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Die Bedeutung von Licht und Farbe für den mittelalterlichen Kirchenbau 

Im Angesicht gotischer Kathedralen hat Thomas von Aquin 
(1224/25-1274) in augustinischer Tradition die Schönheit in 
seinem Hauptwerk Summa theologiae um 1250 im Kontext sei
ner Gotteslehre erklärt: „Für die Schönheit (pulchritudo) sind 
drei Dinge erforderlich. Erstens die Vollständigkeit oder Voll
kommenheit (integritas sive perfectio); was nämlich unvollstän
dig ist, ist häßlich (lurpia). Und die rechte Proportion (debila 
proportio) oder Harmonie (consonantia). Und schließlich die 
Klarheit (claritas): denn die [Dinge], welche glänzende Farbe 
haben, werden schön zu sein genannt."1 An anderer Stelle 
spricht er von der Klarheit (claritas) der Farbe.2 Für das Kunst-
erlcbcn im Mittelalter ist die Farbe von herausgehobener Be
deutung, denn die Farbe wird nur sichtbar durch das Licht, und 
das kommt unmittelbar von Gott. Hierin sind die leuchtenden 
Farbfenster den bunten Gemälden überlegen, denn sie können 
den Raum mit Farblicht füllen und damit einen höheren Rea-
litäts- und Wirkungsgrad des Lichtes im Hinblick auf die Schön
heit bewirken als die Bilder. 
- „Hast du zufallig einmal eine Kirche betreten, die durch Zier

de von Glasfenstern [gläserne Zierde] erleuchtet ist (yilreo de-
core illuminatum)? 

- Du verspottest mich, wo doch dieser Brauch (usus) in den Kir
chen so sehr Vorrang erhalten hat, daß ohne diese Zierde 
(decor) auch das, was man sonst an Ausstattung (ornamenta) 
hat, nichts ist. 

- Wenn nun der Strahl der Sonne (radius solis) mit ihrem hellen 
Glanz (splendor) die gläserne Farbe (colorem vitreum) durch
dringt, wem würdest du dann die verschiedenfarbige Farbe 
(variaium colorem) auf der Wand zuschreiben? Was erkennst 
du, was da durch das Glas[fenster] zum Vorschein kommt 
(prodisse)! 

- Zweifellos schreibe ich den Strahlen der Sonne die durch den 
Strahl bunt gemachte Schönheit der Wand zu (radio variatam 
pahelis pulchritudinem), dennoch ziehe ich dem Glas[fen-
ster] nicht auf irgendeine Weise das von dieser sinnlichen Er
fahrung ab, was es in dieser empfangenen Buntheit (varietas) 
zu eigen hat. 

- Das sagst du sehr richtig. Denn wenn der Glanz (splendor) der 
Sonne nicht da wäre [helfen würde = adesset], könnte im 
Dunkeln die gläserne Farbe (color vilreus) nicht zeigen, was 
sie durch Kunstfertigkeit (in arte) empfangen hat." 

So lautet ein Abschnitt in dem philosophisch-theologischen 
Dialog zwischen dem Presbyter Peregrinus und der virgo Chri
sti Theodora in dem bald nach 1140 verfassten Speculum virgi-
num.3 Die anschließende Diskussion führt zu der Erkenntnis, 
dass so wie die Sonne erst die farbigen Glasfenster zur Wirkung 
bringt, auch die Seele ihre naturgemäßen guten Eigenschaften 
erst unter dem Einfluss göttlicher Erleuchtung entfaltet. 

Die besondere Bedeutung farbiger Glasfenster für das Erle
ben des Kirchenraumes wird schon aus einem Brief des Abtes 
Gozpert von Tegernsee aus dem Ende des 10. Jahrhunderts deut
lich: „Bis heute waren die Fensteröffnungen] (fenestrae) unse
rer Kirche mit alten Tüchern verhängt. Zu euren glückseligen 

Zeiten scheint zum erstenmal die goldhaarige Sonne durch die 
buntfarbig bemalten Gläser [= Glasfenster] (per discoloria pic-
turarum vitra) auf den Estrich unserer Kirche, und jedem, der es 
sieht und die Farbigkeiten der ungewohnten Wirkung (insoliti 
operis varietates) bewundert, hüpft voll freudiger Erregung das 
Herz in der Brust."4 

In der Beschreibung der Kirche Sainte-Benigne in Dijon um 
1060 wird insbesondere auf die zahlreichen Fenster und deren 
Wirkung auf den Innenraum hingewiesen.5 Das Oratorium wird 
„durch den hellen Glanz von sechs Fenstern erleuchtet (senarum 
inlustratur splendore fenestrarum)" ebenso die Wendeltreppe, 
der Altar im Betraum und die Kirche. Zum Obergeschoss der 
Rotunde bemerkt der Chronist: „es strahlt durch elf Glasfenster 
(undenisque irradiatur vitreis)" und „es erstrahlt in außeror
dentlicher Klarheit durch die Fenster, die von allen Seiten und 
von oben vom weiten Himmel Licht hineinströmen lassen" (fe-
nestris undique ac desuper patulo caelo lumen infundentibus 
micat eximia claritate). Hier wird für das Obergeschoss der Ro
tunde ausdrücklich die claritas erwähnt, in die der Innenraum 
durch das vom Himmel durch die Fenster kommende Licht ver
setzt wird und so im Glanz (splendor) erstrahlt (micat, inlustra
tur, irradiatur). 

Die Wirkung der lichtdurchfluteten farbigen Glasfenster auf 
den Kirchenraum und seine Besucher beschreibt gleichzeitig 
mit dem Speculum virginum auch Abt Suger von Saint-Denis in 
seinem Bericht über den 1144 geweihten Chor mit seinem Ka
pellenkranz, „durch den die ganze [Kirche] erstrahlen sollte von 
dem wunderbaren und ununterbrochenen Licht der höchst kla
ren (bzw. hellen, leuchtenden) Glasfenster, wenn dieses die 
Schönheit des Innenraumes durchstreift (quo Iota clarissi-
marum vitrearum luce mirabili et continua interiorem perlust-
rante pulcritudinem eniteret)."'' An anderer Stelle preist Suger 
„die höchst glänzende [oder leuchtende] Farbigkeit der neuen 
Glasfenster (vitrearum novarum preclaram varietatem)", die er 
„von erlesener Hand vieler Meister aus verschiedenen Völkern" 
gestalten ließ; Suger hat Geld und Material „für die Werktätigen 
der zu bestaunenden Glasfenster (admirandarum vitrearum 
operariosf beschafft.7 Auch Suger preist das Speculum virgi
num und Abt Gozpert das Licht der bunten, glänzenden Glas
fenster, das die Schönheit des Innenraumes durchstreift. Suger 
benutzt claritas, clarus, clarere, um die Wirkung der von Licht 
durchschienenen farbigen Glasfenstcr zu beschreiben. Eine 
Ubersetzung ist kaum angemessen vorzunehmen: clarere be
deutet hell sein und - wie die Gestirne - glänzen, strahlen; cla
rus bzw. claritas ist das Helle, die Helligkeit, das Strahlende und 
zugleich die geistige Klarheit, d. h. bei der Benutzung der Be
griffe bezogen auf das Licht und die dadurch bewirkte reale Hel
ligkeit schwingt immer auch der Hinweis auf die geistige Klar
heit mit, oder anders ausgedrückt, die vom Licht bewirkte 
Leuchtkraft der Farbe und insbesondere der Farbfenster bedeu
tet zugleich im übertragenen Sinn die Erleuchtung der Seele. 

