hétte.

Das eigentliche Dilemma liegt jedoch in der
Tatsache, daf$ den vier Epitaphienfeldern der
Westwand des Raumes nur drei Stifter, somit
drei zu planende Grabdenkmailer gegentiber-
standen. Was man sich dabei eigentlich
gedacht hatte, ist nicht aufzuklaren. Bushart
kommt zu dem erstaunlichen, aber folgerich-
tigen Schluf3, dafs nach Ausfithrung aller vier
Relieffelder und der noch spiteren, erst nach
Jakob Fuggers Tod Ende 1525 hinzugefugten
Beischriften, wovon die beiden dufleren sich
gleichermafSen auf Jakob Fugger beziehen, die
Epitaphwand als »entpersonalisiert« zu gelten
hatte, und inhaltlich ebenso die Hoffnung auf
Erlosung und Auferstehung wie den irdischen
Ruhm des Fuggerschen Stammes verkinde,
»monumentum gloriae et vanitatis<. Die ei-
gentlichen Grabstitten befinden sich ohnehin
in der Gruft unter der Kapelle, wo auch die
Neffen Hieronymus und Raymund Fugger
1535 und 1538 beigesetzt wurden. Auch die
Frage, warum Diirer nicht mehr beteiligt war,
ja von vornherein nur fiir zwei Epitaphien
Entwiirfe geschaffen hat, lafSt sich nicht auflo-
sen. So mufS Bushart feststellen, dafs seine tief-
greifende Analyse mehr Probleme aufwirft,
die man bisher nicht einmal gesehen, ge-
schweige denn ausgesprochen hatte, als beant-
wortet werden konnen.

In den folgenden Kapiteln treten die Fragen
nach den verantwortlichen Kiinstlern und der
stilistischen Stellung der Werke wieder in den
Vordergrund, auch wenn die ikonographische
Sonderform und die Sinngebung der »Fron-
leichnamsgruppe« auf dem Altar ausfiihrlich
erldutert wird. Bei dem Versuch einer Losung
der Meisterfrage fuir die plastische Ausstat-
tung, die sich jeder stilkritischen Methode bis-
her verschloff, geht Bushart von der Vor-
aussetzung aus, daf$ eine solche Vielzahl stili-
stisch verwandter Werke — auch die Kistler-
und Schnitzerarbeiten des Gestiihls einbezo-
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gen — nur von einer grofen Werkstatt in
»straffer, einheitlicher Regie« zu bewiltigen
war. Und dazu bietet sich in Augsburg in die-
sen Jahren nur der Betrieb Adolf Dauchers an,
der in den Akten sowohl als Kistler wie als
Bildhauer erscheint und dessen Steuerleistung
in der entsprechenden Zeit erheblich ansteigt.
(Im Gegensatz dazu ldfst bereits die Aussage
der Steuerbticher den frither vielgenannten
Sebastian Loscher ausscheiden!) Von dem
spateren, durch Quellen gut gesicherten Werk
des Annaberger Hochaltars her laf3t sich die
Leistungsfahigkeit der Daucher-Werkstatt gut
priifen.

Die nichste problematische Aufgabe war nun
die  Handescheidung innerhalb  einer
Werkstatt, wo der Leiter in spateren Jahren
vielleicht mehr Unternehmer als ausfithrender
Meister war. Und hier iiberrascht es doch, wie
schnell Bushart den Vater Adolf Daucher ad
acta legt und dem Sohn Hans die Verant-
wortlichkeit, vor allem fiir den Altar, zuweist
(Das neue Buch von Norbert Eser: Hans
Daucher, Deutscher Kunstverlag 1996, lag
mir noch nicht vor). Um nochmals auf die vier
Epitaphien zurtickzukommen (vgl. Bushart S.
228-30), so bieten die inneren und die
aufleren Reliefs m. E. doch zwei recht unter-
schiedliche Gestaltungen, die man etwa als
Haut- bzw. Basreliefs bezeichnen konnte.
Innen sptrt man die Bemihung, Dirers zu
anspruchsvolle Entwirfe moglichst adaquat
auch in ihrer Kleinteiligkeit umzusetzen; der
Bildhauer geht von der Flache aus. Ein genau-
es Erkennen ist nur in Nahsicht moglich, und
dabei treten die Unbeholfenheiten wie die her-
ausragenden Fiifse Christi und eines Grab-
wichters unschon hervor. Bei dem adufSeren
Paar liegen die Ungeschicklichkeiten dagegen
bereits im Entwurf, der die kompositionellen
Elemente aneinanderdriangt und den durch
Saulen und Gewdolbe geschaffenen Raum vol-
lig verstellt, wihrend der ausfiihrende Bild-
hauer konsequent von den Seiten zur Mitte
hin stufenweise in die Tiefe geht und doch
noch ein riaumliches, auf Fernsicht wirksames

