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Vorbemerkungen

Die Fenster werden im Folgenden nach dem international verbindlichen System des Corpus
Vitrearum Medii Aevi bezeichnet. Beginnend mit dem Achsenfenster des Chores (1), werden alle
weiteren Fenster nach Himmelsrichtung und ihrer Lage im Grundriss fortschreitend mit romi-
schen Ziffern gekennzeichnet. (siehe Abb. 1). Der Chor der Marienkirche ist nach Sudwesten
ausgerichtet, der Einfachheit halber werden die Fenster jedoch mit o (Osten) und w (Westen)
anstatt mit so (Sudosten) und sw (Sudwesten) bezeichnet. Die einzelnen Felder innerhalb eines
Fensters werden von unten nach oben zeilenweise durchnummeriert und bahnweise von links
nach rechts mit Kleinbuchstaben versehen. Der Abschluss einer Bahn wird dabei mitgezahit

und als ,,Kopfscheibe* bezeichnet.



A. Einleitung

.Die glasernen Kirchenfenster sind géttliche Schriften (...), die das strahlende Licht der wahren
Sonne, namlich Gottes, in die Kirche und damit in die Herzen der Glaubigen ausgiel3en und die

Anwesenden erleuchten.*?

Dem mittelalterlichen Menschen war Gott im Licht der farbigen Fenster unmittelbar gegenwar-
tig, die Glasmalerei nahm daher in der Kunst der Gotik einen hohen Rang ein. Auch innerhalb
ihres Wiederauflebens im 18. und 19. Jahrhundert erfuhr sie erneut hohe Wertschatzung.?
Nachdem die Glasmalerei mit der Renaissance mehr und mehr in Vergessenheit geraten war,
setzt, mit dem Interesse der Romantiker an der eigenen Geschichte, im 18. Jahrhundert eine
Rezeption der Gotik und der leuchtenden, edelsteinartigen Glasteppiche ein. Im Zuge der Be-
geisterung fur das Mittelalter wird eine Vielzahl an Kirchen im neugotischen Stil gebaut und da-
mit verbunden kommt es zu einer verstarkten Nachfrage nach Glasmalereien. Viele Werkstétten
und Ateliers werden gegrindet, um dem steigenden Bedarf von monumentaler Glasmalerei im
sakralen Bereich hachzukommen.

Auch die 1871-1879 im neugotischen Stil erbaute, katholische Marienkirche in Stuttgart wird mit
farbigen Fenstern ausgestattet. Die Entwirfe dazu liefert der Wiener Kiinstler und Uberzeugte
Neugotiker Johann Klein. Selbst zutiefst religids und in der Bibel, sowie der christlichen Typolo-
gie, Liturgie und Symbolik &uRerst bewandert,? schafft er 1879 ein vielschichtiges Programm fiir
die Stuttgarter Kirche. Wahrend der Sakralbau heute noch in geringfligig veranderter Form auf
dem Platz zwischen der Tubinger Stral3e und der Furtbachstral3e steht, wurden die Fenster im
Zweiten Weltkrieg zerstort. Die kolorierten Entwirfe zu dem Glasmalereizyklus sind jedoch in
sehr gutem Zustand erhalten. Sie bilden Grundlage und Thema der vorliegenden Arbeit. Die
Glasmalereien der Marienkirche wurden zwar in das Werk Johann Kleins aufgenommen,* je-
doch noch nicht wissenschaftlich behandelt. In der vorliegenden Arbeit werden die Entwirfe in
einer eingehenden kunsthistorischen Untersuchung besprochen und analysiert.

Im ersten Kapitel des Hauptteils wird zunéchst auf den Kontext des Werkes eingegangen. In

den beiden Unterkapiteln werden Werdegang und Ausbildung des Kinstlers nachvollzogen,

! Frodl-Kraft, Eva: Die Glasmalerei. Entwicklung, Technik, Eigenart. Wien, Miinchen 1970. S. 8.

2\wahrend zu Beginn des 19. Jahrhunderts vor allem die Architektur als die ,reinste und erste der Kiinste" gilt
und Malerei sowie Skulptur relativ wenig Aufmerksamkeit geschenkt wird, wird die Glasmalerei in den glei-
chen Rang mit Architektur gehoben. Vgl.: Schickel, Gabriele: Neugotischer Kirchenbau in Miinchen. Verglei-
chende Studien zu Architektur und Ausstattung der Kirchen Maria-Hilf in der Au und Heilig-Kreuz in Giesing.
(=Beitrage zur Kunstwissenschaft, Bd. 18), Miinchen 1987. S. 142.

® Fontaine, Arthur: Johannes Evangelist Klein: 1823-1883. Ein Prediger mit dem Zeichenstift. Merzig 2014.
S. 28.

“Vgl.: Ebd., S. 77 1.



sowie eine kurze Baubeschreibung der Marienkirche gegeben. Im zweiten Kapitel schlief3t sich
eine Werkbetrachtung der Glasmalereientwirfe an. Hier werden die einzelnen Darstellungen
kurz beschrieben und ikonographisch zugeordnet, wobei finf Einzelbilder, die exemplarisch fur
den Zyklus stehen, herausgegriffen und eingehend betrachtet werden. Darauf folgt die Analyse
des Werkes. Da es sich um Entwirfe fur Glasmalereien handelt, wird als erstes auf die Technik
ihrer Fertigung eingegangen. Das Unterkapitel soll zeigen, welche Herausforderungen sich dem
entwerfenden Kinstler — gegentiber der Malerei auf Untergriinden wie Holz oder Leinwand —
stellen. In Kapitel IIl.2. werden anhand von Beispielen Einflisse und Vorbilder, an denen der
Wiener Kunstler sich orientiert, aufgezeigt. Johann Klein hatte seine Ausbildung unter dem Na-
zarener Josef Fuhrich an der Wiener Akademie erhalten. Hat sich das auf sein kunstlerisches
Schaffen ausgewirkt? Zeugen die Entwirfe fur die Glasmalereien von einer Pragung durch die
nazarenische Kunst? Dem soll in einem kurzen Vergleich mit den Fensterentwirfen der Maria-
hilfkirche in der Au in Minchen nachgegangen werden. Daran anschlieend wird in Kapitel I11.3.
das Programm des Fensterzyklus' der Marienkirche untersucht. Nachdem die einzelnen Ent-
wurfsblatter ihrem urspriinglichen Standort im Kirchenraum zugeordnet wurden, werden Bezi-
ge, die sich aus der Zusammenstellung und Anordnung der einzelnen Themen ergeben, erlau-
tert und die Ubergeordnete Bedeutung der Glasmalereifolge erortert.

Das letzte Kapitel des Hauptteils geht auf den Hintergrund des Werkes ein und beschéftigt sich
mit der geschichtlichen und gesellschaftlichen Situation gegen Ende des 18. und im 19. Jahr-
hundert. Dabei wird nachvollzogen, wie es zum Wiederaufleben der Gotik — insbesondere in
Bezug auf die Glasmalerei — kam und wie sich deren Rezeption und der Umgang mit derselben
im Laufe des 19. Jahrhunderts andern. Wieso kommt die Gotik wieder auf und wie konsequent
wird sie umgesetzt? Hier wird unter Anderem ansatzweise auf zwei, sich gegeniberstehende
Positionen innerhalb der historistischen Glasmalerei eingegangen. Eine genaue Analyse dieser
Grundhaltungen mit Ihren Abstufungen und Spielarten soll jedoch nicht Gegenstand dieser Ar-
beit sein.



B. Hauptteil

. Kontext

[.1. Der Kiinstler Johann Klein

Bislang gibt es nur wenig Literatur zu Johann Klein. Die einzige Publikation zum Kinstler er-
schien 2014 unter dem Titel Johannes Evangelist Klein: 1823-1883. Ein Prediger mit dem Zei-
chenstift. Der Autor Arthur Fontaine zeichnet mit Bezug auf verschiedene Quellen in drei Kapi-
teln ein Bild des Kinstlers. Besprochen werden das Leben und die Person Kleins, seine Kunst
sowie deren Nachwirken in Arbeiten anderer Kiunstler und Werkstétten. Die Ausfihrungen zum
kunstlerischen Werk und der Arbeitsweise sind dabei jedoch sehr allgemein gehalten und ge-
ben keinen oder kaum Aufschluss Uber die Herangehensweise oder Vorbilder des Wiener
Kiinstlers. Die Publikation beinhaltet auRerdem einen Uberblick der Werke Johann Kleins mit
unterschiedlich detaillierten Angaben zu beispielsweise Erhaltungszustand, Datierung, Auftrag
und kurzen Beschreibungen des Dargestellten. Fontaine selbst formuliert als ein Ziel seiner
Verdffentlichung die ,Lieferung von Grundmaterial*®, die eine tiefergehende Beschéftigung mit
Klein erleichtern soll.

Die zweite Publikation, die sich weniger mit dem Kunstler als mit einem seiner Werke befasst,
stellt das nur wenige Seiten umfassende, 2010 erschienene Heft Biblische Geschichten auf
Glas. Die Fenster von Johannes Klein im Erdgeschoss der Turmhallen des Kélner Domes von
Ulrike Brinkmann dar. Es erschien anlasslich der Rekonstruktion der Klein’'schen Fenster im
Kdlner Dom. Die folgenden Ausfiihrungen beziehen sich in der Hauptsache auf die Veroffentli-
chung Arthur Fontaines.

Johann Klein wird am 7. Marz 1823 im Wiener Vorort Altlerchenfeld als einziges Kind von Jo-
hann Klein, einem aus Koln eingewanderten Kunstschlosser, und seiner Frau Barbara gebo-
ren.® Er wird auf den Namen Johann Michael Klein getauft, wobei seinem zweiten Vornamen
von Anfang an keine grof3e Bedeutung zukommt. Stattdessen fligt er selbst spater den Na-

menszusatz ,Evangelist’ hinzu — Fontaine sieht darin Kleins Selbstverstandnis’ ausgedriickt,

® Fontaine 2014. S. 3.
®vgl.: Ebd., S. 6.



“’ wie vor ihm der

»Mit seiner Kunst im Dienst der Verkiindigung des Wortes Gottes zu stehen
Evangelist Johannes. So dulRert Klein selbst beziglich seines kiinstlerischen Schaffens:

~Was der Priester auf der Kanzel durch sein gesegnetes Wort anstrebt, das will ich auch mit
meinem Stift zu erreichen trachten. Meine Bilder sollen eine erbauliche Predigt fiir das christli-
che Auge und Herz sein.“®

Der Wiener Kunstler wachst in &rmlichen Verhaltnissen auf. Sein Vater, der fur ihn eine Lauf-
bahn als Kunstschlosser vorsieht, stirbt friih. Ob Klein diesen Beruf jedoch jemals austibt, ist
nach Fontaine nicht ausdricklich belegt. Auch fir die Zeit nach seinem Besuch der Trivialschu-
le ist nichts Naheres bekannt. Fontaine halt es jedoch fur wahrscheinlich, dass er, um den Le-
bensunterhalt fir sich und seine Mutter zu sichern, nach der Schule zunachst in der vom Vater
erlernten Tétigkeit arbeitet.® Eine Anmerkung in den Mittheilungen des K. K. Osterreichischen
Museums fur Kunst und Industrie, dartiber, dass Klein vom Handwerk der Kunstschlosserei zur
Kunst aufgestiegen sei,'® untermauert diese Vermutung.