Die Bedeutung des Lichtes und der leuchtenden Glasfenster 
macht Suger in der Weihinschrift des Chores von 1144 nach-
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drücklich deutlich: „Indem der neue Teil als späterer sich dem 
früheren verbindet, erstrahlt (mical) die Halle, die in ihrer Mitte 
hell gemacht ist (clarißcata). Denn es erstrahlt, was sich strah
lend Strahlendem vermählt (claret enim claris quod clare con-
copulatur), und weil neues Licht (ha nova) es überströmt, 
strahlt das edle Werk (claret opus nobile)."* 

Die immer wieder an den Glasfenstern gepriesene varieias ist 
die Mannigfaltigkeit der Farbe, das Bunte, d. h. die Farbigkeit, die 
durch das Sonnenlicht zur Wirkung gebracht wird und dem Kir-
cheninnenraum, dem Estrich und den Wänden Schmuck (decor), 
Schönheit (pulchritudo) und Klarheit (clarilas) vermittelt, und 
zwar in anagogischer Absicht, wie Suger in den Versen auf dem 
Westportal höchst deutlich ausgedrückt hat: ,.[...] Edel strahlt 
(claret) das Werk, doch das Werk, das edel strahlt, soll die Herzen 
erhellen (clarißcet), so daß sie durch wahre Lichter (per lumina 
vera) zu dem wahren Licht gelangen, wo Christus die wahre Tür 
ist. Welcher Art dieses [wahre Licht] innen ist, das gibt die gol
dene Tür hiermit an. Der schwerfällige Geist erhebt sich mit Hil
fe des Materiellen zum Wahren [...]."* Das heißt, die so vielfach 
für die Wirkung der farbigen Glasfenster auf den Kircheninnen-
raum benutzten Worte clanis, clarificare, clarere haben eine her
ausgehobene Bedeutung in der Hinführung vom Materiellen zum 
Immateriellen (de materialibus ad immaterialia excitans).10 Das 
Glänzende. Strahlende, Helle in der durch die sonnendurchlichtc-
ten bunten Glasfenster hervorgerufenen farbigen Wirkung ver
weist auf das wahre Licht, auf Christus. So bittet Suger im Schlus-
sgebet seines Büchleins De consecratione: „[...] und im Empfang 
der allerheiligsten Eucharistie vereinigst Du [Gott] Materielles 
mit Immateriellem, Leibliches mit Geistlichem, Menschliches 
mit Göttlichem in einer einzigen Gestalt, [...] Du erneuerst durch 
diese und derartige sichtbare Segenszeichen in unsichtbarer Wei
se die gegenwärtige Kirche und verwandelst sie auf wunderbare 
Weise in das himmlische Königreich."" 

Die Gesamtheit der Liturgie, zu der auch das Kirchengebäude 
mit seiner Ausstattung, den ornamenta, gehört, gibt innerhalb 
der gebauten Kirche (ecclesia materialis) die geistige Kirche 
(ecclesia spiritualis) symbolisch zu erkennen. Die Kathedrale 
ist zunächst und grundsätzlich Ort der göttlichen Epiphanie und 
des gestalteten Ritus. In diesem Zusammenhang bildet die Far
be durch das Licht und damit die Helligkeit bzw. Leuchtkraft so
wie der Glanz eine der wichtigsten Elemente. Das wird deutlich 
bei Sugers Beschreibung der Dagobert-Kirche, dem Vorgänger
bau des frühgotischen Suger-Chorcs, bezüglich der reichen 
Ausstattung mit Marmorsäulen, Schätzen reinsten Goldes und 
Silbers und reichen Wandbehängen, „so daß sie [die Kirche] die 
Ausstattungsstücke (ornamenta) der anderen Kirchen zu über
treffen schien und auf jegliche Weise in unvergleichlichem 
Glanz (incomparabili nitore) erblühend und mit aller irdischen 
Schönheit angetan in unvorstellbarer Zierde (inestimabili deco-
re) Glanz bekam (splendesceret)."'2 Hier wird der Glanz der ir
dischen Schönheit mit nitor, decor und splendescere ausge
drückt und nicht mit claritas. 

Der Begriff claritas fehlt auch in der einleitenden Begrün
dung, die Theophilus Presbyter (wohl der Mönch Roger von 
Helmarshausen) um 1125 (in Köln?) im Prolog zu dem dritten 
Buch seiner Schedula diversarum artium über die ornamenta 
ecclesiae gibt: „Du hast es [das Haus Gottes] mit solcher Gefäl
ligkeit geschmückt (tanto lepore decorasti). Und Decken und 
Wände hast du mit verschiedenem Werk [Arbeiten] und durch 
verschiedene Farben (diversis coloribus) verziert, und du hast 
gewissermaßen den Betrachtern das Bild des Paradieses gezeigt. 
[...]. Und so hast du bewirkt, daß sie [die Betrachter] Gott, den 

Schöpfer, in seinen Geschöpfen loben und den Wunderbaren in 
seinen Werken preisen. [...] Betrachtet es [das menschliche 
Auge] die [bemalte] Holzdeckc, so leuchtet sie wie Brokat: 
wenn es die Wände betrachtet, so zeigt sich das Bild des Para
dieses; wenn es die Überfülle des Lichtes aus den Fenstern 
(luminis abundantiam ex fettestris) erschaut, bewundert es den 
unschätzbaren Schmuck des Glases (vitri decorem) und die 
Farbigkeit des höchst wertvollen Werkes (operis pretiosissimi 
varietatem).n 

Im Prolog zum ersten Buch zählt Theophilus Presbyter auf, 
welche besonderen kunsthandwerklichen Leistungen den ein
zelnen Ländern zu verdanken sind, so auch „was Frankreich an 
kostbarer Farbigkeit der Fenster schätzt" (quiquid in fene-
strarum pretiosa varietate diligit Francia).'4 Bei der Beschrei
bung des Eindruckes, den die Hagia Sophia in Konstantinopcl 
bei seinem Besuch ihm vermittelt hat. vermerkt er: „Ich erblicke 
einen kleinen Raum (cellula), der mit aller erdenklicher Man
nigfaltigkeit verschiedener Farben (diversorum colorttm omni-
moda varietate) ganz angefüllt ist und der die Nützlichkeit und 
Beschaffenheit der einzelnen [Farben] zeigt. [...] Weil ja wegen 
ihres Verwendungszweckes derartige Gemälde nicht durchsich
tig sein können, habe ich, quasi als neugieriger Entdecker, mich 
auf jede Weise bemüht zu erkennen, durch welche natürliche 
Anlage der Kunstfertigkeit (artis ingenio) einerseits die Vielfalt 
der Farben (colorum varietas) das Werk schmückt, andererseits 
das Licht (lux) Gottes und die Strahlen der Sonne nicht zurück
wirft. Nachdem ich soviel Mühe auf die Untersuchung verwandt 
habe, die Natur des Glases und den Gebrauch einfarbiger und 
vielfarbiger Gläser zu verstehen, erwog ich, daß man dies dar
stellen könnte."15 

Aus diesen Worten wird deutlich, dass die farbigen Glasfen
ster, die das Licht Gottes, d.h. die Strahlen der Sonne durchlas
sen, gegenüber der farbigen Malerei, die das Licht reflektiert, ei
nen höheren Wert bezüglich der wichtigen Funktion des 
Schmuckes für den Kirchenraum besitzen, in dem die Liturgie 
stattfindet und der großen Anteil an der Liturgie hat. Theophilus 
begründet darüber hinaus: „So steht doch fest, daß er [Gott] 
auch den Schmuck des materiellen Gotteshauses (ornatum ma
terialis domus Dei), das die Stätte des Gebets ist, begehrt hat. 
[...] Du sollst glauben [...]. daß Gottes Geist dein Herz erfüllt, 
wenn du sein Haus mit solchem Schmuck und solcher Farbigkeit 
der Werke zierst (cum eius ornasti domum tanto decore tantaque 
operum varietate). [...] Durch den Geist des Verstandes hast du 
die Fähigkeit erlangt herauszufinden, durch welche Ordnung 
(ordo), durch welche Mannigfaltigkeit [der Farben] (varietas). 
durch welches Maß (mensura) du deine verschiedenen Werke 
betreiben kannst."16 

