REZENSIONEN

HERBERT RODE, Die mittelalterlichen Glasmalereien des Kolner Domes
(Corpus Vitrearum Medii Aevi, Deutschland Band IV). Deutscher Verlag
fur Kunstwissenschaft, Berlin 1974. 227 S., 633 Abb., 16 Farbtafeln.

Parallel zu dieser vercffentlicht die Rezensentin eine Besprechung des
Bandes in der Osterreichischen Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege
1975, Heft 3/4, in der die Beurteilung des Werkes im Rahmen des Corpus
Vitrearum Medii Aevi einen wesentlichen Gesichtspunkt bildet. Hier sollen
infolgedessen diese Aspekte nur insoweit beruhrt werden, als dies zu einem
Gesamtbild uneriaflich ist.

Der Band bietet ein umfassenderes Material als der Titel verspricht; ein
zahlen- und bedeutungsmafig betréchtlicher Anteil der heutigen Dom-
Verglasung tberschreitet namlich die zeitlichen und stilistischen Grenzen
des Mittelalters (es ist dies der domeigene Bestand der finf nérdlichen
Seitenschiffsfenster von 1507—09 und die im nérdlichen Querhaus einge-
bauten Reste von ca. 1525 und 1562). Rode hat diesem, nach seiner stili-
stischen Haltung dem Manierismus zuzurechnenden Teil der Verglasung
die gleiche corpusméfige, d. h. auch in Katalog und Abbildung erschop-
fende Behandlung (mit Ausnahme des zeichnerischen Nachweises des Er-
haltungszustandes) zuteil werden lassen wie den mittelalterlichen Bild-
fenstern, die sich teils im Dom selbst erhalten haben, teils aus aufgelasse-
nen bzw. zerstorten Kolner Kirchen im 19. Jahrhundert zugewandert sind.
Der Autor legt also eine vollstindige Monographie des gegenwartigen Dom-
Bestandes an alten Glasmalereien vor, der einen Zeitraum von etwa 1260
bis um 1562 umfafdt (hinzu kommen noch die bei den Domgrabungen ge-
tfundenen alteren, jedoch nicht datierbaren Scherben).

Die dokumentarische Erfassung nach den strengen Richtlinien des Cor-
pus Vitrearum Medii Aevi ist im Falle der Koélner Domverglasung fir die
kunstgeschichtliche Beurteilung umso unerlaflicher, als der gegenwartige
Zustand seines Originalwerts zum Teil sehr weitgehend beraubt ist. Ist
es bis zum 18. Jahrhundert noch das allgemeine Unverstdndnis gewesen,
das zum Verlust betrachtlicher Teile der alten Verglasung gefuhrt hat, so
ist es seit der Romantik — im Gegensatz dazu — die neuerliche Inbesitz-
nahme dieses ,vaterlandischen Kunsterbes, die ihm kaum minderen Scha-
den zugefiigt hat. Auf eine Phase der ehrfurchtsvollen inneren Aneignung,
durch die (auch zeichnerische) Bestandsaufnahme (Sulpiz Boisserée u. a.)
folgt sehr bald im strengen Historismus die blofie Benutzung des Vorhan-
denen als beliebig komplettierbares Teilglied in dem neu zu schaffenden
Werk, dem ein beispielhafter Charakter zukommen sollte. Diese dem histo-
rischen Dokument gegeniiber zutiefst gleichgiiltige Haltung 148t die Neu-
gestalter nicht nur leichten Herzens auf jene Teile der Verglasung ver-
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zichten, die sich nicht ihrem Gesamtkonzept einfiigen (auf diese Weise
sind durch Zeichnungen der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts tberlieferte
Scheiben dem Dom seither verloren gegangen), sondern sie bestimmt auch
die Auffassung von der ,Restaurierung®. Die grofiziigige Auswechslung
beschadigter Gliaser gegen neue, sowie die Erganzung zu einem vollstdndi-
gen Fensterensemble (vgl. — um nur ein paar besonders krasse Beispiele
zu nennen — das Marienkronungsfenster V, Fig. 19, und die Fenster der
Agneskapelle, Fig. 20—22) sind fiir die Epoche insgesamt charakteristisch,
und Koln nimmt in dieser Hinsicht keine Sonderstellung ein. Ungewdhn-
lich, selbst an den seinerzeit herrschenden Gepflogenheiten gemessen, ist
hingegen die Brutalitdt der Restaurierungsmethoden, die selbst in der Sub-
stanz so hervorragend erhaltene Fenster wie die des Chor-Obergadens
(Konigsreihe) zu blofien Schemen ihrer einstigen Wirkung degradiert hat.
Dartiber hinaus beférdern die damals den Glasgemaélden zugefiigten Ver-
letzungen weiterhin laufend deren Ruin; die derzeitige Instandsetzung
glaubt infolgedessen, die einzige Gewahr zur Rettung nur in ebenfalls ra-
dikalen Sicherungsmafinahmen zu finden, die ihrerseits empfindliche Ver-
luste an originaler Substanz mit sich bringen (darunter fallt die Opfe-
rung bisher noch erhalten gebliebener urspriinglicher Bleinetze).