Kleins zeichnerische Begabung wird schliel3lich von Ludwig Kroy, dem Kaplan der Pfarrei Alt-
lerchenfeld entdeckt, welcher ihn dann auch in Kontakt mit Josef Filhrich bringt.** Fiihrich ge-
horte der Wiener Spatromantik an und zahlte, nachdem er 1827 der Lukasbriiderschaft in Rom
beigetreten war, zu den Vertretern des Nazarenertums.*? Er besetzte seit 1840 den Lehrstuhl
fur historische Komposition an der Wiener Akademie der bildenden Kiinste.*® Fihrich verhilft
dem jungen Kinstler 1842 zu einem Studium an der Akademie, obwohl jener das Aufnahmekri-
terium — eine héhere Schulbildung — nicht erfillt.**

Auch wahrend Johann Kleins Studienzeit tbt sein Forderer pragenden Einfluss sowohl auf sei-

ne kinstlerische als auch auf seine personliche Entwicklung aus, wie folgender Bericht belegt:

.Ein Schiler Fihrichs, wurde er von diesem grof3en Meister in das tiefe Verstandnis der
christlichen Kunst in sehr charakteristischer Weise eingefihrt: wie ndmlich Klein noch in spa-
teren Jahren sich dessen dankbar erinnerte, nahm Fihrich seine Schiler regelmafig mit zum
Hauptgottesdienst im Stefansdom und erschloss ihnen da die Geheimnisse des katholischen
Festkreises und somit des katholischen Glaubens und Lebens.“*®

Johann Klein gewinnt als Student mehrere Preise, darunter auch den Karl-Josef-
Rosenbaumpreis und die Goldene Flger-Medaille, aul3erdem erhélt er diverse Stipendien. Ne-
benher arbeitet er als Zeichenlehrer, was er auch nach Abschluss seiner Ausbildung an der

Akademie in Form einer Anstellung an der K. K. Oberrealschule am Schottenfelde bis zu sei-

" Fontaine 2014, S. 5.

® Ebd., S.19.

®vgl.: Ebd., S. 6 f.

% vgl.: R. v. E. :Nachruf Johann Klein, in: Mittheilungen des K. K. Osterreichischen Museums fiir Kunst und
Industrie, Monatsschrift fiir Kunst und Kunstgewerbe, 18. Jg. Nr. 213 (01.06.1883). S. 435-436.

™ vgl.: Fontaine 2014, S. 7.

12 Vgl.: Die Nazarener in Rom. Ein deutscher Kinstlerbund der Romantik, Ausst. Kat. Galleria Nazionale d’Arte
Moderna Rom, hg. v. Gallwitz, Klaus. Minchen 1981. S. 103.

¥ vgl.: Ebd., S. 104.

vgl.: Fontaine 2014, S. 7.

Y Ebd., S. 9.



nem Tod fortfilhrt,*® um fiir sich und seine Familie einen geregelten Lebensunterhalt zu sichern.
Mit steigendem Bekanntheitsgrad lasst er sich jedoch mehr und mehr beurlauben, um seiner
freien kiinstlerischen Tatigkeit und anderen Verpflichtungen nachgehen zu kénnen.*” So arbei-
tet Klein als ,Correspondent” des K. K. Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie, wird
als ,wirkliches Mitglied” der K. K. Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung der Kunst-
und historischen Denkmale berufen und engagiert sich in der Kirchenverwaltung der Wiener
Votivkirche.®

In seiner Tatigkeit fur die K. K. Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung der Kunst-
und historischen Denkmale befasst er sich mit der fotografischen Dokumentation alter Kunst-
werke, wie zum Beispiel mit den Glasmalereien in der Kapelle der Grazer Burg, Fresken im
Dom zu Gurk oder Wandmalereien in St. Johann in Bozen.'® Auch unternimmt er mehrere
Studienreisen, unter anderem nach Italien, Deutschland und Frankreich, bei denen er sich vor
allem mit mittelalterlicher Kunst auseinandersetzt, wie den Wandmalereien in Gurk, dem Ver-
duner Altar in Klosterneuburg oder der kirchlichen Glasmalerei wie in Stral3burg oder Regens-
burg.?

Nachdem Johann Klein sich zwischen 1854 und 1862 vor allem mit Wand- und Tafelmalerei
beschaftigt hatte, erhalt er 1858 seinen ersten Auftrag im Bereich der Glasmalerei und entwirft
bald tberwiegend Kartons fir Kirchenfenster. Bei diesen Arbeiten ,bewegte er sich in der Regel
in den Grenzen der Architektur-Vorgabe und des meist vom Auftraggeber gewinschten theolo-
gischen Bildprogramms.“** Ausgefiihrt werden die Glasmalereien von auf dieses Material spe-
zialisierten Werkstatten; Klein arbeitet insbesondere mit der Tiroler Glasmalerei- und Mosaikan-
stalt in Innsbruck zusammen. So konzipiert der Wiener Kinstler unter anderem Fenster fir den
Mariendom in Erfurt, fir St. Lamberti in Minster und flr den Stefansdom in seiner Heimatstadt.
Nachdem Klein bereits 1861 als Mitglied des Wiener Kiinstlerhauses aufgenommen wurde,*
wird er 1866 auch zum ,wirklichen Mitglied* der Wiener Akademie der bildenden Kinste

gewahlt. Dies bedeutete eine Ehrung, denn

Jw]irkliches Mitglied konnten laut Statuten der Akademie von 1812 nur Kinstler von ausge-
zeichnetem Talent sowie 6ffentlich anerkanntem Verdienst und Ruhm’ werden. Die Kunstmit-
glieder durften sich als K.K. Maler, Bildhauer usw. bezeichnen und besalRen das Recht auf
freie Kunstaustbung in allen Landern der Monarchie. Au3erdem waren sie von der Gewerbe-
und Industriesteuer sowie vom Militardienst befreit.“*

' vgl.: Fontaine 2014, S. 8 ff.
' vgl.: Ebd., S. 14.

®Bvgl.: Ebd., S. 12 f.

¥ vgl.: Ebd., S. 13.

2 vgl.: Ebd., S. 25.

' Ebd., S. 28.

22 ygl.: Ebd., S. 11.

*Ebd., S. 12.



Im gleichen Jahr wird Klein zum Ritter des ,koniglich portugiesischen Christus-Ordens” ge-
schlagen.?* Zehn Jahre spater wird der Wiener Kiinstler erneut gewirdigt, ihm wird von Papst
Pius IX. der ,St. Silvester-Orden” in der Klasse ,Ritter* (Chevalier) verliehen. Es handelt sich
hierbei ,um den funfthochsten Orden fiir Laien, die sich um die katholische Kirche verdient
gemacht haben.“*

Ab 1874 arbeitet Johann Klein als Illustrator fur liturgische Blcher und christliche Literatur fur
den Regensburger Verleger Friedrich Pustet. Fur den Norbertus-Verlag in Wien fertigt er
aulBerdem Vorlagen fur Kunstdrucke und Andachtsbilder. Hier werden auch noch lange
nach Kleins Tod seine Werke veroffentlicht, ebenso wie in der seit 1873 erscheinenden
Lose-Blatt-Sammlung Der Kirchenschmuck. Neue Folge, die vom Regensburger Domvikar
Georg Dengler herausgegeben wird.?® Er selbst publiziert seine Entwiirfe unter dem Titel
Kirchliche Kunst. Cartons fur Glasmosaik und Tafelmalerei von Joh. Klein, K. K. Professor
und Historienmaler, in insgesamt vier Teilen, wobei die letzten beiden Folgen erst nach sei-
nem Tod erscheinen.?” Seinen bedeutendsten Auftrag erhalt der Wiener 1879 vom Kolner
Domkapitel, fir das er acht Turmhallenfenster schaffen soll. Noch mit den Entwurfsarbeiten fur
das Letzte beschaftigt, stirbt er am 8.5.1883 in Venedig uberraschend an einem
Herzschlag. Er wollte einige Tage zur Erholung dort verbringen, wie er es in den letzten
Jahren aufgrund gesundheitlicher Probleme haufiger getan hatte.?®

Klein war zu seiner Zeit ein bekannter und gefragter Historienmaler; In einem Nachruf vom
1. Juni 1883 in den Mittheilungen des K. K. Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie
heil3t es: ,[a]uf dem Felde der Glasmalerei fiir Kirchen nimmt Klein einen ersten Rang ein. Es
gibt kein Land, in welchem sich nicht moderne Glasgemalde nach Klein'schen Cartons befinden
wirden.“?® Die meisten Auftrdge bekommt er jedoch in Westfalen und im Rheinland, ,wo die
Riickbesinnung auf die Gotik in der Baukunst sich mit Kleins Kunststil deckte.“*

Nicht alle Glasmalereien Kleins sind erhalten — wie die Fenster der Marienkirche in Stuttgart
wurde vieles im Krieg zerstort. Auch im Kélner Dom sind nur zwei der urspriinglichen acht
Kirchenfenster mehr oder weniger unversehrt geblieben, da sie ,zu Beginn des Jahres 1940 bei

«31

der Kriegsbergung der mittelalterlichen Domfenster versehentlich mit ausgebaut“’” worden

4 vgl.: Fontaine 2014, S. 12

*Ebd., S. 12.

*vgl.: Ebd., S. 32 ff.

?"vgl.: Ebd., S. 36.

*vgl.: Ebd., S. 15.

? R. v. E. :Nachruf Johann Klein, in: Mittheilungen des K. K. Osterreichischen Museums fiir Kunst und
Industrie, Monatsschrift fir Kunst und Kunstgewerbe, 18. Jg. Nr. 213 (01.06.1883). S. 435.

% Fontaine 2014, S. 28.

%t Brinkmann, Ulrike; Biblische Geschichten auf Glas. Die Fenster von Johannes Klein im Erdgeschoss
der Turmhallen des Kélner Domes. Kéln 2010. S. 4.



waren. Die anderen sechs Fenster sind zwischen 1994 und 2010 nach den Kartons Kleins
rekonstruiert worden.

Neben Glasmalereien beinhaltet sein Oeuvre Wand- und Tafelmalereien sowie Entwrfe fir
Mosaikbilder. Auf3erdem ist er im grafischen Bereich tatig und fertigt zudem diverse Ausstat-
tungsgegenstande fur Kirchen. Bekannt wird er jedoch vor allem mit seinen im neugotischen Stil
entworfenen kirchlichen Glasmalereien. So berichtet Eitelberger von Edelberg in seinem Band
uber Kunst und Kinstler Wiens der neueren Zeit: ,Der Historienmaler Klein (...) cultivierte den

«32

Carton fur Glasmalerei als eine Spezialitat“”“ und in der Kunstchronik heif3t es:

.er war aber, wie kein anderer, der Maler nach dem Herzen der kirchlichen Romantiker, der
Schwarmer fur den romanischen und gotischen Stil, er war auch in der Tat in dieser Speziali-
tat der beste und bedeutendste Meister.“*?

Klein hat ausschlie3lich Arbeiten mit religiosen Inhalten geschaffen, aus dem profanen Bereich
sind keine Werke von ihm uberliefert.