In diesem Zusammenhang ist auch auf die Äußerung des Zi
sterzienserabtes Bernhard von Clairvaux in seinem Brief an 
Wilhelm. Abt des Cluniazenscrklosters Saint-Thierry. hinzu
weisen, in dem Bernhard 1124/25 die Schmuckfreude der Mön
che bei der Ausstattung ihrer Klöster anprangert und dabei aus
drücklich auf die Farbe und ihre Leuchtkraft in den Kirchen 
verweist, zugleich aber auch bemerkt: „Freilich gilt für Bischö
fe ein anderer Beweggrund als für Mönche. Denn wir wissen, 
daß jene, da sie Weisen wie Unklugen gegenüber in der Pflicht 
stehen, die Hingabc des dem Leib verhafteten Volkes mit ver
zierten Ausstattungsgegenständen (ornamentis) von lcibgcbun-
dencr Art erwecken, da sie es mit solchem geistiger Art [bei ih
nen] nicht können. Wir aber, die wir uns bereits vom Volk abge
sondert haben, die wir alle Kostbarkeiten (pretiosa) und wohl
gestalteten Dinge (speciosa) der Welt um Christi willen hinter 
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uns gelassen haben, die alles, was schön leuchtet {pukhre lu-
centia), was durch Wohlklang betört, was lieblich duftet, was 
köstlich schmeckt, was dem Tastsinn gefällt, kurz - alle leibli
chen Freuden für Schmutz halten, um Christus zu gewinnen." 
Zu dem abzulehnenden Prunk gehören „das besonders schöne 
Bild (pulcherrima forma) eines Heiligen oder einer Heiligen, 
das man für um so heiliger hält, je farbenprächtiger (coloratior) 
es ist. [...] Man bewundert mehr das Schöne (pulchra) als daß 
man das Heilige verehrt. [...] Die Kirche strahlt (bzw. glänzt) in 
ihren Wänden (Fulget ecclesia in parietibus)." Anschließend 
spricht Bernhard von den verzierten Fußböden, deren heilige 
Bilder und schöne Farben (pulchrae colores) beschmutzt und 
mit den Füßen getreten werden.17 

Honorius Augustodunensis (um 1080-1157) würdigt zur glei
chen Zeit in seinem bekannten Werk Gemma animae zunächst 
die Funktion der Fenster und anschließend das Fensterglas als 
Bedeutungsträger: „Die durchsichtigen Fenster (perspicuae fe-
nestrae), welche das Unwetter ausschließen und das Licht (tu
rnen) hineinführen, sind die Lehrer, die dem Sturm der Irrlehren 
Widerstand leisten und der Kirche das Licht {honen) der Lehre 
eingießen. Das Glas in den Fenstern (vitrum in fenestris), durch 
das der Lichtstrahl (radius lucis) geworfen wird, ist der Geist der 
Lehrer, die die himmlischen Dinge gleichsam durch einen Spie
gel in einem Rätsel betrachten.""1 Diese Auffassung ist allge
mein verbreitet und wird u.a. von Sicard von Crcmona (um 
1155-1215) und Durandus von Mende (1230/31-1296) in ihren 
vielgelcsenen Büchern aufgenommen." 

Die Farbe hat einen hohen Schönheitsrang, der ihr durch die 
substantielle Gebundenheit an das Licht zukommt, denn das 
Licht ist die Kraft, die der Farbe erst ihren Charakter gibt. Das 
geht auf den neuplatonischcn Philosophen Plotin (um 204-270) 
zurück, nach dem es eine einfache Schönheit gab. nämlich die 
der Farbe; denn Farbe bedeutet den Sieg des Lichtes über die 
Finsternis. Gott ist das Licht (s.u.). Beim Evangelisten Johannes 
(1,4 f.) heißt es nach der Luther-Übersetzung: „In ihm war das 
Leben, und das Leben war das Licht der Menschen (Vita erat lux 
hominum). Und das Licht scheint in der Finsternis." 

Nach Dionysios Areopagitcs (um 500) handelt es sich bei dem 
intelligiblcn Licht um einen Namen für das göttlich Gute (osten-
dit quomodo nomen hominis solaris metaphorice Deo attribui-
ter); entsprechend geht er der Frage nach, „wie das göttliche 
Gute durch den Namen des intelligiblen Lichtes gelobt wird" 
(sed nunc oportet considerare quomodo laudetur bonum divi
num, nomine intelligibilis luminis).20 

Schönheit 

Die farbigen Glasfenster in ihrer Wirkung mittels der Sonnen
strahlen auf den Innenraum der Kirche sind ebenso wie die far
bige Behandlung der Wände selbst im Zusammenhang mit der 
allgemeinen Auffassung von Schönheit (pulchritudo) im Mittel
alter zu sehen.2' 

Das mittelalterliche Denken über das Schöne wird durch zwei 
Traditionen bestimmt: einmal durch Piaton, Plotin und Augusti
nus, zum andern durch Dionysios Areopagites. Nach Piatons 
„Symposion" werden Begierde und Liebe durch die Schönheit 
geweckt; die Seele strebt, ihrer Natur gemäß, nach jener höhe
ren Welt der reinen Ideen und der Vernunft, nach der Schau des 
Höchsten, des göttlich Schönen.22 

Für den Neuplatoniker Plotin (um 204-270), der aus Ägypten 
stammte und in Rom als Lehrer wirkte, kommt dem Schönen ei

ne besondere Rolle auf dem Weg zur mystischen Schau zu. Die 
Erfahrung des Schönen von der äußeren, wahrnehmbaren 
Schönheit über die innere, geistige Schönheit bis zur mystischen 
Schau des Einen, der höchsten Gottheit und dem Ursprung allen 
Seins, vollzieht den Aufstieg in exemplarischer Weise, wie Plo
tin in seiner bis in die Renaissance einflussreichen Schrift „Über 
das Schöne" darlegt.2' Hier behandelt er die Universalität des 
Schönen und fragt: Was ist schön? Nachdem er festgestellt hat, 
dass nicht nur, „wie ziemlich allgemein behauptet wird, die Har
monie der Teile zueinander und zum Ganzen und zusätzlich das 
Moment der schönen Farbe die sichtbare Schönheit ausmachen" 
und dass „schön sein bedeute, für die sichtbaren Dinge und 
überhaupt für alles andere, symmetrisch sein. Maß in sich ha
ben." weist Plotin darauf hin, dass „für die Verfechter dieser 
Lehre also kein einfaches, sondern notwendig nur ein zusam
mengesetztes Schönes geben kann." Deshalb bleiben die schö
nen Farben wie auch das Licht der Sonne, da sie einfach sind 
und ihre Schönheit nicht auf Symmetrie beruhen kann, für sich 
vom Schönsein ausgeschlossen. Vielmehr ist nach Plotin das, 
was die Seele, die auf der Seite der Wesenheit steht, als sich ver
wandt erkennt, schön. Die Verwandtschaft besteht im Teilhaben 
an der göttlichen Formkraft, der Idee. Die Schönheit ist nach 
Plotin mit dem Höchsten, mit dem Göttlichen, identisch, dessen 
Ordnung sowohl in der übersinnlichen als auch in der sichtbaren 
Welt wirkt. 

„Die Schönheit der Farbe ist ein Einfaches vermöge der Form, 
indem das Dunkel in der Materie bewältigt wird durch die An
wesenheit des Lichtes, welches unkörperlich ist, es ist rationale 
Form und Gestalt." Die Schönheit der Farben entsteht als eine 
Form, die sich der Materie prägend aufdrückt. In der Farbe be
kunde sich die Gegenwart des unkörperlichen Lichtes, das als 
Wcltgcist (logos) und Idee wirkt. Den stärksten Anteil an dieser 
Form der Schönheit (Farbe und Glanz) besitze das Feuer, das an 
der Idee teil hat und im Sinne der Stoa als lebensspendendes 
Element gilt. Die Schönheit stammt nach Plotin von dem Einen 
ab und tritt in den niederen Existenzformen und Dingen als 
Form, Farbe und Licht in Erscheinung. Letztlich ist alles ausge
richtet auf die geistige Schönheit, die wahre Schönheit. Der Be
reich des Schönen ist das Jenseits, die Ideen, das Geistige, das 
Gute, das Urseiende. Die Schönheit erweckt das Verlangen der 
Seele nach Höherem, Geistigem sowie das Bestreben, sich mit 
diesem zu vereinigen. 