Abgesehen von den negativen Auswirkungen der Eingriffe des Historis-
mus ist aber ein unbestreitbares Positivum zu vermerken: es ist die Schlie-
ung von Liicken in der Domverglasung mit deponierten Bestidnden aus
Kolner Kirchen. Dies war mehr als eine blofle Auffiillung des Bestandes;
die neu hinzugekommenen Zyklen sind namlich eine echte Ergénzung
der Domverglasung auch im Hinblick auf deren kunstgeschichtliche Stel-
lung. Zwischen der Erstausstattung der Chorkapellen mit Glasfenstern (um
1250/60) und der zweiten Verglasungsphase des Doms (nach 1300) klafft
namlich eine Liicke, die durch die Scheiken aus dem Chor (um 1280 bzw.
1290) bzw. aus dem Langhaus (um 1300—1310) der Koélner Dominikaner-
kirche geschlossen wird. Aber auch die grofle Kolner Malerei des 15. Jahr-
hunderts hat im Dom selbst keine Parallelwerke der Glasmalerei hinter-
lassen. Wenn sowohl die erste Halfte des Jahrhunderts (der einst die Ver-
glasung des stdlichen Seitenschiffs angehorte), als auch die sechziger Jahre
heute in der Domverglasung vertreten sind, so ist das einerseits dem aus
der Corpus-Christi-Kirche iibernommenen Gnadenstuhl-Fenster (um 1430—
35), andererseits dem christologischen Zyklus der ehemaligen Kreuzgang-
Verglasung von St. Céacilien zu verdanken.

Die domeigene Glasmalerei setzt erst wieder mit den grofartigen fiunf
Fenstern des nérdlichen Seitenschiffs im ersten Jahrzehnt des 16. Jahr-
hunderts (1507—09) ein und endet auch damit. Eine weitere zeitliche Aus-
dehnung bis in die Zeit um 1525 bringen vor allem die aus St. Apern stam-
menden Bernhardscheiben und ein christologischer Zyklus wahrscheinlich
derselben Provenienz.
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Aus den domeigenen Resten rekonstruiert Rode ein einheitliches ikono-
graphisches Chor-Programm, in dem zwei Themenkreisen — Christi Geburt
und Anbetung (Dreikonigsreliquien im Besitz des Domes!) — der Vorrang
zukommt. Die Abfolge interpretiert er in einem typologischen Sinn: die
Konigsreihe im Obergaden verkorpert die Zeit Ante Legem, das Bibelfenster
in der Mitte der Achsenkapelle jene Sub Lege und die in Koln verehrten Hei-
ligen und Martyrer der seitlichen Chorkapellen, deren Mitte immer ein
Christusfenster eingenommen hat, die Zeit Sub Gratia.

Die referierten Datierungen sind im grofien und ganzen durch die, sei
es fiir den Dom, sei es fiir die anderen fraglichen Kirchen, zur Verfiigung
stehenden Bau- bzw. Stiftungsdaten fixiert. Abweichend von Hans Wentzel,
dessen Stil-Interpretation (vor allem in ,Meisterwerke der Glasmalerei®,
1954) Rode weitgehend folgt, neigt er jedoch dazu, sich jeweils an das
frithest moégliche Datum zu halten. Danach héatte man sich die Etappen
der Domverglasung folgendermafien vorzustellen:

Das Bibelfenster I in der Dreikonigenkapelle (der einzige Rest der ersten
Verglasung der Chorkapellen in situ) ware zum Zeitpunkt der Beisetzung
des Erzbischofs Konrad von Hochstaden in dieser Kapelle, 1261, bereits
tfertig gewesen. Die bis auf Reste im Mafiwerk verlorenen Triforien- und
die 15 Obergadenfenster des vor 1271 bis nach 1299 erbauten Hochchores
waren spatestens um 1304 begonnen worden. Angesichts der Einheitlich-
keit des Konigszyklus wie der Ornamentbahnen ist Rodes Annahme einer
zUgig vorangetriebenen Verglasung sicher zutreffend.