Eine Teilnahme Johann Kleins ist nur fir wenige Ausstellungen belegbar. So beteiligt er sich
nachweislich an der Allgemeinen Deutschen Kunstausstellung in Minchen 1858, an einer
Ausstellung des K. K. Osterreichischen Museums fur Kunst und Industrie in Wien im Jahr
1867 und 1877 an der Historischen Kunstausstellung der K. K. Akademie der bildenden
Kinste in Wien. Weiterhin wird Kleins kinstlerischer Nachlass nach seinem Tod vom 11.3.
bis 6.4.1884 im Rahmen einer Ausstellung im Kunstgewerbe-Museum zu Berlin prasen-
tiert.>* Heute sind die Werke des Wiener Kiinstlers sehr verstreut, das meiste befindet sich

wohl in Privatbesitz.*

%2 7it. nach Fontaine 2014, S. 28.

33 verfasser unbekannt: Nachruf Johann Klein, in: Kunstchronik. Wochenschrift fir Kunst und Kunstgewerbe.
18. Jg. Nr. 33 (31.05.1883). S. 562 f.

* vgl.: Fontaine 2014, S. 36 f.

* vgl.: Ebd., S. 37.



[.2. Die Glasmalereien in ihrem architektonischen Kontext
—zum Bau der Marienkirche in Stuttgart

Zwischen 1871 und 1879 nach Planen des ,Kdniglichen Hofbaumeisters* Joseph Egle erbaut,
zahlt die Marienkirche zu den wenigen katholischen Kirchen die zu dieser Zeit in Deutschland
errichtet werden.*® Wahrend in ,PreuRen und den Nachbarstaaten Wirttembergs, Baden, Hes-
sen und Bayern, die Katholiken im Laufe des Kulturkampfes starken Repressionen ausgesetzt"
sind, bleibt ,die Di6zese Rottenburg von den Wirren des Kulturkampfes weitgehend unbe-
rihrt“®’. Das Herzogtum Wiirttemberg war seit 1534 evangelisch-lutherisch gepragt, durch die
territorialen Verschiebungen infolge der Napoleonischen Kriege und dem damit zusammenhéan-
genden Bevdlkerungszuwachs hangt jedoch ab 1803 etwa ein Drittel der Blrger dem katholi-
schen Glauben an.*® 1806 bekommen die Stuttgarter Katholiken einen eigenen Stadtpfarrer und
es durfen Gottesdienste in der Garnisonskirche gehalten werden, bis die Gemeinde schliel3lich
zwei Jahre spater mit der Eberhardskirche ein eigenes Gotteshaus erhalt.*® Als 1867 die katho-
lische Bevélkerung durch die Landflucht erneut stark zunimmt, muss dringend zuséatzlicher Kir-
chenraum geschaffen werden.*® Nachdem der hierfiir ausgeschriebene Wettbewerb keine zu-
friedenstellenden Entwurfsvorschlage fiur die neue Kirche liefert, werden drei Mitglieder des
Bauvereins — die Oberbauréate Joseph Egle und Georg Morlok sowie Baurat Franz Schlierholz —
mit der Aufgabe betraut, ,[e]ine gewestete Kirche mit Langhaus, Querhalle, mit mindestens drei

w4 7u entwerfen.

Altaren, Nebenrdumen und einem Turm (...) in ,monumentaler Dauerhaftigkeit
Als Egle 1871 mit dem Bau der Kirche beauftragt wird, ist er bereits ein angesehener und tber
die Stadtgrenzen hinaus bekannter Architekt. Am 23. November 1818 in Dellmensingen, Wrt-
temberg geboren, studiert Joseph Egle zunachst Bauwesen an der Gewerkeschule in Stuttgart,
spater am Wiener Polytechnikum und der Berliner Bauakademie. Von 1848 bis 1893 leitet er
die Stuttgarter Baugewerkeschule, auRerdem lehrt er zwischen 1852 und 1858 am Polytechni-
kum — der heutigen Universitat Stuttgart. 1857 wird Egle zum ,Koniglichen Hofbaumeister* beru-
fen. Er verbringt den GroRteil seines Lebens in Stuttgart, wo er 1899 auch stirbt. *?

Am 2. Juli 1871 beginnt mit der Grundsteinlegung der achtjahrige Bau der Marienkirche in der

damaligen Béblinger StraRe Nummer 12,*® der heutigen Tiibinger StraRe. Die Kirche lag damit

% vgl.: Braun-Miller, Sibylle: Die Stuttgarter Marienkirche. Zur Bau- und Bedeutungsgeschichte.

(= Stuttgarter Studien, Bd. 3). Tlbingen 1998. S. 29.
¥ Ebd., S. 11.
¥ vgl.: Ebd., S. 12 ff.
¥ vgl.: Ebd., S. 15.
“%vgl.: Ebd.
* Ebd., S. 27.
“2 ebenslauf Joseph Egles nach Braun-Miller 1998, S. 31-44.
“vgl.: Ebd., S. 24, S. 29.
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am damaligen sudlichen Stadtrand Stuttgarts. Eine Ostung wurde dadurch unmdglich, da die
Hauptfassade mit dem Haupteingang vom Stadtzentrum aus zu sehen sein sollte.** Die Marien-
kirche wird als dreischiffige neugotische Hallenkirche mit einschiffigem Querhaus, einem
Hauptchor mit 5/8-Schluf? und zwei etwas niedrigeren Nebenchéren mit 4/8-Schluld errichtet
(siehe Abb. 1). Anstatt dem einen, in der Auftragsvergabe geforderten Turm, entwirft Egle eine
machtige Doppelturmfassade, die das Gebaude in seiner auf3eren Erscheinung dominiert (siehe
Abb. 2). Der gesamte Bau besteht aus massivem, unverputztem gelbem Sandstein und Gewdl-
ben aus ebenfalls unverputzten Ziegelsteinen — ganz der Einstellung des Architekten gemarf,
der sich ,konsequent fur den Massivbau und fur die offene Anwendung der Baumaterialien als
JFeind jeder Scheinarchitektur' ein[setzt].“**

Als Vorbilder fur die Marienkirche dienen Joseph Egle die Marburger Elisabethkirche und die
Liebfrauenkirche in Trier.*® So bezieht er sich unter anderem hinsichtlich der Konzeption als
Hallenkirche auf die Elisabethkirche*” und orientiert sich beim Aufbau der Choranlage am
Grundriss der Liebfrauenkirche. Nachdem Franz Merten 1840 den Ursprung der Gotik in Frank-
reich nachgewiesen hatte*® und damit die weitere Propagierung der Gotik als nationalen Baustil
fur Deutschland unmdglich machte, wird 1847 — ebenfalls von Merten — in diesen beiden Sak-
ralbauten, von Frankreich unabh&ngige Entwicklungen der Gotik entdeckt:

»[IJm Gegensatz zum Kolner Dom, der den Formen der Kathedrale von Amiens folgt, stellen
diese beiden Kirchen spezifisch deutsche Modifikationen der Gotik vor. An ihnen konnte dar-
gelegt werden, dalR Gotik in Deutschland nicht nur einen Abklatsch franzdsischer Vorbilder
war, sondern eine eigene stilbildende Kraft entwickelte.“*°

Indem Egle diese beiden Kirchen zitiert, distanziert er sich von der franzésischen Gotik und
schafft einen Sakralbau in der deutschen Formensprache der Gotik.

Die dreischiffige Gliederung des Innenraums der Stuttgarter Marienkirche wird bereits am
Aul3enbau sichtbar, so werden die beiden Ttrme optisch durch Treppentirmchen von der Front
des Langhauses abgesetzt, sodass alle drei Bauglieder als einzelne Elemente begriffen werden
(siehe Abb. 3). In den drei Portalen, die tber ein paar Stufen erreichbar sind, wird diese Eintei-
lung konsequent weitergefiihrt. Wahrend tber den seitlichen Eingangen der Turme jeweils nur
ein dreibahniges MaRwerkfenster eingefiigt ist, wird der Mittelteil der Front demgegenlber
durch ein groRRes, etwas hoher gelegenes Rosenfenster und einen maflwerkverzierten Giebel
hervorgehoben. Unter der Rose ist der Fassade weiterer Schmuck in Form einer spitzbogigen

Blendarkatur angefiigt. Das mittlere Portal ist durch eine hervorspringende Vorhalle als Haupt-

4 vgl.: Braun-Miller 1998,, S. 73.

** Ebd., S. 32.

““vgl.: Ebd., S. 82, S. 90.

" Bei der Marburger Elisabethkirche handelt es sich um die erste Hallenkirche in Deutschland, vgl.: Braun-
Miller 1998, S. 111.

“8\/gl.: Ebd., S. 105.

* Ebd., S. 111.
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eingang ausgezeichnet. Als einziges verbindendes Element dient eine Balustrade oberhalb der
Fensterzone, die die drei Baukdrper miteinander verklammert.

Das Langhaus wird vertikal durch Strebepfeiler gegliedert (siehe Abb. 4). Eine horizontale
Strukturierung erfolgt durch zwei um die Strebepfeiler verkropfte Gesimse, die die Fassade in
Sockel-, Fenster- und Giebelzone unterteilen. Wahrend das Mittelschiff des Langhauses mit
einem grofRen Satteldach Uberspannt wird, bilden die Seitenschiffsjoche jeweils eigene Sattel-
dacher aus, wodurch sich mehrere kleine Giebel an der L&ngsfassade ergeben.

In den Zwickeln zwischen dem weit vorspringenden Querhaus und dem Langhaus befinden sich
auf beiden Seiten Portale mit Vorhalle und jeweils einem vorgelagerten Treppenturm (siehe
Abb. 1). Das Querhaus wird von einem sechsbahnigen MaRwerkfenster durchbrochen. Der
Giebel ist mit Stabwerk geschmiickt, welches der Fassade vorgelagert ist. Uber der Vierung ist
ein Dachreiter angebracht (siehe Abb. 4).

In der Sudwestansicht mit den Chdren ist die Kirche zur Mitte hin aufsteigend gestaffelt (siehe
Abb. 5). Ganz auf3en liegen die Apsiden des Querhauses, die im Bereich der Sockelzone en-
den, daneben leiten die beiden Nebenchdre zum Chor uber, dessen Dachspitze sich auf selber
Hohe mit dem Dachfirst des Langhauses befindet. Die Ausgestaltung der MaRwerkfenster und
Wimperge nimmt zum Hauptchor hin zu, wodurch die Staffelung zur Mitte zusatzlich betont wird.
Betritt man den Kirchenraum der Marienkirche fallen einem sofort die prachtigen, leuchtenden
Fenster im Hauptchor auf. Friher befanden sich hier die von Johann Klein entworfenen Glas-
malereien, heute sieht man an ihrer Stelle moderne Glasmosaik-Fenster. Die Verglasungen der
Nebenchdre offenbaren sich dagegen erst beim Voranschreiten Richtung Chor. Im Innenraum
nimmt der Betrachter das am Auf3enbau so pragnante, weit auskragende Querhaus kaum wahr
und auch die Dreigliedrigkeit ist hier weniger eindringlich ausgestaltet (sieche Abb. 6). Die Eintei-
lung des Kirchenraums in die Abschnitte Schiffe, Querhaus, Vierung und Chor ist aufgeweicht,
der Raum wird als Gesamtraum erfahren. So sind die Pfeiler des Mittelschiffs durch ihre schlan-
ke Form und den relativ grof3en Abstand voneinander in ihrer, die Schiffe gliedernden Wirkung
zurickgenommen. Das Querhaus verliert in der Wahrnehmung des Kirchenbesuchers durch
eine eingezogene Empore an Tiefe und gleicht sich dadurch dem Langhaus an (siehe Abb. 1
und 6). Im dstlichen Querhausarm befindet sich unter der Empore die Sakristei, im Westlichen
eine Kapelle. Die schrdg im Zwickel zwischen Querhaus und Chor eingefiigten Nebenchore
sind auf die Mitte der Vierung ausgerichtet (siehe Abb. 1). Sie 6ffnen sich dadurch sowohl zum
Hauptchor, als auch zum Langhaus hin und schaffen damit einen weichen Ubergang zum Altar-
raum, was ebenfalls zu der Wirkung als Gesamtraum beitragt.