Plotins Aussagen über das Wesen und die Funktion der 
Schönheit und hier insbesondere der Farbe sind im Zusammen
hang seines philosophischen Systems zu verstehen, das von Pia
ton ausgeht, aber in entscheidenden Punkten doch von ihm ab
weicht. Seine Vorstellungen wurden von den Kirchenvätern re
zipiert und prägten entscheidend die christliche Auffassung von 
dem Erscheinungsbild der Kirchen und deren Ausstattung sowie 
ihrer Wirkung auf den Betrachter. „Kein Auge könnte je die 
Sonne sehen, wäre es nicht sonnenhaft; so sieht auch keine See
le das Schöne, welche nicht schön geworden ist. Es werde also 
einer zuerst ganz gottähnlich und ganz schön, wer Gott und das 
Schöne schauen will." 

In unserem Zusammenhang ist auch noch die Frage Plotins 
nach der Wirkung eines Bauwerkes interessant: 

„Wie kann der Baumeister das Haus draußen nach der Idee 
des Hauses in seinem Innern abstimmen und es dann als schön 
ansprechen? Nun, weil das äußere Haus, wenn man die Steine 
ausscheidet, [...] eben durch Verputz und Farbe eine Sichtbar-
werdung des Unteilbaren in der Vielheit [bedeutet]. Erblickt nun 
die Wahrnehmung die Idee an den Körpern [...], diese Form, 
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welche hervorleuchtend über den anderen Formen thront, so faßt 
eben dies das Vielfältige geschlossen zusammen, hebt es hinauf, 
bringt es ein in das Innere als ein nunmehr Unteilbares, und 
überliefert es ihm als ein übereinstimmendes, zu ihm Passendes, 
Verwandtes." 

Ebenfalls durch die Ideen Piatons beeinflusst, bestimmt Au
gustinus die Schönheit durch die Einheit in der Verschiedenheit, 
durch zahlenmäßige Proportionen und durch die Harmonie der 
Dinge. Zudem lesen wir bei Augustinus: „Alle Schönheit des 
Leibes ist ja die Übereinstimmung (Harmonie) der Teile [ver
bunden] mit einer gewissen Lieblichkeit der Farbe (Omnis enim 
corporis pulchritudo est partium congruentia cum quadam Co
lons suavitate). [...] Wie wird die Lieblichkeit der Farbe sein, 
wo ,die Gerechten leuchten werden wie die Sonne in ihres Va
ters Reich!' (Colorisporro suavitas quanta erit, tibi iusti fulge-
bant sicut so in regno Patris sui; Mt 13,43) Diese Klarheit (cla-
ritas) besaß, wie man annehmen muß. der Leib Christi, als er 
auferstand [...]."24 

Die auf die angenehme Erscheinung ausgerichtete Erklärung 
der Schönheit bei Augustinus wird im 12. Jahrhundert u.a. von 
dem Zisterzienser Thomas von Citeaux aufgenommen: „Drei
fach ist die Schönheit (pulchritudo): erstens ist sie vorhanden, 
sofern etwas ohne Makel ist, zweitens ist sie in dem, was eine 
gewisse Feinheit (elegantia) des Geschmacks (gustus) und der 
Ausschmückung (ornatus) hat, drittens eine gewisse Anmut 
(gratia) der Glieder und der Farbe, die in sich das Verlangen 
nach genauer Betrachtung trägt; diese dreifache Schönheit ist in 
der Seele."25 

Die zweite Tradition, die die mittelalterliche Vorstellung vom 
Schönen bestimmt hat, geht auf Dionysios Areopagites (um 500, 
Pseudonym) zurück. Hier werden ebenfalls wie bei Augustinus 
Harmonie (consonantia) und Klarheit (claritas) als wesentlich 
für die Schönheit betrachtet; zudem wird die Schönheit mit dem 
Guten identifiziert. Die Schönheit ist ein Attribut Gottes; der 
Mensch soll, wie bei Plotin, das Irdisch-Schöne nicht nur be
trachten, sondern nach der höchsten Schönheit streben. 

Zu der These von Dionysios Areopagites bemerkt Thomas 
von Aquin in seiner lectio 5 „Über das Schöne": „Obwohl das 
Schöne und das Gute im Subjekt dasselbe (idem subiecto) sind, 
weil sowohl die Klarheit (claritas) als auch der Zusammenklang 
unter dem Sinngehalt des Guten enthalten sind, unterscheiden 
sie sich dennoch begrifflich (ratione): Denn das Schöne fügt 
dem Guten etwas hinzu: nämlich die Hinordnung auf das 
Erkenntnisvermögen (ordinem ad vim cognoscitivam)."~b Für 
das Verständnis von der Auffassung von Schönheit im Mittel
alter ist auch der viel zitierte Satz von Thomas von Aquin be
deutsam: „Das Schöne (pulchrum) bezieht sich auf das Erkennt
nisvermögen (vis cognoscitiva): Schön werden nämlich die 
[Dinge] genannt, die im Angeschautwerden gefallen (pulchra 
enim dicuntur, quae visa placent)."21 „In dieser Definition wird 
das Schöne von seinem eigenen Effekt her bestimmt. Das Wohl
gefallen konstituiert nicht das Schöne, sondern ist eine Folge 
davon."'8 

Ähnlich hat sich schon Wilhelm von Auvergne (um 1180 -
1249), Lehrer der Theologie und Philosophie in Paris, seit 1228 
Erzbischof von Paris, geäußert. Er hat als guter Kenner der 
aristotelischen und arabischen Philosophie diese erstmals für 
die christliche Glaubenslehre herangezogen, ohne die augus-
tinisch-platonischen Grundanschauungen aufzugeben. „Etwas 
ist schön (pulchrum) anzuschauen sagen wir, wenn es von seiner 
Natur heraus den Betrachtern gefällt (placere spectantibus) und 
gemäß der Erscheinung erfreut (delectare secundum visum)."1'' 

Diese Vorstellungen gehen auch zurück auf Ciccros De offici-
is: „Jenes selbst, das ansehnlich (honestum) und schicklich 
(decorum) [d.h. schön] genannt wird, weil es durch sich uns 
gefällt (placet). [...] Die Schönheit des Körpers bewegt die Au
gen und erfreut (delectat), [...] und es bewegt zur Zustimmung 
(adprobatio)."*0 

Eine grundlegende Bedeutung für die mittelalterliche Auffas
sung von Schönheit hat Johannes Scotus Eriugena (um 810 - um 
877). Aus Irland stammend, war er seit etwa 847 Leiter der 
Schule am Hof Karls des Kahlen. In seinem Dialog De divisio-
ne naturae versucht er, neuplatonischc und christliche Anschau
ungen zu einem philosophisch-theologischen System zu verei
nen. Er versteht jedes Geschaffene als „Theophanie", d. h. als 
Erscheinung Gottes: „Theophanie nenne ich die sichtbaren und 
unsichtbaren Erscheinungen, durch deren Ordnung und Schön
heit Gott zu erkennen ist" (Theophanias autem dico visibilium et 
invisibilium species, quarum ordine et pulchritudine cognos-
citur Deus esse).*' Die wichtigste Manifestation Gottes ist das 
Licht; jedes einzelne Seiende sowie „der gesamte Weltenbau" 
ist ein Licht. Durch seine Lichthaftigkeit weist jedes Geschaffe
ne zurück auf seinen Ursprung und wird so zum Symbol der ab
soluten Schönheit. Die sichtbaren Formen (visibiles formae) 
„sind Abbilder (imaginationes) der unsichtbaren Schönheit 
(pulchritudo), durch die die göttliche Vorsehung den mensch
lichen Geist (animus) in die reine und unsichtbare Schönheit der 
Wahrheit selbst (in ipsam puram et invisibilem pulchritudinem) 
[...] zurückruft." Einige Zeilen weiter sagt Johannes: „Die 
materiellen Lichter (materialia lumina), entweder die auf natür
liche Weise in den himmlischen Weiten geordnet worden sind 
(ordinata sunt) oder die auf Erden durch menschliche Kunst
tätigkeit (arteficium) bewirkt werden (efficiuntur), sind Ab
bilder der begreiflichen Lichter (imagines intelligibilium lumi-
num) und darüber hinaus des wahren Lichtes selbst (ipsius ver-
ae lucis), das jeden Menschen, der in die Welt kommt, erleuch
tet (illuminat)."32 