Bereits um 1315—20 hat die Erstverglasung des Kapellenkranzes, von
der sogleich zu sprechen sein wird, insofern eine Umgestaltung erfahren,
als zwei Fenster tiberhaupt neu geschaffen wurden, in den Ubrigen aber
jeweils die vier untersten Geschofie der Ornamentbahnen gegen Figuren
bzw. Szenen unter Architekturbekréonungen ausgetauscht wurden.

Wichtig ist Rodes auf Nachzeichnungen basierende Rekonstruktion der
von ihm in die Zeit um 1250—60 datierten Erstverglasung des Kapellenkran-
zes: bis auf das Achsenfenster der Mittelkapelle (Bibelfenster I) war sie
eine reine Ornamentverglasung aus farbig bereicherten Grisailleteppichen.
Sowohl das Domwerk von Boisserée als auch genauere, um 1845 entstan-
dene Detailzeichnungen vermitteln von diesen heute verlorenen Fenstern
eine recht exakte Vorstellung (Fig. 204—223; hier und im folgenden wird
deshalb ausgiebiger als in einer Rezension tblich auf die betreffenden Ab-
bildungen bei Rode verwiesen, weil die Sparlichkeit der Querverweise —
einer der ganz wenigen organisatorischen Méangel des Buches — dem
Leser das Verfolgen der Zusammenhénge sehr erschwert).

Kunstgeschichtlich ist diese Erstverglasung aus mehreren Griinden inter-
essant: sie bietet einen prominenten Beleg mehr fir die Tatsache, dafl
Grisaille-Ornamentfenster im 13. Jahrhundert keineswegs an Ordenskir-
chen gebunden waren (Rode fihrt Parallelbeispiele an); vor allem aber
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graphisch.es

gibt die frappante Ahnlichkeit von Ornamentscheiben aus der Marien-
kapelle mit kurzlich aufgedeckten Resten einer gemalten Wanddekoration
der Chorkapellen einen Hinweis darauf, dafi die Fenster Teil einer umfas-
senden malerischen Gesamtdekoration waren (wie eine solche in S. Fran-
cesco in Assisi noch komplett erhalten ist). In beiden Bereichen, in der
Glasmalerei wie in der Wandmalerei, schlieffit die Dekoration auch das
figurale Bild mit ein. So ist dem Bibelfenster I der Achsenkapelle das
Fresko des Marientodes in der Marienkapelle gegentiiberzustellen. Die enge
Verwandtschaft, zumindest des physiognomischen Details, in beiden Wer-
ken bestatigt die These einer einheitlich geplanten Gesamtausstattung.

Einer den gesamten Figurenstil betreffenden Verifizierung der von Rode
vertretenen Einordnung des Bibelfensters (Marburg, Straflburg, die zeitlich
vorangehenden Kolner Kunibert-Scheiben und die von ihm im Gegensatz
zu Wentzel als zeitgleich angesehenen beiden Glasgemélde des Schniitgen-
Museums) steht dessen deplorabler Erhaltungszustand entgegen — findet
sich doch in dem elfgeschossigen, doppelbahnigen Fenster keine einzige
ganz authentische Gewandfigur! Vorziglich erhalten sind hingegen einige
Kopfe, und an ihnen tuberrascht das wortliche Zitieren wenig &alterer by-
zantinischer Modelle; vgl. vor allem die Apostelképfe in 7b (Abb. 27, 28),
die einen unmittelbar wirksam gewordenen Impuls (aus Venedig?) zu ver-
raten scheinen (Abb. 4a + b). Herrn Univ.-Prof. Dr. Otto Demus, Wien,
habe ich nicht nur fiir seinen wissenschaftlichen Rat, sondern auch fur sein
auBlerordentliches Entgegenkommen zu danken, indem er die Vorveroffent-
lichung des fiir den 2. Band seiner San Marco-Publikation bestimmten Fotos
gestattet hat.

In welchem Tempo die erste Etappe der Verglasung sich von der Mittel-
kapelle auf die ltibrigen Chorkapellen ausdehnte, ist eine offene Frage. Man
wird mit Rode jene Grisaillefenster mit Blattmustern in einem einfachen
Raster, fir die der Standort Marienkapelle bezeugt ist, umso unbedenk-
licher der ersten Verglasungsphase zuordnen koénnen, als sie es sind, die
mit der Wanddekoration tibereingehen.