Nach der Teil-Zerstérung der Marienkirche im Zweiten Weltkrieg, wird sie mit einigen Verande-
rungen wiederaufgebaut: So wird die stddstliche Querhauswand, aufgrund der starken Be-
schadigung der MaRwerkfenster und des Giebelschmucks in vereinfachten Formen rekonstru-

iert und das eingesturzte Gewolbe des Langhauses wird durch eine Holzdecke ersetzt. Die
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Glasmalereien und auch ein Grof3teil der Innenausstattung konnten nicht mehr gerettet wer-
den.® Die 1879 entstandenen Fensterentwiirfe von Johann Klein fiir Chor, Nebenchére und
Kapelle der Stuttgarter Kirche haben sich jedoch erhalten. Sie gelangten zusammen mit dem
Nachlass Joseph Egles in Privatbesitz.

Das Archiv der Marienkirche ist zusammen mit dem Pfarrgebaude im Zweiten Weltkrieg zerstort
worden. Zur Kirche selbst sind im Stuttgarter Stadtarchiv noch einige Unterlagen erhalten. Eine
selektive Auswertung des Quellenmaterials lieferte jedoch keine Ergebnisse zu den Fenstern
Kleins und zum Auftragshergang. Fontaine berichtet, dass der Wiener Kinstler sich bei Auftra-
gen ,in der Regel in den Grenzen der Architektur-Vorgabe und des meist vom Auftraggeber
gewiinschten theologischen Bildprogramms“®** bewegte. Auch Ulrike Brinkmann berichtet, dass
sich Johann Klein beim Entwurf der Kdlner Glasmalereien an den Auflagen des Domkapitels
orientierte und ,auf ausdriicklichen Wunsch seiner Auftraggeber gestalterisch an die Tradition
mittelalterlicher Medaillonfenster an[knuipfte].“*? Fiir die Ausfiihrung der Kéiner Entwiirfe sah der
Wiener — sich an die mittelalterliche Glasmalerei anlehnend — eine begrenzte Farbpalette und
die ausschlief3liche Bemalung mit der traditionellen Malfarbe Schwarzlot und ohne Zuhilfenah-

me von Schmelzfarben vor.>®

% vgl.: Braun-Miller 1998, S. 96 f.
®1 Fontaine 2014, S. 28.
*2 Brinkmann, Ulrike;Biblische Geschichten auf Glas. Die Fenster von Johannes Klein im Erdgeschoss der
Turmhallen des Kélner Domes. Kéln 2010. S. 4.
% vgl.: ebd.
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[I. Werkbetrachtung

[1.1. Die Glasmalereien der Marienkirche

Bei den 1879 entstandenen Entwirfen Johann Kleins fir die Fenster der Kirche St. Maria in
Stuttgart handelt es sich um neun, auf Karton aufgezogene, mit Aquarellfarben kolorierte Blatter
(Abb. 7). Insgesamt sind drei dreibahnige Glasmalereientwiirfe mit neun Zeilen (Abb. 7 (o I, I, w
), die sich im Chor befanden und vier zweibahnige Entwirfe mit sieben Zeilen, die fur die bei-
den Nebenchdre konzipiert waren, uberliefert (siehe Abb. 7 (o V, o IV, w IV, w V)). Hinzukom-
men zwei weitere, zweizeilige Fenster fur die Kapelle der Kirche (Abb. 15, 16). Die urspringli-
che Position der Entwirfe im Kirchenraum ist nur bedingt Uberliefert. Durch Fontaine ist die
Zuweisung in Chor, Nebenchor und Kapelle erfolgt.>* Die Blatter sind teilweise lithographiert, so
tragt einer der Kartons einen Pragestempel: ,M. Jaffe, Photo Lithograph Anstalt, VIl Zieglergas-
se 66, Wien“ (siehe Abb. 17). Die dreibahnigen Fenster variieren in ihrer GroRe zwischen 111
cm x 42,8 cm und 104 cm x 34,4 cm, die zweibahnigen jeweils zwischen 79,6 x 35,5 cm und
70,8 cm x 24,8 cm. Von den Kapellenfenstern ist eines dreibahnig mit der Héhe 35,6 cm und
der Breite 25,7 cm, der andere, zweibahnige Glasmalereientwurf besitzt die MalRe 35,5 cm x
22,3 cm. Zwei der Blatter flr den Chor sind unten rechts signiert und mit Ort und Datum ausge-
zeichnet. In jeweils einem Fenster von Chor und Nebenchor ist das Signet des Kiinstlers in die
Malereien eingefugt. Sowohl die Entwurfe fur die Nebenchdre als auch die Kartons der Kapelle
tragen den Vermerk ,S IIl.“ und sind beziffert. Auf den Blattern fiir die Seitenchére sind die
Nummern 151-154 angegeben, die beiden kleinen Fenster tragen die Angabe ,S Ill. 158 und
»S 1l 159“. Die Kartons befinden sich in unterschiedlichen Stadien der Ausfuhrung. Chor
und Kapelle sind fertiggestellt, drei der vier zweibahnigen Fenster fur die Nebenchére sind
dagegen unvollendet. So ist das MaRwerk und dessen Inhalt in einem Entwurf noch nicht kolo-
riert, in zwei anderen sind die Malwerkformen zwar bereits mit schwarzer Farbe angelegt, aber
die Medaillons sind noch nicht ausgemailt.

Wahrend die Blatter fur die Kapelle pro Fensterbahn eine Figur zeigen, sind in den Glasmale-
reientwirfen von Chor und Seitenchéren Szenen veranschaulicht. Diese erstrecken sich in der

Regel Uber die ganze Fensterbreite und werden jeweils von fingierten Architekturelementen

* Vgl.: Fontaine 2014, S. 78. Bei den Chorfenstern spricht Fontaine falschlicherweise von einem nérdlichen
und einem sudlichen Fenster. Da der Chor der Kirche im Siidwesten steht, handelt es sich richtigerweise um
ein Ostliches und ein westliches Fenster.
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gerahmt. Ausnahmen bilden dabei die untersten Zeilen der Entwurfe fir den Hauptchor. Hier
beinhaltet jede Fensterbahn eine eigene Darstellung. Bei zwei der drei Chorblatter werden die
einzelnen Bilder von einem Rundbogen eingefasst, wobei die mittlere Szene einschliel3lich des
Bogens grof3er angelegt ist und in die umgebenden Felder hineinragt.

Die Seitenchére beinhalten im Bereich der Fensterbahnen drei Darstellungen, der Hauptchor
insgesamt sechs. In den Entwirfen der Nebenchore werden die beiden Felder der untersten
Zeile zum Grof3teil von einer gotisierenden Kleinarchitektur eingenommen, die auf einem
schmalen Sockel steht. In zwei der Blatter sind vor diese Architekturen leere Felder gezeichnet,
die ihrer, an einer Seite spitz zulaufenden Form nach zu schlieRen wohl fir die Darstellung wei-
terer Wappen vorgesehen sind (siehe Abb. o V 1 und w IV 1). Das oberste Bild wird bei allen
Entwirfen des Chorbereichs von einem Gesprenge bekrént, das bis in die Kopfscheiben aus-
lauft. Darlber werden verschiedene MalRwerkformen dargestellt. Im Hauptchor werden die
auleren beiden Fensterbahnen von einem Dreipass tberfangen, das mittlere MalRwerk variiert
jeweils in der Ausfiihrung. Die Fenster der Nebenchdre schlieRen mit Vier- oder Dreipassen ab.
In dem Zwickel zwischen den Bahnen befindet sich hier auRerdem ein kleines Wappenfeld, das
entweder nur von einer Krone geschmiickt wird oder von einem Engel gehalten wird. Dieses
Feld ist jedoch nur in einem der Entwirfe ausgemalt und zeigt ein Wappen mit Winkel und
Zirkel.

Im Anschluss sollen zunachst die Themen aller Darstellungen benannt werden und knapp
beschrieben werden. Darauf folgt eine eingehende, exemplarische Betrachtung von finf
Einzelbildern, bei der kiinstlerische Mittel und Komposition ndher untersucht werden. Es handelt
sich um die Szenen der Kreuzigung, der Marienkrénung sowie der AusgieRung des Heiligen
Geistes aus dem Chor und um die Darstellungen der Geburt Jesu sowie der Flucht nach Agyp-
ten aus dem Nebenchor. Es wurden bewusst Entwiirfe aus beiden Chorbereichen gewahlt, da
sich diese beziglich bestimmter kunstlerischer Mittel und auch hinsichtlich der Komposition
grundsatzlich unterscheiden. Vier dieser Einzelbilder weisen jeweils Merkmale oder Motive auf,
die beispielhaft fur die vorliegende Arbeit Johann Kleins sind. Das flnfte Einzelbild — die
AusgiefRung des Heiligen Geistes — zeichnet sich im Gegensatz zu den anderen durch einen fiir
den Fensterzyklus untypischen Umgang mit Raum aus.

Bei der anschlieRenden Betrachtung werden das Programm und eventuelle Bezlige der Dar-
stellungen untereinander nicht bertcksichtigt. Die Zuordnung der Entwirfe, ihre programmati-
schen Zusammenhange und ihre Deutung werden im Kapitel I11.3. besprochen. Begonnen wird
mit den Fenstern der Kapelle, darauf folgen die der Seitenchore, abgeschlossen wird mit dem
Hauptchor.

In den Glasmalereientwiirfen der Kapelle ist pro Fensterbahn eine stehende Heiligenfigur ver-
anschaulicht, die von einem fingierten Wimperg bekrént wird. Sie lassen sich durch ihre Attribu-

te und durch die Bildunterschriften identifizieren, die ihre Namen wiedergeben. Hinter den
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Namen steht jeweils die lateinische Abklrzung ,OPN’, die die Aufforderung ,ora pro nobis‘ —
bitte fur uns — enthalt.>® Bei dem Fensterentwurf fur die Westwand handelt es sich um eine
Stiftung von einem ,Oberst von Sontag’, wie es unter dem Wappen in einer Banderole heil3t. Es
ist ,in dankbarer Erinnerung A. S. Frau Cestia’ gewidmet und zeigt die Heiligen Conrad,
Johannes und Barbara (Abb. 16). Das andere Fenster verbildlicht die Erzengel Gabriel und Mi-
chael. Im Dreipass Uber ihnen befindet sich Maria mit dem Jesuskind in einem Strahlenkranz
(Abb. 15), eine umlaufende Inschrift weist sie als ,Unsere liebe Frau von der immerwahrenden
Hulfe* aus.