Die Schönheit hat demnach für die Menschen eine anagogi-
sche Funktion, die Hinführung von der materiellen zur geistigen 
ecclesia, wie es Abt Suger von Saint-Denis um 1145 über seinen 
frühgotischen Chorneubau ausgedrückt hat: „Als daher mich 
einmal aus Liebe zum Schmuck (decor) des Gotteshauses die 
vielfarbige auffällige Schönheit der Edelsteine (multicolor gem-
marum speciositas) von den äußeren Sorgen ablenkte und wür
diges Nachsinnen mich veranlaßte zu verharren, die Verschie
denartigkeit der heiligen Eigenschaften von den materiellen 
Dingen zu den immateriellen zu übertragen," da glaube ich 
mich zu sehen, wie ich in irgendeiner Region außerhalb des Erd
kreises, die nicht ganz im Schmutz der Erde, nicht ganz in der 
Reinheit des Himmels lag, mich aufhielt, und [glaube], daß ich, 
wenn Gott es mir gewährt, auch von dieser unteren [Region] zu 
jener höheren in anagogischer Weise (anagogico more) hinüber
getragen werden könne."34 

Der Engländer Robert Grosseteste (um 1168 - 1253), in Paris 
vielseitig ausgebildet, schreibt im Angesicht der gotischen Ka
thedralen in unnachahmlicher Deutlichkeit über die traditionel
le Bedeutung des Lichtes: „Johannes von Damaskos [gest. um 
750] sagt: .Nimm das Licht fort, und alle Dinge werden uner
kannt in der Finsternis bleiben, wenn sie nicht ihre ihnen eigene 
Zierde (decor) zeigen können. Das Licht ist also Schönheit und 
Schmuck (pulchritudo et ornatus) jeder sichtbaren Kreatur.' 
Und, wie Basilius [um 330-379] sagt: [...] Durch sich selbst ist 
dieses schön, weil ,seine Natur einfach ist, und es ist für sich 
selbst alles zugleich'. Deshalb ist es am meisten einheitlich und. 
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bezogen auf sich selbst, durch Gleichheit (aequalilas) in voll
kommenster Weise proportionsgerecht (proportionata), die 
Übereinstimmung der Proportionen (proportionum concordia) 
aber ist Schönheit. Deshalb ist das Licht (lux) selbst, auch ohne 
die harmonische Proportion körperhafter Gestalten, schön und 
dem Blick höchst angenehm (iueundissima). Daher ist auch das 
Gold kraft der Zierde des Lichtes aus seinem schimmernden 
Glanz (fulgor) schön, und die Sterne erscheinen dem Blick sehr 
schön, obwohl sie uns doch keine Schönheit aus der Zusam-
menfügung der Gliedmaßen oder der Proportion von Gestalten 
zeigen, vielmehr allein aus dem Glanz des Lichtes {luminis ful
gor). Wie nämlich Ambrosius [um 340 - 397] sagt: .Die Natur 
des Lichtes ist solcherart, daß nicht in der Zahl, nicht im Maß, 
nicht im Gewicht, wie es für anderes gilt, sondern im Anblick (in 
aspectu) all seine Wohlgefälligkeit (gralia) entsteht. Es bewirkt, 
daß auch die übrigen Glieder der Welt lobenswert sind.'"35 

Die am Schluss angefügte grundsätzliche Bemerkung führt 
uns zurück zur Bedeutung des Lichtes und seiner durch die far
bigen Glasfenster gewandelten Erscheinung im Kirchenraum, 
der durch die Farbe schön wird, d. h. pulchritudo erlangt. Schon 
Eusebios von Kaisarea (um 260/65 - 339/40) spricht in seiner 
Kirchweihpredigt von Tyros um 315/20 von „lebendigen sowie 
starken und festen Steinen der Seelen", die eingefügt sind in 
„den Glanz und die Helle der Wahrheit, die in jedem ist und sich 
im ganzen Kirchengebäude reichlich und ganz vortrefflich 
zeigt.""' Das Licht gibt über die Farbe der Materie und damit 
auch der Architektur der Kirche erst aus seiner Kraft Schönheit 
und Weihe. 

Methoden der Betrachtung 

Wenden wir uns nun der Frage zu, wie der mittelalterliche Kir
chenbesucher die Farbe und die claritas betrachtet hat. Dabei 
müssen wir berücksichtigen, dass der mittelalterliche Mensch 
Kirchen und deren Ausstattung, die wir heute für Kunstwerke 
halten und mit ästhetischen Kategorien betrachten, anders wahr
genommen und erlebt hat. Sein „Kunstcrleben" war von einem 
vielgestaltigen, theologisch-philosophisch geprägten „Erlebnis-
und Verstehenshorizont"" bestimmt und ist entsprechend auch 
nur als Verkörperung visueller Erfahrung des mittelalterlichen 
Betrachters für uns angemessen zu verstehen; das Kirchenge
bäude und seine Ausstattung dürfen nicht mit heutigen Betrach
tungsweisen beurteilt werden. Nur so können wir den Gcstal-
tungswillen der Bauherren und Werkmeister erkennen. 

Die Betrachtung der Dinge, die contemplatio, die betrachten
de Schau auf dem Weg zur Wahrheit, ist bewusstscinsbildcnd 
und letztlich von der Fähigkeit des Betrachters abhängig, auf
grund seiner Bildung (intelligentia) zu erkennen und zu beob
achten, wie Richard von St. Viktor sagt.18 Hier ist zunächst ein
mal zu betonen, dass der Kirchenbau an der in der Kirche alles 
bestimmenden täglichen und festtäglichen Liturgie teilhat. Da
bei ist auch die mittelalterliche Zeitvorstellung zu berücksichti
gen, wie sie Augustinus in seinen Confessiones formuliert und 
damit das Denken geprägt hat: „[...] weder das Zukünftige 
noch das Vergangene ist, und eigentlich läßt sich nicht sagen, 
.der Zeiten sind drei: Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft', 
vielleicht sollte man richtiger sagen: .Zeiten sind drei: die Ge
genwart des Vergangenen, die Gegenwart des Gegenwärtigen, 
die Gegenwart des Zukünftigen.' Es sind nämlich diese [Zeiten] 
als eine Art Dreiheit in der Seele, und anderswo sehe ich sie 
nicht. Gegenwart des Vergangenen ist die Erinnerung (memo

ria), Gegenwart des Gegenwärtigen die Anschauung (contui-
tus), Gegenwart des Zukünftigen die Erwartung (expectatio).^" 
Diese Dreiheit in der zeitlichen Einheit ist es, die wir bei der Be
trachtung der Kathedrale und ihrer Wirkung berücksichtigen 
müssen. 