Von ihnen unterscheiden sich jedoch die tUbrigen von Boisserée und
(genauer) von Hoffmann tberlieferten Grisaillescheiben der Chorkapellen
recht wesentlich: sie zeigen namlich in einer sukzessiven Entwicklung der
Blattformen Ranken, die sich durch mehr oder minder komplizierte geo-
metrische Systeme hindurchschlingen. Rode hat die stilistischen Wurzeln
nach Frankreich verfolgt; die entscheidende Parallele liegt gleichwohl —
darin ist Rode durchaus beizupflichten — in Altenberg. Uber Altenberg
aber konnte vielleicht sogar eine Préazisierungsmoglichkeit fiir die Datie-
rung der betreffenden Koélner Scheiben gefunden werden: Wentzel hat in
seinem seinerzeit richtungsweisenden Aufsatz tber ,Die Glasmalerei der
Zisterzienser in Deutschland“ (in: L’architecture Monastique, Actes et Tra-
vaux de la Rencontre Franco Allemande des Historiens d’Art, Numéro spe-
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cial du Bulletin des Relations Artistiques France-Allemagne, Mainz 1951)
bereits darauf hingewiesen, daf3 die ersten, nach 1255 entstandenen Alten-
berger Fenster noch im Bann der spatromanischen Ornamentik stehen
(ippige Akanthusranken; erst in der Folge erscheint gotisches Laubwerk).
Die Kolner Ranken-Grisaillen aker sind — im Gegensatz zu Bibelfenster I
— vom Beginn an gotischen Formen verpflichtet. Es erscheint nun nicht
sehr wahrscheinlich, daf3 man sich in Altenberg, als man nach 1255 mit der
Verglasung begann, noch des romanischen Formenschatzes bedient héatte,
wenn im benachbarten Koéln bereits moderne Vorbilder (wenn auch erst in
der Werkstatt in Arbeit) fur die gleiche Aufgabe verfiigbar gewesen wéren.
Diese Schwierigkeit wéare beseitigt, wenn man annédhme, dafl die Kolner
Ranken-Grisaillen erst nach der ersten ,romanischen® Verglasungsetappe
von Altenberg eingesetzt haben.

Selbst die wenigen Beispiele, die aus der gesamten Kapellen-Verglasung
in Zeichnungen festgehalten wurden, verraten eine konsequente Entwick-
lung des formalen Vokabulars, die einen weiten Bogen tiiberspannt: von
geometrisch streng gebundenen, noch aus der Palmette abgeleiteten Ranken
in Einheiten einfachster Form (Kreis, Vierpa®, Nr. 17a, ¢) bis hin zu dem
quasi freien Spiel von Blattranken, tiber die komplexe Mafiwerkbildungen
gelegt sind (Nr. 17 f). Gehen die letzteren bereits mit den Querhausfen-
stern von Altenberg (ab 1287) parallel, so ist in den ersteren eine Weiter-
entwicklung von Ornamentscheiben der ersten Halfte des 13. Jhs. zu er-
kennen; englische Beispiele liefern dafiir gute Belege. Man vergleiche etwa
die von einem Blattfries eingefafiten Kreisscheiben mit palmettenférmigen
Blattfillungen in einem Ornamentfeld in Salisbury (Nachzeichnung in:
Charles Winston, Memoirs illustrating the art of glass-painting, London
1865, pl. I), wahrend ein — ahnlich wie in Kéln — aus Kreisen, Halbkreisen
und Diagonalen aufgebautes Ornament in Stanton S. John, Oxford, schon
eine starkere Straffung des linearen Gerlsts und zugleich grofere Freiheit
der Blattranken aufweist (Nachzeichnung in: Lewis F. Day, Windows, a
book about stained and painted glass, London 1897, Fig. 120). Die selbe Kom-
position, aber noch mit romanischer Instrumentierung, findet sich in Neu-
kloster, Mecklenburg (Foto Landesbildstelle Mecklenburg). Es handelt sich
um eine aus Halbkreisen gebildete Ornamentscheibe, bei der die die Kreis-
form durchstofienden Akanthusranken sich in den Zwickeln zu Palmetten
vereinigen. Als Vorform noch rein spatromanischen Charakters waren fir
die Kolner Scheibe 17a etwa auch die in Vierpasse eingefligten Palmetten-
kreuze im Kreuzgang von Stift Heiligenkreuz in N.O. zu erwahnen (CVMA
Osterreich, II, N.O,, 1. TL, Wien 1972, Abb. 305).