538

Gebilde zu retten sucht. Dies wirkt »modern«
und war fir mich stets ein Argument, nicht
nur zwei verschiedene Hinde, sondern zwei
Generationen (wenn auch desselben Werk-
stattverbandes) am Werk zu sehen.

Die Orgel samt »fortschrittlichem« Dekor
ihres Renaissancegehauses bietet relativ wenig
Probleme. Allein die Tatsache, dafd die von
Bushart als »zunidchst schwer verstindliche
Beeintrachtigung« des Raumes (S. 241) ange-
sechenen Fligel ein spaterer Gedanke gewesen
sein miussen, uUberrascht. Tatsdchlich klingt
Antonio de Beatis’ Beschreibung von 1517 (S.
420/21) so, als habe es damals noch keine
Fligel mit Malerei gegeben, wahrend Orgel
und Gehiduse bereits 1512 fertiggestellt wa-
ren. Strittig ist die Datierung der grofSen sowie
der (fritheren?) kleinen Bilder von Jorg Breu,
wobei Bushart von der Voraussetzung einer
Italienreise des Kiinstlers um 1520 ausgeht.
Nun war Breu nach allgemeiner Ansicht
bereits »um 1514/15« im Stiden, wo er nach-
weislich bis Rom gelangte — und dies mufSte
bereits vor Mitte 1514 gewesen sein, da er
damals, nach langer Pause, wieder zwei
Lehrknaben einstellte. Fir beide Orgelfliigel
ergibt sich dadurch nur ein vager terminus
post. Was das Gedenkblatt von Hans Weiditz
(Abb. 158), auf dem iibrigens eine »Jager-
messe« dargestellt ist (wie mir der Musik-
wissenschaftler Hans Joachim Moser einst
erlauterte), fiir Beweiskraft haben soll, bleibt
mir unklar, und die Vermutung, dafs Breu
1520 in Rom den Nachlafs des soeben ver-
storbenen Raffael »in Ruhe einsehen« konnte
(S. 262), scheint spekulativ und unnétig. So
wird man erst durch eine grundlichere
Werkanalyse der Malereien von Breu, tber
den neuere Untersuchungen fehlen, hier wei-
terkommen.

Eine Uberraschung bringt schlieflich noch das
Kapitel zu dem durch graphische Quellen und
wenige erhaltene Relikte nur fragmentarisch
tberlieferten Gestiihl. Die vielleicht aus meh-
reren Projekten oder Projektstufen herrithren-
den Zeichnungen in Basel und Wien haben