Die Kathedrale ist liturgischer Raum oder besser Raum für die 
Liturgie und gleichzeitig Teil der Liturgie. Im abschließenden 
Gebet seines Kirchweihberichtes von 1145 sagt Suger von 
Saint-Denis. dass Gott in der Liturgie „Materielles mit Immate
riellem. Leibliches mit Geistlichem. Menschliches mit Göttli
chem in einer einzigen Gestalt (uniformiter) vereinigt." Sacra-
mentaliter „erneuert er durch diese und derartige sichtbare 
Segenszeichen in unsichtbarer Weise (invisibiliter) die gegen
wärtige Kirche und verwandelt sie auf wunderbare Weise in das 
himmlische Königreich, um [...] dereinst Himmel und Erde mit 
Macht und Barmherzigkeit zu einem einzigen Gemeinwesen zu 
vereinigen."4" Die Kathedrale dient den liturgischen Handlun
gen und ist in den Altären und deren Patrozinien gegenwärtige, 
sichtbare Heilsordnung. So nennt Abt Suger bei der Beschrei
bung des Chores von Saint-Denis zunächst die drei Altäre auf 
der räumlichen Mittelachse, der liturgischen Hauptachse, dann 
die Altäre in den Chorumgangskapellen und erwähnt schließlich 
das den Raum durchstreifende Licht. Er beschreibt nicht die 
Architektur als Form, sondern als Teil der Liturgie und als Be
deutungsträger, z. B. die Säulen als Apostel und Propheten. 

Die contemplatio, die Betrachtung mit den Augen und zu
gleich die geistige Betrachtung, kann nach Richard von St. Vik
tor, dem 1173 gestorbenen, aus Schottland stammenden, ein
flussreichen Pariser Theologen und Lehrer in sechs Arten (ge-
nera) unterteilt werden: „Die erste ist in der Vorstellung (imagi-
natio)" und führt über die sichtbare Form (visibilium forma) 
zum Bestaunen (admiratio) von Schönem und Angenehmem 
(pulchra et iueunda). Die zweite erreicht das Bestaunen (admi
ratio) durch das Erkennen des Prinzips (ratio), der vernunft
gemäßen Ordnung (ordo), der planmäßigen Anordnung (dispo-
silio) und der Ursache eines jeden Dinges (uniuseuiusque rei 
causa). Die dritte erkennt durch die sichtbaren Dinge die Ähn
lichkeit mit den unsichtbaren Dingen (per rerum visibilium si-
militudinem in rerum invisibilium speculationem)." Die vierte 
bis sechste Art ist frei von unmittelbarer Betrachtung realer Din
ge. Diese Auffassung erläutert Richard von St. Viktor noch ein
mal in seinem Kommentar zur Apokalypse des Johannes. Hier 
unterscheidet er „vier Betrachtungsweisen (visionum modi), von 
denen zwei innerhalb und zwei außerhalb sind. Zwei sind kör
perlich, zwei sind geistig. Und zwar ist die erste Betrachtungs
weise körperlich, soweit wir die Augen auf das Äußerliche und 
Sichtbare richten, sowohl zum Himmel als auch zur Erde, sehen 
wir Figuren und Farben der sichtbaren Dinge (figuras et colores 
rerum visibilium). Aber diese Betrachtungsweise ist die unterste 
und schwache." Sie nimmt die Materie schlichtweg wahr. Die 
andere körperliche Betrachtungsweise befasst sich mit der my
stischen Bedeutung des äußeren Erscheinungsbildes eines Ge
genstandes. Die geistige Betrachtung, „die nicht mit den Augen 
des Fleisches, sondern mit den Augen des Herzens erfolgt," 
dient der Ergründung der Wahrheit verborgener Dinge unter Zu
hilfenahme von Formen, Figuren und Ähnlichkeiten.42 

Richard folgt mit den Erläuterungen seinem 1141 verstorbe
nen Lehrer und Vorgänger Hugo von St. Viktor.4' Dieser hat aus
drücklich die auf Pseudo-Dionysius zurückgehende Forderung 
formuliert, dass „bei der Betrachtung der Schöpfung der Ver
stand drei Wege geht. Der erste reicht von den sichtbaren Din
gen der Welt zu unseren sichtbaren Dingen; der zweite von den 
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unsichtbaren Dingen der Welt zu unseren unsichtbaren Dingen; 
der dritte von unseren unsichtbaren Dingen zu den unsichtbaren 
Dingen Gottes. Oder: der erste Teil umfaßt die sichtbaren For
men (formae) der sichtbaren Dinge, der zweite die unsichtbaren 
Ursachen, der dritte die unsichtbaren Wesenheiten. Der erste 
Teil behandelt die Mathematik, der zweite ergibt die Physik, der 
dritte die Theologie. [...] Unsere Seele (animus) kann nicht di
rekt zur Wahrheit des Unsichtbaren aufsteigen, es sei denn, sie 
wäre durch die Betrachtung des Sichtbaren (per visibilium con-
siderationem) geschult und zwar so, daß sie in den unsichtbaren 
Formen Sinnbilder der unsichtbaren Schönheit (imaginaliones 
invisibilis pulchritudinis) erkennt. Da nun aber die Schönheit 
der unsichtbaren Dinge in ihren Formen (in formis) gegeben ist, 
läßt sich entsprechend aus den sichtbaren Formen die unsicht
bare Schönheit beweisen, weil die sichtbare Schönheit ein Ab
bild (imago) der unsichtbaren Schönheit ist."44 

Diese Vorstellung beruht auf der grundsätzlichen Definition: 
„Das Symbol ist der Vergleich der sichtbaren Formen mit der 
Veranschaulichung der unsichtbaren" (symbolum est collalio 
formarum visibilium ad invisibilium demonstrationem);4' oder 
an anderer Stelle sagt Hugo von St. Viktor: „Alles Sichtbare ist 
für uns, die wir im Sehen Symbolisches (symbolice) zu erken
nen geschult sind, sofern es bildlich (ßgurative) überliefert ist, 
Vorgabe zur Kennzeichnung und Klarstellung (ad significatio-
nem et declarationem) des Unsichtbaren. [...] Sie [die sichtba
ren Dinge] sind Zeichen (signa) des Unsichtbaren und Abbilder 
(imagines) dessen, was in der vorzüglichen und unbegreiflichen 
Natur des Göttlichen über allem Erkenntnisvermögen (intelli-
gentia) existiert, und zwar die Idee (bzw. Bedeutung, sensus).'M 

Im Anschluss an Dionysios Areopagites (um 500) versteht 
Alanus ab Insulis (um 1120 - 1202) Symbole als Zeichen (Sig
na), „als Ähnlichkeiten, die von den Dingen auf der Erde zu den 
himmlischen Dingen hinüberführen" (similitudines, quae trans-
ferentur a terrenis ad coelestia).41 

Nach Konrad von Hirsau (um 1070-1150), der die Schriften 
des Richard von St. Viktor kannte und dessen Aussagen z.T. 
wörtlich übernommen hat. setzen allegoria und tropologia die 
cognilio rerum, die Kenntnis der sichtbaren Welt, voraus,48 da
bei ist zwischen forma und natura zu unterscheiden: „Die Form 
ist in der äußeren Anordnung, die Natur ist in der inneren Qua
lität" (forma est in exteriori dispositione. natura in interiori qua-
litate); mit der forma rerum beschäftigen sich die vier artes des 
Quadriviums und zwar mit numerus die arithmetica, mit pro-
portio die musica, mit dimensio die geometria, mit motus (Be
wegung) die astronomia; auf das Wesen (ad interiorem naturam ) 
schaut die physica.4 