Der Charakter des Vokabulars ist also vollig international; umso wich-
tiger ware seine sytematische Ordnung. Das gleiche gilt fiir die von Rode
um 1280 datierten Fenster aus dem Chor der Dominikanerkirche (an ver-
schiedenen Orten im Dom), in denen ebenfalls figurale mit ornamentalen
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Bahnen wechseln. Die in der Sakristei eingebauten Ornamentfenster (Abb.
344, 345) bieten in ihren Rankenmustern und dem Verhiltnis von Orna-
mentraster und Grund enge Parallelen zu Ornamentfeldern im Chor der
Zisterzienserstiftskirche Heiligenkreuz in Niederosterreich aus der Zeit um
12900 (CVMA Osterreich II, N.O, 1. Tl, Wien 1972, Abb. 448). Sie belegen
damit ihrerseits die Internationalitdt des Formenschatzes und seine Freiheit
von der Bindung an den Zisterzienserorden. Dagegen stellen die von Rode
ebenfalls in die Dominikanerkirche lokalisierten und um 1280 datierten
Ornamentfelder mit farbigem Diagonalraster (heute in der Maternuskapelle,
Abb. 133; in der Michaelskapelle, Abb. 137; und im Kapitelsaal, Abb. 351)
eine bereicherte Weiterentwicklung der einfachen &altesten Rastermuster
aus den Chorkapellen dar und bilden auch in den Blattformen ein Ver-
bindungsglied zwischen diesen und den reicheren Chorkapellen- bzw. Do-
minikaner-Grisaillen in der Sakristei.

Diese mangelnde Fixierbarkeit des Repertoires bestatigt sich — wenn
man uns den Vorgriff gestattet — mit einem viel unerwarteteren Ergebnis
in den so eigentiimlichen, weil vollig unzeitgemafien Flechtwerkbahnen in
Triforien und Obergaden des Chores. Wie kam man in Koéln noch zu Be-
ginn des 14. Jahrhunderts dazu, nicht nur in Form eines gelegentlichen
Zitats, sondern durchgehend und ausschliefflich ein Ornamentsystem zu
verwenden, von dem man sich gemeinhin schon um die Mitte des 13. Jahr-
hunderts abgewandt hatte?

Eine Analyse des Flechtwerks zeigt, da es genauso in geschlossenen
Schlingen einerseits und diese durchschiefenden unendlichen doppelstrah-
nigen Bandern andererseits konstruiert ist wie z. B. die Flechtwerkmuster
in Pontigny oder — noch ahnlicher — in der Kapelle des Ancien Hopital
von Sens, die in die erste Halfte des 13. Jahrhunderts zu datieren sind
(vgl. Emil Amé, Recherches sur les anciens vitraux incolores du départe-
ment de 1I'Yonne, Paris 1854: Pontigny Nr. 3, 5; Sens, Nr. 1; vgl. ferner die
Flechtwerkscheibe nord III 3 a im Kreuzgang von Heiligenkreuz — CVMA
Osterreich II, N.O, 1 Tl., Wien 1972, Abb. 239 —, aus deren Grundmuster
durch das Durchschieflen mit doppelstrahnigen Bandern das Flechtwerk
von Koln N VIII wird — Rode, Abb. 323). Freilich hat das Flechtwerk in den
Kolner Fenstern sozusagen nur die Unterstimme — dartiber legt sich als
zweites System farbiges MaBwerk; und diese Zweistimmigkeit macht aus
dem Riuckgriff auf Motive der Vergangenheit ein geistvoll-,modernes” Kom-
positionsprinzip. In den Triforienfenstern ist es librigens noch weiter be-
reichert bzw. verfeinert: das Mitspielen der ersten Realitdtsebene — des
steinernen Mafdwerks — erweitert es zur Dreistimmigkeit (Abb. 231).

Erst in den Ornamentbahnen der Dreikonigenkapelle (Abb. 53, 58; um
1315—20) ist konsequent die Verschmelzung der autonomen Glasmalerei-
Ornamentik mit dem der Architektur entnommenen Ornamentenschatz
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der Bauhtitte vollzogen, was Rode durch die Konfrontation mit dem Kolner
Domplan F einleuchtend belegt (Fig. 13, 14).