Rezensionen

nur begrenzte Aussagefahigkeit. Der doku-
mentarische Wert der — zugegeben recht phan-
tastischen — Radierung von Hopfer wird von
Bushart eher eingeschrankt gegeniiber den
Riickschliissen aus dem etwas spateren, aber
ganz flichig ausgefiihrten Berner Chorge-
stithl. Nur anndhernd kann man somit eine
Vorstellung von dem schmuckreichen Aufbau
des Gestiihls der Fuggerkapelle gewinnen.
Dagegen konnen wenigstens in Abbildungen
die 16 ehemaligen, im 2. Weltkrieg dezimier-
ten Biisten des Gestiihls komplett vorgefiihrt
werden, iiber deren Verbleib und Erhaltung
lange Zeit verwirrende Angaben kursierten.
Bushart erkennt in ihnen programmatisch
»berithmte Minner und Frauen des Alten
Testaments«, spezieller »Praefigurationen
Christi, Mariae, des MefSopfers und der
Kirche« (S. 295). In einigen von ihnen sind
Portrits von Zeitgenossen zu identifizieren;
im Ganzen fillt ein gewisser niichterner Re-
alismus auf (ganz im Gegensatz zur Hopfer-
schen Phantastik), eine feste, renaissance-
mafige Korperlichkeit und eine in sich ruhen-
de, gleichmifige seelische Gestimmtheit. Hier
tritt fiir Bushart ein Anteil Hans Burgkmairs
ans Licht, den man schon immer als fiir die
Erscheinung der Kapelle mitverantwortlich
vermutete, und mit dessen Stileigenschaften
die Busten iibereingehen. Man mochte dem
gerne zustimmen, fuhlt sich jedoch durch die
»verfilschenden Uberarbeitungen und Ergin-
zungen« (S. 299) wohl des spaten 19. Jahr-
hunderts ein wenig verunsichert. Allerdings
weist Bushart die Ausfithrung nun nicht dem
jungen Hans Daucher zu, wie man erwartet
hatte, sondern einem weiteren, unbekannten
Mitarbeiter der Werkstatt. Folgt man Bushart
in seiner Zuschreibung der Figurenentwiirfe
an Burgkmair, so lifst dies einen wichtigen
Riickschluf auf den Entwerfer des gesamten
Gestiithls zu, wobei die erwihnten Zeich-
nungen, die ja allesamt Kopien sind, doch
auch Burgkmairs Stil von ferne reflektieren.

Daf nach der Reformation, der Anderung des
Kults in St. Anna und damit der Ablésung der

Kapelle von den Funktionen des iibrigen Kir-
chenraums — die fir die Fugger schmerzlich
genug gewesen sein mufS — statt eines trennen-
den engmaschigen Gitters eine durchlissige
Briistung mit dem heiteren Akzent der Putten
als ostliche Begrenzung entstand, ist unerwar-
tet und fast eine Ironie des Schicksals. Bushart
gibt zum Abschluf§ eine geistvolle Deutung
der Putti im Hinblick auf die Ikonographie
der Kapelle, die der geinderten geschicht-
lichen Situation voll Rechnung tragt.

Im Kapitel IX »Das Gesamtkunstwerk « wird
die Bauplanung und Entstehung in den einzel-
nen Schritten und »Zustinden«, wie sie Bus-
hart erschlossen hat, nochmals zusammenfas-
send vorgefiithrt, bevor abschliefend die
kunstgeschichtliche Stellung des Werks neben
anderen Augsburger Familienkapellen, wich-
tigen Grabkapellen und -choren der Renais-
sance nordlich der Alpen sowie anregenden
oder gleichzeitigen Kapellenbauten Italiens
ausgelotet wird. Dabei erschlieft sich nicht
nur die stilgeschichtliche Position etwa zwi-
schen der noch gotischen Ernstkapelle im
Magdeburger Dom und mehreren mit Augs-
burg gleichzeitigen, aber vollig italienischen
Kapellen in Polen und Ungarn, sondern es
wird auch der weite Horizont, der hohe Ehr-
geiz und der noble Rang des von einer bur-
gerlichen (!) Familie ins Werk gesetzten augs-
burgischen Monuments deutlich.

Laut Bushart (S. 365/66) ist dieses Resultat
nur einem »starken kiinstlerischen Willen, der
so zielstrebig und allen Anderungen zum
Trotz dieses einheitliche Werk bestimmt und
ihm seinen Stempel aufgedriickt hat«, zu ver-
danken. Aber trifft das wirklich so zu? Man
kann das auch anders sehen: Ist nicht das
Monument, trotz all seiner GrofSartigkeit und
Einmaligkeit, gewissermafSen ein geistiger
Torso geblieben? Weder ein zielstrebig ver-
folgter Gesamtplan noch eine schliissige theo-
logische Konzeption, deren Urheber in Dr.
Johannes Fortis, damaligem Prior von St.
Anna gesucht wurde (S. 163), waren zu
erschlieffen. Die Ausfithrung des Baus litt