Die aus zeitgenössischen Schriftquellen erkennbare Bedeu
tung des Lichtes und der Farbe wird überzeugend erkennbar aus 
einer Illustration der Brüder Limburg in Les tres riches heures 
des Duc de Berry kurz vor 1416.50 Auf fol. 26' zu Beginn des 
Marienoffiziums ist, von musizierenden Engeln umgeben und 
über dem Wappen des kunstsinnigen Auftraggebers Jean Duc de 
Berry (1340-1416), die Verkündigung an Maria durch den En
gel Gabriel in einer schön ausgemalten gotischen Kapelle dar
gestellt, deren drei- und vierbahnige Maßwerkfenster mit Vier
pässen, Dreiblättern und Schneuß (Zwickelfischblase) auf eine 
Bauzeit nach der Mitte des 14. Jahrhunderts verweisen. Maria 
hat ihr Gebet unterbrochen und sich dem Engel Gabriel zuge
wandt, der sie mit den Worten begrüßt Ave gratia plena. Von 
oben links sendet Gottvater, der außerhalb des Bildes erscheint, 
aus seinem Mund goldene Strahlen, die durch die gelbe Glas
scheibe eines liegenden Neunpass-Okulus des Maßwerkfensters 

die Geisttaube auf dem Haupt Mariens treffen. In dem AVE, das 
Gabriel auf seinem Spruchband hat, ist nach mittelalterlicher 
Auffassung in der buchstäblichen Umkehrung des Namens die 
Stammutter Eva zu erkennen; damit hat Gabriel selbst Maria als 
die neue Eva bezeichnet und das schicksalwendende Geschehen 
der Verkündigung deutlich gemacht. In der Vesper der Maricn-
horen bezeugt seit dem 9. Jahrhundert der Hymnus Ave maria 
Stella diese etymologische Allegorese: sumens illud AVE I Ga-
brielis ore, I [...] mutans Evae nomen. Nach dem Hymnus ist 
Maria, die neue Eva, jetzt selbst felix caeli porta. Im Capitulum 
zur Sext (fol. 50) heißt es ausdrücklich: „ Durch Eva wurde das 
Tor für alle geschlossen, und durch die selige Jungfrau Maria 
wurde es wieder aufgetan." 

Optische Wahrnehmung 

Im Verlauf des 13. Jahrhunderts entwickelte sich unter dem Ein-
fluss der Schriften des Aristoteles und arabischer Autoren das 
Interesse an der Schönheit von der Wissenschaft der Optik her. 
Die seit der Mitte des 12. Jahrhunderts in lateinischer Überset
zung vorliegenden naturwissenschaftlichen Schriften des Ari
stoteles, die zunächst Gegenstand wissenschaftlicher Kontrover
sen waren und deren Studium 1210 in Paris verboten aber wei
ter betrieben wurde, waren 1255 zur Pflichtvorlesung an der Ar
tistenfakultät der Pariser Universität und damit bald zum zentra
len Inhalt des Universitätsstudiums bestimmt. Wissen konnte 
nach Aristoteles ausschließlich durch Wahrnehmung der sicht
baren Welt erworben werden. Roger Bacon (ca. 1214-1292), ein 
in Oxford und Paris studierter Anhänger der aristotelischen Leh
re, vertrat die Auffassung, dass der Mensch nur das vollkommen 
zu verstehen vermag, was sich seinen Augen darbietet. 

Es existierten zwei verschiedene Theorien über die optische 
Wahrnehmung des Auges: die Extromission und die Intromissi-
on.51 Nach der Extromissionstheorie. die auf Augustinus 
zurückgeht, sendet das menschliche Auge Lichtstrahlen auf ei
nen Gegenstand, den diese beleuchten und somit sichtbar ma
chen. Nach der Intromissionstheorie sendet das Bild, der Ge
genstand, starke Lichtstrahlen aus, die mittels gerader Linien 
oder Strahlen in das Auge gelangen. Diese von Aristoteles ver
tretene Auffassung setzte sich im 13. Jahrhundert allgemein 
durch und ist für unsere Frage nach der Bedeutung der Farbe von 
besonderem Gewicht, denn das Sonnenlicht, das erst die Farbe 
sichtbar, d. h. existent macht, kommt von Gott und erreicht uns 
über die Farberscheinung. 

Unter Benutzung der Schrift des arabischen Forschers Alha-
zen De aspectibus und aufgrund eigener Beobachtungen schrieb 
Witelo (1220/30 - nach 1277) um 1270 ein Werk über Optik 
(perspectiva). Unter den zwanzig Bedingungen des sichtbaren 
Schönen werden auch Licht und Farbe genannt.52 

Ende der mittelalterlichen Auffassung von dem Schönen 

Der 1405 geborene Humanist und Dichter Enea Silvio de Picco-
lomini, 1442 Sekretär der Kanzlei Kaiser Friedrichs III. und von 
1458 bis zu seinem Tod 1464 als Pius II. Papst, hat in seinen 
Commentarii die unter seinem Einfluss von Bernardo Rossellino 
(1409/10 - 1464) gebaute Kathedrale von Pienza bei Siena (1458 
- 1463), eine gotische dreischiffige Hallenkirche mit 3/8 Poly
gonchor, Rippengewölbe und Maßwerkfenstern, ausfuhrlich be
schrieben und zwar - trotz seiner humanistischen Bildung - noch 
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ganz in der Tradition des 12./13. Jahrhunderts: „Dem, der durch 
das Mittelportal eintritt, steht die ganze Kirche mit ihren Kapel
len und Altären vor Augen, hervorragend durch die Helligkeit 
des Lichtes und durch den Glanz des Werkes die Blicke auf sich 
ziehend (preeipua luminis claritate et operis nitore conspieuum). 
Drei Schiffe, wie man sagt, machen das Gebäude aus, das mittle
re breiter, alle von gleicher Höhe: so hatte es Pius befohlen, der 
das Vorbild (exemplum) bei den Deutschen in Österreich gesehen 
hatte. Diese Sache machte die Kirche anmutiger und lichter 
(venustius ea res et luminiosius templum reddit)." 

Ganz anders sah zur gleichen Zeit der Renaissance-Architekt 
Leon Battista Alberti die Schönheit eines Bauwerks in seinem 
an Vitruv orientierten architckturthcoretischen Werk De re aedi-
ficatoria, das er in den 1450er Jahren verfasst hat: „Die Schön
heit (pulchritudo) ist eine Art Übereinstimmung und ein Zu
sammenklang der Teile zu einem Ganzen, das nach einer be
stimmten Zahl, einer besonderen Beziehung und Anordnung 
ausgeführt wurde, wie es das Ebenmaß (concinnitas), das heißt 
das vollkommenste und oberste Naturgesetz, fordert. Sie selbst 
zu erreichen, danach strebt die Baukunst in ganz besonderem 
Maß. Durch sie eignet sie sich Würde. Gefälligkeit, Hoheit an 
und wird hochgeschätzt." M Intcressanterweise fehlt hier jeder 
Hinweis auf color und claritos, auf das Licht und die Farbe, wor
aus im Vergleich mit der Kirchcnbcschreibung von Pienza durch 
Papst Pius II. deutlich wird, welche besondere Bedeutung Licht 
und Farbe für die gotische Architektur hatten. Bei Alberti 
kommt zu der concinnitas das ornamentum, das verschönende 
Element, das den Glanz der Schönheit erhöht, hinzu {quasi sub-
sidaria quaedam lux pulchritudinis, atque veluti complemen-
tum)." In dieser Erklärung klingt die Vertrautheit Albertis mit 
der neuplatonischen Vorstellung von Schönheit und der schola
stischen Definition der claritas hervor, jedoch tritt bei Alberti 
die Ausschmückung nachträglich hinzu, während sie früher we
senhaft mit dem Gegenstand verschmolzen war. 

Diese in Auswahl vorgestellten Belege müssen genügen, um 
die mittelalterliche Auffassung von Licht und Farbe im Zusam
menhang mit der Vorstellung von Schönheit erkennbar zu ma
chen und die Funktion der Farbe in der gotischen Kathedrale zu 
verdeutlichen und zu verstehen. 

Berichte über Ausmalung 

In einigen mittelalterlichen Schriftquellen wird die Ausmalung 
von Kirchen erwähnt, in einzelnen Fällen auch mehr als nur die 
Tatsache der Ausmalung. 