In den Entwirfen des Nebenchors veranschaulicht die unterste Darstellung in der Abb. 7, o
V die Verkiindigung (Abb. o V 1). Hier wird mit den Worten ,Ave Maria‘, wie in vielen Bildern mit
dem gleichen Thema, der Gruf3 Gabriels an die Jungfrau aufgegriffen. Wéahrend dieser oft ein-
fach zwischen Maria und dem Engel — manchmal auch auf einem Schriftband — platziert ist,
fungiert bei Klein eine Art Stufe als Trager des Bibelzitats. Uber dem Kopf der Gottesmutter ist
die Heilig-Geist-Taube dargestellt, iiber Gabriel die Hand Gottes in einem Nimbus. Uber der
Verkindigung ist die Geburt Jesu (Abb. o V 2) verbildlicht. Ganz oben im Fenster wird die
Darbringung des Jesusknaben im Tempel (Abb. o V 3) gezeigt. Hier sieht man Maria und Josef
vor dem Priester stehen, der den Jesusknaben emporhdlt. Die Gottesmutter tragt in einer Scha-
le zwei Tauben als Opfergaben.* In den Vierpdssen des MaRwerks (siehe Abb. 7, 0 V) sind mit
dem Ziehvater Josef (oben),>” Agnes (links) mit dem Lamm als Attribut, ,das auf inren Namen

«58

anspielt sowie auf Christus, das Lamm Gottes, ihren Brautigam“>® und Barbara (rechts), deren

Passion ,als Parallele zur Passion Christi und als Sieg tiber den Unglauben“59

erscheint, Heilige
dargestellt, die auf den Gottessohn verweisen.

Das Fenster w V zeigt zuunterst die Flucht nach Agypten (Abb. w V 1) und dariiber den
zwolfjahrigen Jesusknaben im Tempel inmitten von Schriftgelehrten (Abb. w V 2). Hier sieht
man Jesus etwas erhoht auf einer Treppe stehen, auf deren Stufen ein Mann sitzt und dem leh-
renden Knaben interessiert zuzuhéren scheint. Der zwdlfjahrige Christus ist zwar bartlos und
mit jugendlichen Zigen wiedergegeben, wirkt aber vor allem durch seine Kdrpergrof3e — neben
ihm steht ein gleichgroBer erwachsener Mann — &lter. Die rechte Fensterbahn zeigt Jesus

Eltern, die lateinische Bildunterschrift verdeutlicht ihre vorwurfsvolle Frage an den Sohn, wie sie

*% vgl.: Cappelli, Adriano: Lexicon Abbreviaturarum. Wérterbuch lateinischer und italienischer Abkiirzungen wie
sie in Urkunden und Handschriften besonders des Mittelalters gebrauchlich sind, dargestellt in Gber 14000
Holzschnittzeichen. Leipzig 1928. S. 252.

%8 vgl.: Poeschel, Sabine: Handbuch der Ikonographie. Darmstadt 2014. S. 144.

" vgl.: Keller, Hiltgart L.: Lexikon der Heiligen und biblischen Gestalten. Legende und Darstellung in der bil-
denden Kunst. Stuttgart 2005. S. 346 f.

%8 poeschel 2014, S. 212.

*Ebd., S. 219 f.
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in der Vulgata steht: fili quid fecisti nobis* ®°

— ,Mein Sohn, Warum hast du uns das getan?'
Uberfangen wird die Darstellung von einem groRen Rundbogen, vor einer gemauerten
Wand mit seitlichen Fialen. Die das Fenster abschlieRende Szene der Taufe Jesu (Abb. w Vv
3) zeigt den Gottessohn von einer Lichtmandorla umgeben. Er steht bis Uber die Waden im
Wasser, wahrend Johannes der Taufer am grasbewachsenen Ufer kniet und Wasser Uber
sein Haupt giel3t. In der linken Hand hélt Johannes die Kreuzesfahne mit der Inschrift ,Ecce,
agnus Dei — Siehe, das ist Gottes Lamm'‘.®* Uber ihm ist in einem Strahlenkranz der Arm
Gottes zu sehen mit der Hand vor einem Nimbus auf Christus hinweisend. Im Feld tber
Jesus erscheint, ebenfalls von einem Kranz aus Strahlen umgeben, der Heilige Geist. Die
Dreipasse des Fensters zeigen Brustbilder der Heiligen Elisabeth, Konig Ludwig 1X. und
Franziskus (siehe Abb. 7).%

Die beiden anderen Entwurfsblatter der Nebenchore thematisieren das Wirken und die Wunder-
taten Jesu. Das Fenster mit Dreipass-MaRwerk (Abb. 7, o 1V) veranschaulicht ganz unten die
Darstellung der Hochzeit zu Kanaan (Abb. o IV 1) und zeigt das Wunder der Wandlung von
Wasser in Wein. Hier sieht man den Gottessohn neben Maria am rechten Ende einer Tafel
sitzen. Das Hochzeitspaar und ein weiterer Gast, sowie zwei Bedienstete sind ebenfalls darge-
stellt. Christus weist mit der linken Hand segnend auf sechs, vor dem Tisch aufgestellte Kriige,
die ein Diener gerade befillt.®® Die Bergpredigt (Abb. o IV 2), die in der Mitte im gleichen Fens-
ter verbildlicht ist, zeigt Jesus, begleitet von Johannes dem Evangelisten und einem anderen
Junger. Er wird von mehreren nachdenklich wirkenden Méannern, einer Frau und zwei Kindern
umringt. Die dartiber befindliche Auferweckung des Lazarus (Abb. o IV 3) schildert ein weiteres
Wunder Jesu. Am rechten Bildrand steht der Gottessohn mit erhobenem Arm. Lazarus'
Schwestern Maria und Martha sind zu seinen Fif3en auf den Boden gesunken. Noch halb im
Grab, sitzt auf der anderen Seite der Darstellung der totenblasse Lazarus. Sein Korper ist mit
Leichentiichern umwickelt, die der Jiinger Johannes Evangelist im Begriff ist abzunehmen.®
Das Fenster w IV (Abb. 7) zeigt in den beiden untersten Zeilen Uber der fingierten Fassadenar-
chitektur einen Sockel mit lateinischer Inschrift, der die dartber liegende Szene mit der Salbung
in Bethanien (Abb. w IV 1) einleitet. Jesus sitzt mit drei anderen Mannern an einer Tafel. Auf
dem Boden davor kauert eine Frau mit offenen, blond gelockten Haaren, die zartlich die Fll3e
des Gottessohnes umfasst. Uber die Identitat dieser Frau werden im Neuen Testament unter-

schiedliche Aussagen gemacht: Wahrend Johannes von einem Gastmahl im Hause des

® vgl.: Lc 2,48

® vgl.: Joh. 1,29.

®2ygl.: Poeschel 2014, S. 231 (Elisabeth), S. 258 (Ludwig IX), S. 233 f. (Franziskus).

%3 Klein stellt mit sechs GefaRen, die im Bibeltext (Joh 2,6) angegebene Anzahl an Kriigen dar.

% In Joh 11,44 wird berichtet wie Lazarus aus seinem Grab heraus kommt, Hande und FuRe noch mit Binden
umwickelt.
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Lazarus berichtet, wo dessen Schwester Maria die FiiRe Jesu salbt, wahrend Martha bedient,®
erzahlen Matthdus und Markus vom Besuch Christi bei dem Aussatzigen Simon und einer Frau
mit Salbél, die nicht naher benannt wird.®® Lukas dagegen schildert ein Essen bei einem
Phariséer, bei dem die FiiRe des Gottessohnes durch eine Sinderin gesalbt werden.®” Uber der
Salbung in Bethanien wird die Segnung der Kinder (Abb. w IV 2) veranschaulicht. In der
Darstellung sieht man Jesus umgeben von mehreren Kindern unterschiedlichen Alters, von
denen zwei noch auf den Armen ihrer Mutter getragen werden. Christus deutet auf ein Kind,
das er auf seinen Schol3 genommen hat. In der rechten Fensterbahn stehen zwei Jiinger, die
aufgebracht mit den Handen gestikulieren.®® Das oberste Bild des Fensterentwurfs leitet mit
dem Einzug Jesu nach Jerusalem (Abb. w IV 3) die Passion ein. Auch hier fungiert wieder ein
eingeschobener Sockel als Bildunterschrift. Darlber sieht man Jesus auf einem weiRen Esel
von rechts heranreiten. In der einen Hand halt er einen Palmzweig, die andere ist zum Segens-
gestus erhoben. Hinter ihm folgt Johannes, vor ihm geht ein weiterer Jinger, der das Tier fuhrt.
Die linke Fensterbahn zeigt einen Mann und einen Jungen, die den Gottessohn willkommen
heiBen. Der Knabe breitet ein griines Stiick Stoff auf dem Boden vor dem Reittier aus.®® Am
unteren linken Rand der Szene befindet sich ein Steinbrocken, der das Signet Johann Kleins
tragt. Das MaRwerk ist in dem vorliegenden Blatt leer belassen. In der von Klein herausgege-
benen Reihe Kirchliche Kunst Cartons ist jedoch eine Lithografie des Fensterentwurfs abge-
druckt, in der die Vierpasse mit Brustbilder des Heiligen Bonifatius, Hieronymus und Ludgerus
ausgemalt sind (siehe Abb. w IV 4).

Das ostliche Chorfenster (Abb. 7, o Il) zeigt im Feld 1 b die FuRBwaschung (Abb. o Il 1). Unter
dem Bild befindet sich die Inschrift: ,Qui lotus est non indiget nisi lo.* Umringt von funf Jiingern,
kniet Jesus in der Szene vor einer Waschschiissel. Er hat ein weil3es Tuch um seinen Kérper
gegurtet und umfasst den Fuld eines Jingers. Dieser hat die rechte Hand abwehrend erhoben,
mit der linken zeigt er an seinen Kopf.” In der linken Bahn wird die Speisung des Propheten
Elias durch den Engel (Abb. o Il 1) veranschaulicht und mit der lateinischen Bildunterschrift

,ecce angelus domini tentigit (?)* beschrieben. Rechts wird tUber der Inschrift ,ad vero Melchise-

® vgl.: Joh 12, 1-8.

% vgl.: Mt 26,6-13; Mk 14,3-9.

®"vgl.: Lk 7,36-50.

%8 Die Darstellung der Jiinger als verargert oder auch verstandnislos geht auf die Abweisung der Kinder durch
die Juinger zuriick, auf die Jesus entgegnet: ,Lalt die Kinder in Ruhe! Hindert sie nicht, zu mir zu kommen.*
(Mt 19,13; Mk 10,13; Lk 18, 15).

8 Klein bezieht sich hier auf das Matthausevangelium, in dem berichtet wird, wie die Menschen bei der Ankunft
Jesu in Jerusaem, ihre Kleider als Teppich auf die StralRe legen (Mt 21,8).