Es ist aber vorerst zu den Fenstern aus dem Chor der Dominikaner-
kirche zurilickzukhren, vor allem zu dem Bibelfenster s X (das einstige
Mittelfenster des Dominikanerchores). Sein historischer Hintergrund — es
1st eine Stiftung des Albertus Magnus, t 1280, und des Bischofs Siegfried
von Westerburg, t 1297 — wie auch seine Rolle als Inkunabel der westlichen
Gotik sichern ihm einen hervorragenden Platz innerhalb der deutschen
Glasmalerei. Es kann ihn in der Forschung umso eher behaupten als (im
Gegensatz zu den Heiligenfiguren derselben Provenienz) wenigstens einige
Szenen (vgl. vor allem die grofi abgebildete Verkiindigung) gut erhalten
sind und damit eine authentische Aussage ermoglichen. Nichts 1aft sich
gegen Rodes neue, aus den historischen Indizien der Stiftung wie aus dem
stilistischen Vergleich mit dem 1299 datierten Valkenburg-Graduale ge-
wonnene Datierung ,um 1280 einwenden, die rein franzoésische Herkunft
des Figurenstils gibt ihr innere Wahrscheinlichkeit (man vgl. z. B. die bei-
den Coronatio-Engel aus dem Dominikaner-Fenster n XI — Abb. 336, durch
die derbe Verbleiung leider stark entwertet — mit den beiden hoélzernen
Engelsskulpturen aus der Kathedrale von Arras [?], die Willibald Sauer-
lander um 1265—70 datiert — W. Sauerlander, Got. Skulptur in Frankreich
1140—1270, Minchen 1970, Abb. 276). Umso mehr erstaunt das ubrigens
haufig zu beobachtende Auseinanderklaffen zwischen dem Figurenstil und
dem kompsoitionellen Schema: dieses ist in seinem Haften an dem spat-
romanischen Prinzip der durch Ornamentierung und Farbe als mehrschich-
tig aufzufassenden, einander Ttiberschneidenden Medaillons konsequent
rein deutsch und konservativ. In der Auflosung in planparallele Schichten
differenzierter sogar als die vergleichbaren (im Figurenstil noch viel star-
ker ,romanischen“) Bibelfenster von Wimpfen im Tal (Ritterstifts-Kirche)
und von Monchengladbach und als die Strafburger und Freiburger Me-
daillonscheiben ist die Komposition des Bibelfensters s X — wenngleich
pointierter und eleganter — solchen Rand- und Sondererscheinungen wie
dem Bibelfenster VIII in Assisi und der Rundscheibe in Gurk verwandt.
Derlei ist doch wohl nur durch eine sehr feste Werkstatt-Tradition und eine
strikte Arbeitsteilung zwischen dem Entwerfer der Gesamtkomposition und
jenem der Szenen bzw. dem Figurenmaler zu erklaren (vgl. fir Moénchen-
gladbach: Hans Wentzel, Meisterwerke d. Glasmalerei, 2. Aufl., Berlin 1954,
Abb. 87, 88; fur die Ritterstiftskirche in Wimpfen i. Tal: Suzanne Beeh-
Lustenberger, Glasmalerei um 800—1900 im Hessischen L.Museum in Darm-
stadt, Frankfurt/Main 1967, Abb. 15—37; fir Strafiburg: Victor Beyer, Das
Straffburger Munster, Augsburg 1969, Abb. 8; fur Freiburg: Ingeborg Krum-
mer-Schroth, Glasmalereien aus d. Freiburger Minster, Freiburg 1967, T.
1V; fur Assisi: CVMA, Italia, vol. I [Giuseppe Marchini, Le vetrate dell’
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Umbria], Rom 1973, Farbt. IV; fur Gurk: Walter Frodl, Glasmalerei in
Kéarnten, 1150—1500, Klagenfurt-Wien, 1950, Farbt. II).

Die ubrigen Figurenfenster aus der Dominikanerkirche, die mit den Re-
sten aus dem Langhaus bis in das 1. Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts reichen
und die in den Fenstern s VI bis s IX und n XI und XII eingebaut wurden,
sind (mit Ausnahme des originalen Kopfes des Simon und einiger kleiner
Randfigiirchen) als individuelle Dokumente so sehr entwertet, dafl sie ei-
gentlich nur mehr die kiunstlerische Tat im allgemeinen bezeugen konnen,
die darin besteht, die Architektur der Kathedrale mit den Mitteln des Bau-
risses, aber in einer diesem gegeniiber gesteigerten Realitat, in das Bild-
fenster zu lbertragen. In dem von Rode um 1290 angesetzten (etwas besser
als die ubrigen erhaltenen) Johannes Ev.-Fenster n XII ist dies bereits auf
eine ganz ahnliche Weise vollzogen wie in der Konigsreihe der Obergaden-
fenster des Chores. Die volle Freiheit im Umgang mit dem architektonischen
Apparat, d. h. die Fahigkeit, einen reichen Grundrifi als Flachenprojektion
wiederzugeben, ist freilich erst in den von Rode in das erste Jahrzehnt des
14. Jahrhunderts datierten Langhausfenstern aus der Dominikanerkirche
erreicht. Sie entsprechen darin auf das Genaueste den domeigenen Heili-
genfenstern der Chorkapellen, die Rode um 1315—20, also etwas spater,
ansetzt und die ebenso klaglich erhalten sind wie die Dominikaner-Schei-
ben.