Über die Klosterkirche von Montecassino. die Abt Desiderius 
(1058-1087) neu gebaut hat, berichtet Leo Marsicanus nach 
1098 in seiner Klosterchronik, dass „die Holzbalkendecke mit 
Farben und verschiedenen Figuren bewundernswert ausgezeich
net war {coloribusßgurisque diversis mirabiliter insignito) und 
auch alle Wände mit hinlänglich schöner Vielfalt aller Farben 
{pulchra satis colorum omnium varietate) ausgemalt waren."'" 
Auch die Klausur, die nach der Kirchweihe von 1071 gebaut 
wurde, war im Ganzen mit verschiedenen Farben durch die 
Kunstfertigkeit der Maler (diversis totum coloribus piclorum ar-
tißcio) gestaltet: das Dormitorium war durch die Kunsttätigkeit 
der Maler mit Farben verziert (artificio pictorum coloribus de-
corata) und hatte zahlreiche „sehr kostbare Glasfenster (fene-
strae vitreae speciosissimae), und der Fußboden war „mit sehr 
schönen Malereien äußerst angemessen verziert" {picturis pul-
cherrimis sußicientissime decorata).51 

Über die von Abt Oderisius gebaute und 1094 geweihte Hos
pitalkirche St. Andreas im Kloster Montecassino heißt es, sie sei 
„mit Glasfenstern bestens geziert, mit verschiedenen Heiligen
geschichten mit schöner Vielfalt der Farben bemalt und auch mit 
einem Fußboden mit vielartigen Marmoreinlagen kunstvoll er
richtet" (fenestris vitreis optime decorata. diversis sanetorum 
historiis pulchra colorum varietate depicta, pavimento quoque 
multimoda incisione marmorum artificiose constructa).ss 

Bald nach 1092 berichten die Gesta des Bischofs Gerard II. 
von Cambrai (1076-1092), dass Gerard die durch Brand zerstör
te Kirche vor 1092 „schön und würdig" (pulchre et honeste) 
wiederhergestellt hat; u.a. hat er „beste Farben zur Ausmalung 
der ganzen Kirche bereitet" (comparaverat eliam colores opti-
mos ad agendam picturam per totam aecclesiam).5" 

Nachdem Abt Suger nach seinem Amtsantritt 1122 die finan
zielle Situation des Klosters Saint-Denis geordnet und gebessert 
hatte, widmete er sich der Erneuerung der Kirche: „Als erstes 
Werk also, das wir auf Gottes Eingebung hier an dieser Kirche 
in Angriff nahmen, veranlaßten wir in Demut, daß das ur
sprüngliche Mauerwerk, da es schon so alt war und an einigen 
Stellen zu bersten drohte, instandgesetzt und in ehrenhafter Wei
se (honeste) mit Gold und mit kostbaren Farben (preciosis colo
ribus) bemalt wurde - hierzu hatte ich die besten Maler, die ich 
in verschiedenen Gebieten finden konnte, beigezogen."60 

In einem Vertrag von 1512 mit dem Werkmeister Bernhard 
Sporer über die Kirche in Wimpfen am Berg heißt es: „Die Mau
ern unter dem Gewölbe verwerfen und tünchen, die Steine mit 
Farbe anstreichen und wie Quadersteine mit Strichen abteilen.' 

Strukturelle Bedeutung 

Und schließlich hat die Farbe auch eine formal-strukruricrende 
Bedeutung und Aufgabe. Die gotische Architektur, ein steiner
nes Gliedergefüge, Inbegriff steinmetzmäßiger Bearbeitung, ein 
kunstvoll gefugtes Quaderwerk in ausgesprochener „Material
gerechtigkeit", war - für uns heute kaum noch vorstellbar - ur
sprünglich zumindest im Innern und an den Portalen verputzt 
bzw. geschlämmt und farbig gefasst.0"1 Die Funktion der Farb
fassung in ihrem Verhältnis zur architektonischen Form ist in 
der Gotik - wie schon bei romanischen Kirchen - das Betonen, 
Ergänzen, Negieren oder Verändern der plastischen Struktur. 

Zumeist besteht die Schwierigkeit zu klären, ob die erste, in 
Resten nachweisbare Farbfassung aus der Bauzeit stammt, vom 
Baumeister zugleich mit der Baustruktur geplant, unmittelbar 
nachträglich oder von einer nachfolgenden Generation aufge
bracht worden ist, d. h. wieweit die Farbfassung unmittelbar zur 
Planungsidce gehört und somit ein unverzichtbarer Teil der be
absichtigten Gesamtwirkung war. Die Farbfassung ist jedenfalls 
ein außerordentlich wichtiges Gliederungs- und Gestaltungsele
ment. Voreilige Schlüsse oder Ergänzungen können die Wir
kung der Architektur nachhaltig beeinflussen, wie auch das Ne
gieren der Farbigkeit zu einem falschen Eindruck führt, der vor
rangig durch die Vorstellungen der vergangenen 200 Jahre be
stimmt ist.65 

In der Gotik wurden Wandflächenreste durch gleichmäßige 
Fugenmalerei gegliedert (Rampillon, Chartrcs, Marburg, Haina, 
Wetter) und dadurch alle Unregelmäßigkeiten des Steinmateri
als oder des Versatzes verdeckt."4 Stabförmige Profile, Dienste 
und Rippen werden durch ornamentale Bemalung unter vorran
giger Verwendung der Farben Blau, Rot und Gold in ihrer stren
gen Linienhaftigkeit gemildert oder aufgelöst sowie durch Par-
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allelkolorierung erweitert und betont (Lausanne, Sainte-Chapel-
le in Paris, Taufkapelle von St. Gereon in Köln). Darüber hinaus 
wurden sie auch hell gegen die farbig gefassten und durch Fu
genmalerei gegliederten Mauerflächen abgesetzt (Chartres, 
Rampillon, Marburg, Wetter). In Chartres waren alle Mauer
flächen und die Plattenmaßwerkfenster wie auch alle Kapitelle, 
Basen und Gesimse ockerfarben mit weißen Fugen, während al
le Dienste und Rippen weiß und ohne Fugenmalerei dagegenge-
setzt waren.''5 Interessanterweise waren bei den Mittelschiffar-
kadcn die runden und achteckigen Pfeiler wie das Mauerwerk 
behandelt und die Dienstvorlagen ungegliedert weiß belassen, d. 
h. wie endelit behandelte Säulenschäfte (obwohl die Dienste im 
Verband mit den Pfeilern gemauert sind); entsprechend sind die 
Kapitelle der Kernstütze und der Vorlagen gemäß dem Durch
messer in der Größe unterschieden (sie sind also noch kein Glie
derpfeiler wie dann in den westlichen Langhausjochen der Pari
ser Kathedrale und in Reims). 

Die Elisabethkirche in Marburg war nach den Untersuchun
gen von Jürgen Michler um 1270 im Innern vollständig rosafar
ben gefasst und trug weiße Fugenmalerei, die an Wänden, Pfei
lern und Diensten weitgehend der gemauerten Quaderung ent
sprach und auf den Putzflächen der Gewölbe in einen kleineren 
Maßstab wechselte.66 Die Dienste waren in den rosa Farbgrund 
der Wandflächen und Pfeiler eingebunden und auch von Fugen
malerei überzogen. Ocker und weiß abgesetzt waren die Gurt-
und Scheidbogen und zudem nicht durch Fugenmalerci in ihrer 
Struktur unterbrochen. Beim Maßwerk der Fenster war das 
Rundstabprofil weiß vor ockerfarbener Rücklage abgehoben. 
Aber auch ornamentale Bemalung und damit Auflösung der tek-
tonischen Struktur wie in der rheinischen Spätromanik findet 
sich im 13. Jahrhundert (Sainte-Chapelle in Paris, Taufkapelle 
von St. Gereon in Köln 1242/45).67 Malerei kann aber auch statt 
plastischer Gliederungsformen auftreten oder diese ergänzen. 
Die farbige Außenbehandlung der Kirchen ist nur in Ansätzen 
bekannt. 

Ich hoffe, es ist mir gelungen, aufzuzeigen, wie vielfältig und 
wie grundlegend die Farbe und das damit verbundene Licht für 
die Wirkung und das Erlebnis einer gotischen Kathedrale war.68 
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