® Laut Joh 13,1-11 bindet sich Jesus ein Tuch um und wascht seinen Jingern die Flf3e. Als er zu Petrus
kommt, protestiert dieser zunachst. Nachdem Jesus ihn darauf hinweist, dass er keinen Anteil an ihm habe,
wenn er ihm nicht die FURe wascht, erwidert dieser: ,Wenn es so ist, dann wasche mir nicht nur die FiRe,
sondern auch die Hande und den Kopf!* Bei dem Junger handelt es sich offensichtlich um Petrus. Mit der
abwehrenden rechten Hand ist die anfangliche Zuriickweisung der FuBwaschung verdeutlicht, die linke
Hand verbildlicht die anschlieRende Aufforderung auch den Kopf zu waschen.
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dech rex' das Opfer Melchisedechs (Abb. o Il 1) dargestellt. Die zweite und dritte Zeile
verbildlichen das letzte Abendmahl (Abb. o Il 2). Das Feld im Zentrum (3 b) wird allein von der
frontal zum Betrachter gerichteten Figur des Gottessohnes eingenommen. Er steht hinter einer
Tafel und halt Brot und Weinkelch empor. Die Junger, von denen alle zwdlf wiedergegeben
sind, drangen sich — jeweils sechs pro Seite — in den auf3eren Bahnen. Vorne rechts sitzt
Judas, die einzige Gestalt, die ohne Nimbus dargestellt ist. Er tragt das Geldsackchen bei
sich, das die drei3ig Silberlinge enthélt, die er als Belohnung fiir den Verrat an seinem
Herrn bekommen hatte.”

Das Bild uber dem Abendmahl veranschaulicht Jesus am Olberg (Abb. o Il 3). Christus —
auch hier in der mittleren Fensterbahn dargestellt — wird im Zwiegesprach mit Gottvater,
dessen Halbfigur zusammen mit der Heilig-Geist-Taube in einem Nimbus Gber ihm
erscheint, gezeigt. In den Feldern 5/6 ¢ sieht man drei schlafende Jinger: den an seiner
jugendlichen Erscheinung erkennbaren Johannes Evangelist, Paulus mit dem Schwert und
ein weiterer Jiinger ohne Attribut.”? Von Links nahert sich Judas mit dem Geldsackchen in
der Hand. Die Szene wird von einem grof3en Rundbogen Uberfangen, dem seitlich zwei
wimpergbekronte Turmchen mit jeweils zwei Figurennischen vorgelagert sind. Darin befin-
den sich vier Prophetengestalten mit Spruchbandern. Die Darstellung dartber verbildlicht in
den Zeilen 6-7 die Kreuzigung (Abb. o Il 4). Im Mal3werk werden neben Gottvater, der kreis-
formig von sechs Cherubim umgeben wird, die Opferung Isaaks und das Aufrichten der
ehernen Schlange veranschaulicht (Abb. o 1l 5).

Das westliche Chorfenster (Abb. 7, w 1) verbildlicht ganz unten, in der mittleren Bahn das
Thema Christus befreit die Vorvater aus der Vorhdlle (Abb. w Il 1). Jesus steht etwas erhoht
auf einer Art Grabplatte unter der, in einem langlichen Feld eine hingestreckte Teufelsge-
stalt inmitten einer Feuersbrunst dargestellt ist. Der Gottessohn hélt einen Mann und eine
Frau mit Nimbus — Adam und Eva — an den Handgelenken fest und scheint sie aus dem
Untergrund hervorzuholen. Die aul3eren Felder der untersten Zeile zeigen links Davids Sieg
Uber den Lowen (Abb. w Il 1) und rechts Davids Sieg uber Goliath (Abb. w Il 1). Alle drei
Darstellungen sind mit lateinischen Bildunterschriften versehen, diese sind jedoch nur
schlecht lesbar, weil sie nicht mit schwarz, sondern in grau laviert sind. Die zweite und dritte
Zeile veranschaulicht die Grablegung Christi (Abb. w Il 2). Der zur Mitte in der Hohe gestaf-
felte Aufbau der darunter befindlichen Darstellungen wird hier zu einer Treppe umgebildet,

auf der rechts zwei der Marien und links Johannes der Evangelist und ein nimbierter Mann

" vgl.: Mt 26,15.
2 Mk 14,33 zufolge, handelt es sich dabei um Jakobus.
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platziert sind. Das Feld 3 b zeigt den schlaffen Korper Christi, der von dem Mann auf der
Treppe und einem weiteren mit verhillten Handen in einen Sarkophag gehoben wird. Maria
steht dabei und liebkost die Hand ihres Sohnes. Das Bild darltber thematisiert die Verlei-
hung des Hirtenamtes an Petrus in Verbindung mit der Schliisselibergabe (Abb. w 1l 3). Es
tragt die Bildunterschrift ,Christus tradit Petro claves regni coelorum‘ — Christus Ubergibt
Petrus die Schlussel des Himmelsreichs. In der Mitte sieht man Jesus, der einen grof3en,
goldenen Schlissel an den vor ihm knienden Petrus tbergibt. In seinem Arm lehnt der Hir-
tenstab, nach dem der Junger bereits gegriffen hat. Mit der rechten Hand weist der Gottes-
sohn auf zwei Schafe, die sich auf seine Aufforderung ,Hiite meine Schafe!*’® beziehen.
Hinter ihnen kniet Johannes der Evangelist. Rechts befindet sich ein dritter Jinger — eben-
falls kniend und zu Jesus aufschauend. Die Darstellung wird wie das Bild Jesus am Olberg
(Abb. o Il 3) von vier Figurentabernakeln gesaumt, die auch hier Spruchbander prasentie-
rende Propheten beinhalten. Die Zeilen 6/7 geben die AusgieBung des Heiligen Geistes
(Abb. w Il 4) wider. Im Mal3werk wird in der Mitte die Heilig-Geist-Taube auf dem Buch der
Offenbarung verbildlicht, die Uber den &ul3eren Fensterbahnen gelegenen Dreipasse zeigen
die Ubergabe der Gesetzestafeln an Moses und das Opfer des Propheten Elias auf Carmel
(Abb. w 11 5).

Das Scheitelfenster des Chors zeigt ganz unten tber der jeweiligen Bildunterschrift drei von
Medaillons eingefasste Tierdarstellungen aus dem Physiologus: Lowe, Pelikan und Adler
(Abb. I 1). Daruber wird die Auferstehung Christi veranschaulicht (Abb. | 2). Links von zwei
Marien mit SalbgeféaRen und rechts von zwei Uberraschten Wachsoldaten flankiert, steigt
der Gottessohn die Wundmale vorzeigend mit der Siegesfahne in der Hand aus seinem
Grab. Seine Gestalt wird von einer Lichtmandorla hinter fangen, die das Wunder der Auf-
erstehung verdeutlicht. Auf dem Boden vor dem Grab ist Maria Magdalena in zusammen-
gesunkener Haltung dargestellt. Die Szene wird mit den Worten, ,Quem saxus texit ingens
tumulum Jesus exit, beschrieben. In der vierten und funften Zeile wird die Himmelfahrt
Jesu (Abb. | 3) dargestellt, auch hier erscheint der Gottessohn in einer Lichtmandorla im
Zentrum. Er schwebt Uber einer grasbewachsenen Kuppe, umgeben von Maria und den
gestikulierenden Jungern, von denen neun verbildlicht sind. Die Szene wird von einem
Dreipassbogen Uberfangen tber dem sich in den Bildecken noch leere Felder befinden, die
von Medaillons eingefasst werden. Die Darstellung tUber der Himmelfahrt veranschaulicht
die Kronung Mariens (Abb. | 4). Das MalRwerk zeigt das Lamm Gottes, umgeben von den

Evangelistensymbolen und den neun Choren der Engel (Abb. | 5). Die seitlichen Dreipasse

" vgl.: Joh 21,15-19.
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sind hier nicht figurlich, sondern ausschlie3lich floral gestaltet und sind unter anderem mit
Eicheln und Eichenblattern verziert.

Die Ubersicht der Fensterfolge ist damit abgeschlossen, es folgt die ausfiihrliche Betrachtung
der fiinf Einzelbilder. Begonnen wird mit der Geburt Jesu und der Flucht nach Agypten im
ostlichen Nebenchor, darauf folgen die Kreuzigung und die AusgieRung des Heiligen Geistes im
Hauptchor. Abgeschlossen wird mit der Marienkrénung im Scheitelfenster des Chores.

Die Abb. 7 zeigt im Fenster o V in den Zeilen 3/4 die Geburt Christi (Abb. o V 2). Links unten
sieht man das Jesuskind mit weit ausgebreiteten Armen, von einem leuchtenden rot-gelben
Strahlenkranz umgeben (3 a). Den Unterkdrper in ein Tuch gewickelt, sitzt es auf einem Bett
aus Stroh, das auf einem, an einen Altar erinnernden Steinblock, der mit einfachen Kreisorna-
menten verziert ist, ausgebreitet ist. Neben ihm stehen rechts ein Esel und links ein Ochse, die
sich beide dem Kind zuwenden. Im Feld tber der Krippe schweben zwei Engel mit langen
Gewandern, die sich an den Saumen leicht bauschen. In den Handen halten sie eine schmale
Tafel mit der Aufschrift: ,Gloria in excelsis deo‘ — ,Ehre sei Gott in der Hohe* —, ein Bibelzitat aus
dem Lukasevangelium.”

Die rechte Fensterbahn (3/4 b) zeigt Maria auf den Knien, das Kind anbetend. Sie hat die
Héande gefaltet und blickt andachtig auf den Gottessohn herunter. Sie tragt ein rosarotes Kleid
und einen blauen Umhang mit griinem Innenfutter, ein weil3es Kopftuch verdeckt ihre Haare.
Hinter ihr steht Josef in violettem Gewand und einem um die Schultern gelegten goldgelben
Mantel, den er mit der linken Hand eng um sich schlingt. Mit der anderen Hand halt er eine
Laterne in die Hohe. Er scheint mehr zu beobachten, als in irgendeiner Weise in das Gesche-
hen involviert zu sein. Mit hellbraunen, etwas langeren Haaren und Bart ist Josef hier nicht, wie
so oft als betagter Mann, sondern in mittlerem Alter dargestellt. Im Gegensatz zu Maria die
einen weil3-goldenen Nimbus tragt, ist seiner in Griin und Gold gehalten. Die Figuren stehen vor
einem Hintergrund aus zwei Mustern, die mit Hilfe einer schmalen Bordire voneinander abge-
trennt werden. Der untere Teil wird von azurblauen ,Kacheln“ eingenommen, der obere von
einem Dekor aus violetten Eichenblattern auf schwarzem Grund. Darliber befinden sich vier
gleich groRe Wimperge, die von Fialen rhythmisiert werden.

Die GrofRenverhaltnisse der menschlichen Figuren sind naturnah wiedergegeben, so ist auch
das Jesuskind einem Neugeborenen entsprechend grof3 dargestellt. Die beiden Tiere, die es
umgeben sind im Vergleich dazu viel zu klein, bezuglich ihrer Gestalt an sich sind sie jedoch
naturalistisch ausgefihrt. Obwohl im Bild gleich zwei Lichtquellen — der Strahlenkranz um

Christus und die Laterne — vorhanden sind, zeigen diese keinen Effekt bezlglich der

" vgl.: Lk 2,14.
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Lichtwirkung. So gibt es keinerlei Schattenwurf und es kommt zu keiner Entwicklung von Hell-
Dunkel-Kontrasten.

Die Szene zeichnet sich durch eine starke Farbigkeit aus, die durch die grof3flachige Aufbrin-
gung des Blautons im Hintergrund verstarkt wird. Auch die Gewéander Josefs und Marias sind
mit kraftigen Farben versehen, sie werden zur Modellierung der Korper jedoch partienweise
aufgehellt, wobei manche Stellen sogar papiersichtig belassen sind. Das Gelb im Mantel
Josefs, das sich auch in den Nimbussen und den Goldverzierungen der Architektur wiederfin-
det, wird durch das direkt daneben stehende Blau besonders in seiner Leuchtkraft gesteigert.
Die beiden Engelsfiguren sind dagegen in der Farbgestaltung zuriickgenommen, Fligel und
Kleidung sind in zarten Pastelltdnen gehalten, die mit dem Rosarot der S&ulchen und des
Untergewands Mariens, sowie dem Braun des Ochsen und des ,Altars” die Farben ihrer Umge-
bung aufgreifen.