Der Figurenstil, dies ist an den Obergadenfenstern — ungeachtet des
Verlustes der modellierenden Lasuren — abzulesen, entwickelt sich von die-
sen zu den Chorkapellen in einer der Entwicklung der architektonischen
Bekronungen analogen Weise. Rode vergleicht die thronende Maria mit
dem Kind in der Epiphanie des Obergadens mit jener des Kolner Diptychons
in Berlin (Abb. 235a und Textabb. 41). Eine gewisse ,Familienverwandt-
schaft® ist sicher vorhanden; allerdings ist die Anbetungs-Maria im Ober-
gaden mit ihren die Figur teilenden Quersdumen und der spitzigen Schiis-
selfalte an der Hifte noch sproder und eckiger als die des Berliner Dipty-
chons; und dies gilt analog fiir die ganze Konigsreihe. Vergleiche mit klein-
formatigen Tafelmalereien sind freilich insofern von vornherein nur be-
dingt aussagekriftig, als die Obergadenfenster in einer monumentalen
Tradition von eigener Gesetzlichkeit stehen, wie denn auch Rode die Ko-
nigsreihe an die ersten gotischen Koénige im nordlchen Seitenschiff von
Straflburg anschlief3t.

Im vollen Bewufdtsein der eingeschrankten Vergleichbarkeit ist aber viel-
leicht doch die Feststellung moglich: in eben dem MaB, in dem die An-
betung des Obergadens noch eine Vorstufe des Berliner Diptychons zu
verkorpern scheint, ist in der Anbetung des Dreikoénigsfensters n II (Abb.
44, die Maria ist in wesentlichen Teilen authentisch) bereits eine Umwand-
lung von dessen Stil ins Zierliche und Lyrische zu verspliren, die einen
— vom Format unabhangigen — Verlust an Monumentalitat mit sich bringt.
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Damit scheint Rodes zeitlicher Ansatz fiir diese und die ubrigen Chorka-
pellenfenster ,um 1315—20%, wenn schon nicht als absolute Datierung, so
doch als Festlegung innerhalb eines Bezugssystems, bestatigt. In der Cha-
rakterisierung dieses lyrischen Stils folgt Rode, wie auch sonst, Wentzel.

Vier Chorkapellenfenster (Anbetungs-, Marienkronungs-, Jakobus- und
Allerheiligen-Fenster) sind dadurch ausgezeichnet, dafl die Darstellung
beide Bahnen tubergreift und die Architekturbekronung, ebenso wie dies
bei den Baldachinen tiber den Einzelheiligen der Fall ist, zentral kompo-
niert ist. Rode fiihrt offenbar diese bedeutende Errungenschaft vorwiegend
auf die nunmehr mafigebende Rolle der Bauhitten-Zeichnungen zuriick
(es fallt in diesem Zusammenhang allerdings auf, dal die Thronstufen im
Marienkronungs-Fenster im Gegensatz zu dem analogen Motiv des Risses
— Abb. 87 und Textabb. 8 — perspektivisch dargestellt sind; freilich sind sie
nicht original erhalten). Auf das Verhaltnis zu den oberrheinischen Parallel-
Beispielen (etwa dem Thron-Salomonis-Fenster der Colmarer Dominikaner-
Kirche) geht Rode nicht ein, bzw. nimmt er zu Becksmanns Annahme, daf
die Kolner Fenster den oberrheinischen vorausgehen, nicht Stellung (Ridi-
ger Becksmann, Die architekton. Rahmung des hochgot. Bildfensters, Berlin
1967, S. 65 u. a.). Sehr eingehend setzt er sich hingegen mit den ikono-
graphischen Voraussetzungen auseinander. Die Untersuchung ist beson-
ders beim Allerheiligen-Fenster nIV, in dem das namengebende Thema
mit dem der Neun Choére der Engel verkniipft ist, ergiebig.

Sind bei den heute im Chor vereinigten Glasmalereien des 13. und fri-
hen 14. Jahrhunderts Vergleiche mit der Tafelmalerei nur bedingt zulas-
sig und fruchtbar, weil sie nur eine Schicht des Kunstwerkes erfassen, so
andert sich das in den Fenstern des 15. Jahrhunderts grundsatzlich; eine
kritische Auseinandersetzung mit Rodes Bestimmungen miifte deshalb hier
tolgerichtig einem Kenner der Kolner Tafelmalerei tiberlassen werden.