539



Rezensionen

unter dem vorzeitigen Tod zweier Stifter, dann
dem Einbruch der Reformation, vielleicht
auch unter kunstlerischen Unzuldnglichkeiten
nach dem frihen, ungeklarten Ausscheiden
Diurers als Mitwirkendem. Es bleibt der
Eindruck einer Zwiespaltigkeit, die auf vielen
Aspekten beruht. Zwiespaltig wirken das sti-
listische Erscheinungsbild zwischen Noch-
Gotik und »derzeit gar neuerfundener wel-
scher Art«, das Schwanken zwischen der Be-
auftragung Nirnberger und Augsburger
Kinstler, das Streben der Fuggerschen Stifter
sowohl nach bleibendem irdischen Ruhm wie
nach ErlosungsgewifSheit und die dadurch
schwankenden Sinngebungen, schlieflich die

ANTON LEGNER

Situation des ganzen auf die gewaltsame
Spaltung in Glaubensrichtungen zusteuernden
Jahrzehnts, in dem der Bau und seine Ausstat-
tung mit vielen Anderungen Gestalt annahm.
Bushart verschleiert die zahlreichen Briiche
und Aporien keineswegs, er macht sie sogar
evident, und er betont gentigsam, dafS seine
Arbeit keine endgultigen Losungen und kein
»abschliefSendes« Ergebnis zu bringen ver-
mag. Damit hat er eine leidenschaftlich ge-
schriebene und doch jederzeit kritisch abwa-
gende Monographie vollbracht, fir die man
nur Bewunderung und Respekt aufbringen
kann.

Tilman Falk

Reliquien in Kunst und Kult zwischen Antike und Aufklirung
Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1995. 430 Seiten, 163 Abb., DM 98,-

»So sammelten wir spiter seine Gebeine auf,
die wertvoller sind als kostbare Steine und
besser als Gold.« Dieses Zitat aus dem
Martyrium des hl. Polykarp (1 156 oder 167),
das Anton Legner seinem im Herbst 1995
erschienenen Buch als Motto voranstellte,
verdeutlicht gleichsam aus erster Hand die
Bedeutung des Kultes fiir die Kunst, zeigt die
unmittelbare Abhingigkeit der Formen der
kirchlichen Gerite von Theologie, Liturgie
und Frommigkeit. Die fast wortliche Wieder-
kehr der Formulierung mehr als rooo Jahre
spater in einer Urkunde des Halberstadter
Bischofs Konrad Krosigk zeigt, iiber welche
Zeitraume hinweg dieses Verstindnis unver-
andert die Grundlage der Verehrung der
Heiligen und ihrer Reliquien blieb: die in den
Reliquiaren geborgenen Reliquien sind der
eigentliche Schatz der Kirchen, wihrend jede
Form der kiinstlerischen Fassung dieser Reli-
quien ausschlieSlich Hiille ist, Schmuck und
Deutung des in ihnen geborgenen Geheimnis-
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ses und Zeichen der Verehrung.

Es ist daher — mag es auch dem Zufall ent-
springen — richtig und gut, daf$ Legners Bi-
lanz des kunsthistorischen Wissens tiber Reli-
quien, ihre Fassung und Verehrung erst nach
dem grundlegenden Werk Arnold Angenendts
tber Heilige und Reliquien. Die Geschichte
ihres Kultes vom friithen Christentum bis zur
Gegenwart (Munchen 1994) erscheint, das
eine solche Bilanzierung von der theologi-
schen und frommigkeitsgeschichtlichen Seite
her versuchte.

Legner war sich der Notwendigkeit der
Zusammenschau beider Aspekte — des theo-
logischen und des kunsthistorischen — immer
bewufdt. All seinen jahrzehntelangen Bemu-
hungen in diesem Bereich stand dieses Be-
wufStsein gleich dem Motto seines neuen
Buches prigend voran. Die von ihm organi-
sierten grofsen Ausstellungen und die entspre-
chenden, fast immer mehrbandigen Katalog-
werke trugen durchgehend diese Handschrift,