Die Darstellung der Flucht nach Agypten (Abb. w V 1) umfasst insgesamt vier Felder (1-2 a/b).
Die unterste Zeile wird von fingierten, spitzbogigen Fensterchen eingenommen, Uber denen
eine Art Leiste angebracht ist, in der die Wut des Herodes uber den entflohenen Christuskna-
ben kommentiert wird — ,Herodin diram XP™® puer aufugit iram‘. Gleichzeitig fungiert die Leiste
als Abschluss zur Architektur und als ,Boden* fir die Figuren der Darstellung dartiber. Hier sieht
man in Feld 2 a Josef barfuig mit Wanderstab hinter dem Esel, der Maria und das Kind tragt,
herlaufen. Der Ziehvater Jesu ist auch hier mit dem violetten Gewand und dem gelben Mantel
bekleidet dargestellt. Er geht gerade an einem Go6tzenbild vorbei, das im Hintergrund in sich
zerfallt. Das Feld 2 b zeigt Maria im Damensitz auf einem Esel reitend. Den blauen Umhang hat
sie eng um sich und das Kind geschlungen, das in ihren Armen schlaft. Ihr Kopf ist zu ihm
herunter geneigt. Die Szene spielt sich unter freiem Himmel ab, so ist der Boden mit Gras
bewachsen, auf dem ein zartes Pflanzchen sprief3t und im Hintergrund steht pro Feld ein Baum
mit langem schlankem Stamm. Die Ubrige Flache wird von einem teppichartigen Muster aus
grun-rot umrahmten Rhomben gefiillt.

Der Hintergrund wirkt durch die Wiederholung der Vertikalen in S&ulen, Ba&umen und G6tzenbild
statisch. Er steht in Kontrast zu der betonten Horizontalen im langgestreckten Korper des Esels
und der Bewegung der Gestalten im Vordergrund. Ein weiterer Gegensatz ergibt sich in der
Ausgestaltung: Die Kérper der Figuren sind etwas gelangt, ansonsten aber anatomisch korrekt
und der Natur nach ausgefiihrt. Die Vegetation des Hintergrundes erscheint dagegen schema-
tisch vereinfacht. Die GréRenverhaltnisse der menschlichen Figuren untereinander sind
zumindest anndhernd der naturalistischen Darstellungsweise entsprechend korrekt wiederge-

geben. So ware Maria, wirde sie stehen, im Vergleich mit Josef etwas zu gro3. Das Jesuskind

" Abkiirzung fir ,Christus®, Vgl.: Cappelli 1928, S. 402.
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ist dagegen in seiner Erscheinung einem Kleinkind entsprechend korrekt ausgefiihrt. Der Esel
ist in der direkten Gegenuberstellung zu den menschlichen Gestalten jedoch etwas zu klein
dargestellt.

Die Figuren von Josef und Maria sind sehr kraftig in ihrer Farbigkeit, vor allem das Blau und das
Gelb der Umhange stechen auch hier hervor. Der Hintergrund tritt dagegen durch das groR3fl&-
chige Dunkelblau optisch zuriick. Insgesamt ist die Farbpalette auf eine geringe Anzahl an
Farbtonen reduziert, die in sich wenige oder gar keine Abstufungen aufweisen. So taucht bei-
spielsweise das Rot vom Gewand Mariens ebenso in ihrem und Christi Nimbus sowie in der
Satteldecke, den Rhomben des Hintergrundes und mit weil3 abgetdnt im Gewand des Gotzen
und den S&ulchen auf. Das Gelb von Josefs Mantel wiederholt sich in den ,Vergoldungen® der
Architektur und der Leiste.

Die oberste Bildszene des Entwurfes fir das 0stliche Chorfenster veranschaulicht die
Kreuzigung (Abb. o Il 4). Um das im Zentrum der mittleren Bahn platzierte Kreuz stehen auf der
linken Seite zwei Frauen — zwei der drei Marien (6/7 a) —, rechts befinden sich der Evangelist
Johannes und Maria Magdalena (6/7 c). Christus ist mit geschlossenen Augen und leicht zur
Seite geneigtem Kopf als bereits tot wiedergegeben. Sein Kdrper ist ausgemergelt und dinn,
um die Huften tragt er ein weiRes Tuch. Sein Gesicht zeigt Erschépfung und Erlésung zugleich.
Auf dem etwa schulterlangen, hellbraunen Haar sitzt die Dornenkrone, die sich von dem rot-
gelben Kreuznimbus deutlich abhebt. Jesus ist an Handen und FiRen mit drei Nageln an ein
Holzkreuz mit diinn gezeichneter, aber sichtbarer Maserung geheftet. Uber seinem Kopf ist das
Schild mit der Bezeichnung ,INRI“ befestigt. Aus den durch die Nagel verursachten Wunden an
Handflachen und FuRen sowie der Seitenwunde flie3t das Blut des Gottessohnes. Mehrere
Engelsgestalten sammeln es in goldenen Kelchen. Mit wehenden langen Gewéandern umgeben
sie den Gekreuzigten, wobei jeweils einer pro Handflache und an der Seitenwunde damit
beschaftigt ist das, in einem Schwall ausstromende Blut aufzufangen. Auch am Boden knien
zwei Engel, um die rote Flussigkeit zu sammeln, die aus den Verletzungen an den Fuf3en
austritt. Der dafur vorgesehene Kelch steht direkt im Zentrum vor dem Stamm des Kruzifixes
und bildet gleichzeitig eine Art Kreuzblume im Scheitel des Rundbogens, der die darunter
befindliche Szene Uberfangt und etwas in die Kreuzigungsdarstellung hineinragt.

Zur Rechten Jesu steht seine Mutter in rotem Gewand und blauem Umhang mit gelbem Futter.
Ihre Haare sind von einem weif3en Tuch bedeckt, das auch um Hals und Schultern geschlungen
ist. Die Finger ineinander verschrankt, ringt sie verzweifelt mit den Handen. Die Frau, die hinter
ihr steht, berthrt tréstend den Arm der Gottesmutter. Die andere Hand hat sie, ergriffen von
dem Anblick der sich ihr bietet, an die eigene Brust gelegt. Auch sie tragt ein weil3es Kopftuch
und ein rotes Gewand, unter dem die nackten Fuf3e hervorschauen. Um ihre Schultern liegt ein

waldgriner Umhang.
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Auf der anderen Seite des Kreuzes befindet sich Maria Magdalena — erkennbar an den langen,
offen Uber die Schultern fallenden Haaren. Sie ist auf die Knie gesunken, den Blick nach oben
zu Christus gerichtet. Die rechte Hand hat sie an ihr Herz gelegt, mit der Linken greift sie die
Enden ihres goldgelben Umhangs und rafft sie zu einem Knéauel vor ihrem Korper zusammen.
Hinter Maria Magdalena steht Johannes der Evangelist mit dem Buch seines Evangeliums im
Arm, den roten Umhang um das waldgriine Gewand drapiert.

Der Hintergrund des Bildes wird von einem gleichmaRigen ,Teppich* aus kleinen roten Quadra-
ten, die von blauen Rahmen eingefasst werden und deren Knotenpunkte mit einem grinen
Kreis hervorgehoben sind, ausgefiillt. Jede der menschlichen Figuren wird von einem reich
ausgestalteten Baldachin Uberfangen, sodass sich fur die dul3eren Felder (a/c) jeweils zweli
Baldachine ergeben, im mittleren tber Jesus dagegen ein einzelner groRer, der das obere Ende
des Kreuzstammes samt dem Schild in einem Vielpassbogen einfasst. Uber dieser Architektur-
bekronung erhebt sich ein gotisierendes Gesprenge mit goldenen Verzierungen, deren Pracht
durch das leuchtende Konigsblau der Hintergrundmusterung zuséatzlich betont wird (siehe Abb.
7, 0I).

Die Darstellung wirkt, trotz der vielen Figuren, die sich auf dem engen Raum fast schon dran-
gen, in ihrer Ausgestaltung sehr reduziert; So ist keinerlei illustrierendes Beiwerk vorhanden
und auch der Ort an dem sich die Szene abspielt — ob im Innenraum oder unter freiem Himmel
— ist nicht definiert. Die Korper der Assistenzfiguren in den au3eren Feldern sind naturalistisch
ausgefuhrt und sind unter den faltenreichen Gewandern gut vorstellbar. Vor allem die Figur der
Maria entwickelt, trotz der wenig ausgreifenden, leichten S-férmigen Bewegung, ein grofRes
Kdrpervolumen. Christus wirkt im Gegensatz dazu vereinfacht und steif. Seine Extremitaten
sind Ubermafig dunn und gelangt dargestellt, sein Korper ist kerzengerade, als ware er unter
Spannung und auch seine Glieder sind gestrafft, anstatt wie bei einem Toten schlaff herabzu-
hangen.

Jesu Leib bildet exakt in der Mitte der Szene eine Senkrechte, die die Darstellung in zwei
Halften teilt und an deren Achse sich die Engelsfiguren, die um das Kreuz gruppiert sind, in
ihrer Erscheinung spiegeln. Der Engel, der das Blut der Seitenwunde auffangt, findet als Einzi-
ger keine direkte Entsprechung in einer anderen Engelsgestalt, jedoch wird seine Pose in dem
wehenden Zipfel vom Lendentuch Christi in gespiegelter Form aufgenommen. Auch die Assis-
tenzfiguren sind von dem Kreuz als Achse ausgehend angelegt, durch die kniende Haltung
Maria Magdalenas wird die an der Mitte orientierte Anordnung jedoch aufgebrochen und eine
strenge Symmetrie vermieden.

Beziglich der, in der Kleidung der menschlichen Gestalten verwendeten Farben féllt auf, dass
diese sich mit dem Kreuz als Achse umgekehrt spiegeln. So hat Johannes einen roten Mantel
und ein grines Gewand angelegt, die am Bildrand stehende Maria dagegen ein rotes Gewand

und einen Umhang im gleichen Waldgrin wie das Kleid des Evangelisten. Die auf der rechten
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Seite kniende Maria Magdalena tragt das Pendant zum Umhang der ihr gegeniiberstehenden
Gottesmutter: Die gelbe Farbe des Innenfutters schmiickt bei dem Mantel der bekehrten Siinde-
rin die AulRenseite, das Futter dagegen ist wie die Aul3enseite des Umhangs von Maria blau
gefarbt.

Die Farbtone, die fir die Gewander verwendet werden, bilden neben Weil3, Inkarnatfarbe und
Braunton des Kruzifixes die Farbpalette der gesamten Kreuzigungsszene. Die Darstellung
kommt also mit einem Blauton aus, der sowohl in der Bekleidung, als auch im Muster des
Hintergrundes verwendet wird. Das genannte Waldgrin wiederholt sich ebenfalls im Hinter-
grunddekor sowie in den Engelsfliigeln. Rottdne sind insgesamt zwei vorhanden. Das Tomaten-
rot, das in dem Umhang des Johannes enthalten ist, findet in Details wie dem Kreuznimbus
Christi und den Fligeln, der am Boden knienden Engel weitere Verwendung. Der zweite Rotton
ist mit Weil3 gemischt und besitzt weniger Leuchtkraft. Er ziert das Kleid der Gottesmutter und
wiederholt sich unter anderem im Blut Christi und in den Rauten des Hintergrundes.