In den Figuren des wahrscheinlich aus der nicht mehr bestehenden Cor-
pus-Christi-Kirche stammenden Gnadenstuhl-Fensters in n XIX (genauer:
den Fragmenten mehrerer Fenster) spiegelt sich der Stil der Werkstatt
des Veronika-Meisters bis in die Einzelheiten der Faktur; mag auch die
Abgrenzung der Werkstatt im einzelnen noch fliefend sein, fest steht je-
denfalls, daf3 diese Fenster-Fragmente die Spatphase des Werkstatt-Stils
vertreten. Die durch den Stifter Zeliis Rokoch gelieferte zeitliche Bestim-
mung engt Rode noch weiter auf 1430—35 ein. Die Gruppierung von Glas-
malereien an anderen Orten um die Fenster-Fragmente im Dom ist durch-
aus uberzeugend. Mit der Rekonstruktion des umfangreichen Christus-
zyklus aus dem Kreuzgang von St. Cicilien und durch die Erkenntnis seiner
Zusammengehorigkeit mit einem heute verstreuten typologischen Christus-
zyklus (aus Schwarzenbroich bei Diiren?) hat Rode nicht nur die Forschung
weitergebracht, sondern auch die Voraussetzung fir die vollzogene Wie-
dervereinigung der Céacilien-Scheiben in der Sakramentskapelle (n XV) ge-
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schaffen. Er sieht innerhalb des Zyklus eine stilistische Entwicklung, die
aus dem Bannkreis Lochners in den der Niederlander — Rogier und Dirk
Bouts — fiihrt. Mag die Berechtigung strittig sein, mit der hier einzelne
Scheiben mit bestimmten Tafelmalern in Verbindung gebracht werden, so
sind doch jedenfalls alle Szenen des Zyklus als Einzelbilder konzipierte
und in das Glas lbertragene Gemalde, in denen die Szenen in Interieurs
oder vor Landschaftsgriinde gesetzt sind; die Eigengesetzlichkeit der Glas-
malerei ist aufgehoben, wobei allerdings die Bestimmung der Folge fiir
einen Kreuzgang mitgespielt haben mag. Nicht nur die Restaurierungen
des 19., sondern auch schon die des ausgehenden 16. Jahrhunderts haben
einschneidende Veranderungen des Zyklus bewirkt und u. a. zu dem Urteil
gefihrt, er sei in seiner Gesamtheit eine nachgotische Kopie gotischer
Vorlagen. Die abgebildeten Details geben demgegeniiber Rodes (durch
einen Inschriftrest gestiitzter) Datierung in die Sechzigerjahre des 15. Jahr-
hunderts recht. Gleichwohl lassen manche, von Rode als Originale aus der
Entstehungszeit abgebildete Kopfe (z. B. Abb. 361, 369) zumindest starke
Zweifel an ihrer Authentizitat aufkommen.

Der Bernhardzyklus aus dem Kreuzgang von St. Apern, um 1525 zu da-
tieren und dem des Mutterklosters Altenberg eng verwandt bzw. aus der
selben Werkstatt hervorgegangen, stellte keine besonderen Probleme.

Das Schluflwort der Koélner Glasmalerei im Dom haben die fiunf grofien
Fenster des nordlichen Seitenschiffes (n XXI—n XXV) aus dem Anfang des
16. Jahrhunderts. Klar hat Rode ihre drei Schichten analysiert: den grofien
Wurf der zentral aufgebauten, von Flugelaltaren inspirierten, aber den-
noch ganz in der Tradition der monumentalen Glasmalerei stehenden Kom-
position, die figurlichen Entwirfe, die zweifellos von Tafelmalern herrih-
ren (es wurde der Versuch unternommen, sie unter den Meister der HI.
Sippe und den Meister von St. Severin aufzuteilen), und schlieflich die
Ausfiihrung durch einen professionellen Glasmaler.

Der umfanglich grofien und griindlichen Arbeit des Autors (die ihn durch
13 Jahre, von 1955—1968, und noch nachher mit der Einarbeitung rezenter
Literatur beschaftigt hat) entspricht die hervorragende aufiere Form, die
dem Band gegeben wurde. Es liegt wohl nicht zuletzt an der Heterogenitat
der Bestande und ihrer Verteilung im Dom, wenn dem Leser die Orientie-
rung oft nicht ganz leicht fallt.

Die Gewinnung von Stiftern und Forderern zur Finanzierung der Druck-
legung hat sich in der ebenso erschopfenden wie qualitativ ausgezeich-
neten Bild-Dokumentation niedergeschlagen. Der Gedanke verdient Nach-
ahmung — allerdings wird nicht jeder Corpusband mit dem Interesse rech-
nen koénnen, das der Kolner Dom als ,Nationaldenkmal® auch heute noch
beanspruchen kann.

Eva Frodl-Kraft
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