Die AusgieBung des Heiligen Geistes wird im Entwurf des westlichen Chorfensters (6-8 a-c)
veranschaulicht (Abb. w Il 4). Das Bildzentrum zeigt Maria, leicht erhoht auf einem Stuhl
platziert, dem Betrachter frontal zugewendet. In den auRReren beiden Fensterbahnen sind die
zwolf Apostel dargestellt. Sie sitzen in der H6he gestaffelt, hintereinander aufgereiht und
wenden sich der Gottesmutter zu. Bis auf Johannes den Evangelisten, der an seinem jugendli-
chen, bartlosen Gesicht und seinem Evangelium, das er in den Handen hélt, erkennbar ist, wird
keiner der Junger durch ein Attribut naher definiert. Auf den Hauptern der Figuren sind kleine
rot-gelbe Flammenzungen zu sehen. Maria hat ihre Arme ausgebreitet und blickt mit leicht zur
Seite geneigtem Kopf nach oben. Unter dem weil3en Kopftuch sieht man die blonden Haare
hervorschauen. Sie ist auch hier mit dem rosaroten Gewand bekleidet, (iber dem sie den blauen
Umhang mit grinem Futter tragt, der von einer goldenen Brosche Uber ihrer Brust zusammen-
gehalten wird. Der Mantel bedeckt Marias Beine und bildet auf dem Boden einen Bausch aus
leicht geknitterten Falten. lhr Stuhl, dessen Armlehnen aus kleinen Loéwenkopfen bestehen,
scheint auf einer Art Podest zu stehen, wobei nicht ganz klar wird wo der Stuhl beginnt und das
Podest endet, da der darauf liegende gemusterte Teppich biindig in den Uberwurf des Sitzes
Uberzugehen scheint.

Wahrend die duR3eren Fensterbahnen mit den Jiingern wie die anderen Darstellungen flach und
ohne Tiefenwirkung anmuten, 6ffnet die mittlere Bahn hinter Maria den Blick in einen halbkreis-
férmigen Raum: Im Hintergrund stehen auf halber Hohe der Darstellung zwei rote Saulen mit
goldenem Blattkapitell, die einen groRen Wimperg tragen. Dahinter befindet sich eine halbkreis-
férmige Nische, die in der unteren Halfte mit einem rot-gelb-griin gemusterten Wandbehang
ausgekleidet ist, der in schmalen Réhrenfalten zum Boden féllt. Der obere Teil besteht aus

einem blauen Blattornament, das sich in Rot gefasst in den Bahnen a und c im Hintergrund
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wiederholt. Die Architektur, die die Szene Uberfangt, entspricht im Aufbau der des 6stlichen
Chorfensters (siehe Abb. 7, o Il und w II).

Zwischen der Kreuzigung und der Ausgiel3ung des Heiligen Geistes wird im Scheitelfenster des
Chores die Kronung Mariens gezeigt (Abb. | 4). Sie erstreckt sich in drei Bahnen Gber die Zeilen
6-8, wobei das fingierte Gesprenge, das auch hier die Architekturbekrénung fortsetzt, bis in die
Kopfzeile (9 a-c) hineinragt. Die Darstellung zeigt drei Figuren auf Thronstihlen, die von einer
Schar Engel begleitet werden. In der Mitte sitzt Maria und wendet sich mit furbittender Geste
ihrem Sohn zu, der zu ihrer Rechten sitzt. Auf dem Haupt tragt sie eine Krone, die in dem
gleichen Goldton gehalten ist wie ihre Haare, die unter dem Kopftuch hervorschauen. Im Unter-
schied zu Vater und Sohn, die mit Kreuznimbus dargestellt sind, tragt die Gottesmutter eine
vereinfachte Form der Heiligenglorie. Unter ihrem blauen Mantel ist sie, wie die beiden anderen
Hauptfiguren des Bildes in ein rosarotes Gewand gehillt. Direkt Uber Maria ist die Heilig-Geist-
Taube in einem Strahlennimbus dargestellt. Jesus hat sich zu seiner Mutter gedreht und die
rechte Hand zum Segensgestus erhoben. In der Linken halt er ein Zepter. Im rechten Feld ist
der Gottvater mit weiRen Haaren und langem weil3em Bart dargestellt, wie sein Sohn und die
Gottesmutter tragt er eine Krone. Das Zepter in der Hand und die Weltkugel auf dem Schol3
haltend, blickt er zu Maria.

Uber die drei Thronstiihle, von denen sich der Jesu’ und Gottvaters gleichen, sind reich verzier-
te Teppiche drapiert. Auf dem Thron Mariens ist ein, mit Quasten versehenes rotes Kissen
gelegt. Die Arm- und Rickenlehnen sind mit kleinen Lowenkdpfen mit aufgerissenen Maulern
verziert. Den Hintergrund schmickt ebenfalls ein Teppich, der mit seinen langen blauen
Fransen biindig mit dem Boden abschlieR3t. Sein rautenférmiges Muster ist, wie die Uberwiirfe
der Stuhle in den Farben Rot, Griin und Gold gehalten.

Uber den Bekronten stehen wie als Zeugen des Geschehens mehrere Engel in Halbfigur auf
drei kleinen, mit S&ulen eingefassten Emporen. Wéahrend in den au3eren Fensterbahnen je drei
Engelchen dargestellt sind, befinden sich in der Mitte nur zwei. Diese werden jedoch von zwei
Cherubim mit roten Fligeln begleitet, die im Feld tber ihnen (8 b) schweben. Die Emporen
setzen sich durch die eigenstandige Hintergrundgestaltung deutlich vom Hauptgeschehen ab.
So sind die beiden &uf3eren Galerien in Dunkelrot gehalten und werden von je zwei, mit einem
kleinen Rosenfenster verzierten, Wimpergen utberfangen. Die mittlere Empore wird durch ihren
leuchtend blauen Hintergrund und einen grofRen Kielbogen, der von zwei Vielpassbdgen geteilt
wird, hervorgehoben. Hinter den Bogen verlauft eine Balustrade, die mit MaRwerk in Form von
Nonnenkdpfen und Vierpassen in blau und rot geschmiickt ist. In den Bahnen a und c erhebt
sich daruber jeweils ein gotisierender Turmhelm (siehe Abb. 7, I). Die mittlere Bahn besitzt
einen gesprenge-artigen Aufbau, der mit blauen Ornamentkreisen auf dunkelrotem Grund
geflllt ist. Das Muster des Hintergrunds besteht aus einem an Kacheln erinnernden Dekor in

Blau, Grun und Rot. Damit wird hier nicht nur die Farbigkeit aufgenommen die, zusammen mit
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Gold die Gesamtszene beherrscht, sondern auch genau die drei Farben, die die Umha&nge der
drei Hauptfiguren bestimmen.

Die Kronung ist wie die Kreuzigung und die Pfingstdarstellung zur Mitte hin konzipiert. Vater
und Sohn wenden sich beide in einer Korperdrehung der, im Zentrum thronenden Maria zu.
Auch stimmen die dufReren Fensterbahnen in ihrem Aufbau Uberein: Die Felder acht und neun
sind gleich gestaltet und auch die Emporen sind mit jeweils drei Engeln, die sich zwar farblich
unterscheiden, aber jeweils spiegelverkehrt dieselben Gesten vollfihren, fast identisch ausge-
fuhrt. Im mittleren Feld ist ebenfalls eine Betonung der Mittelachse durch die symmetrisch zuei-
nander angeordneten Engelsgestalten und Cherubim spirbar.

Wahrend die Figuren naturalistisch wiedergegeben sind, wirkt der Raum in dem sie sich
befinden flach. Auch die Thronstiihle erhalten ihre Tiefenwirkung nur durch die auf ihnen plat-
Zierten Personen, die durch die Helldunkel Modellierung und den reichen Faltenwurf erkennbar
im Raum verankert sind. Zur Entstehung von R&umlichkeit tragen vor allem die &ul3eren
Emporen mit ihrem dunklen Hintergrund bei, da dieser optisch zurtcktritt und damit die Tiefen-
wirkung verstarkt.

Allen Darstellungen gemeinsam ist ihre Rahmung durch eine fingierte Architektur: Jedes
Einzelbild wird seitlich von schmalen Saulen eingefasst und von, in der Ausfliihrung unterschied-
lichen, gotisierenden Giebeln, Bogenformen oder Ahnlichem uberfangen und so von der dar-
Uber liegenden Szene abgegrenzt, wobei die oberste Darstellung mit einem Gesprenge ab-
schlief3t. Aus diesem Aufbau resultiert, dass sowohl die einzelnen Blatter fir den Chorbereich,
als auch die fur die Nebenchdre jeweils fur sich abgeschlossene ,Architekturen” bilden. So wirkt
jeder Fensterentwurf in der Gesamtansicht wie ein Schnitt durch ein Gebaude, der Einblick in
die verschiedenen Stockwerke gibt (siehe Abb. 7). Durch die allseitige Einfassung vermitteln die
Darstellungen zudem einen bihnenartigen Eindruck, der in manchen Einzelbildern dadurch
verstarkt wird, dass die Gewandsaume uber die Bildgrenze hinausragen, wie zum Beispiel bei
der Geburt Christi (Abb. o V 2). Hier fallt der Umhang Mariens Uber den ,Rand” herunter.

Das Architekturgerist ist nicht fur jedes Blatt individuell gestaltet, sondern wiederholt sich in
Fenstern mit dem gleichen Aufbau und ist symmetrisch angelegt. So ist die Rahmung der
beiden Entwirfe mit Vierpass-Maflwerk im Nebenchor gleich ausgefuihrt und auch die Architek-
turformen der beiden mit Dreipass abschlieRenden Blatter entsprechen sich bis auf die des
mittleren Einzelbildes. Im Hauptchor stimmen die beiden &ufReren Fenster sowohl in der Art des
Malwerks, als auch hinsichtlich der Rahmung miteinander tUberein. Zum Mittelfenster gibt es im
Gegensatz zu allen anderen kein Gegensttick (siehe Abb. 7).

Wahrend das architektonische Gerust innerhalb der einzelnen Blatter in sich gespiegelt ange-
legt ist, herrscht in den Fenstern des Hauptchores zudem eine tUbergeordnete Symmetrie um
dessen Mittelachse im Scheitelfenster. Darliber hinaus sind im Hauptchor die Darstellungen in

gewissem Mal3e symmetrisch zur Mittelachse des jeweiligen Fensters komponiert. So entspre-
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chen sich die Darstellungen in den auf3eren Bahnen mehr oder weniger in der Anzahl der
verbildlichten Figuren, ihrer Haltungen oder auch nur ganz abstrakt in ihrer Verteilung und dem
Platz den sie im Feld einnehmen. Im Zentrum befindet sich immer die wichtigste Person, bezie-
hungsweise die, fur die Erzahlung wichtigste Handlung vollzieht sich jeweils in der mittleren
Fensterbahn. Meistens handelt es sich dabei um die Christusfigur, wie zum Beispiel in der
Kreuzigung (Abb. o Il 4) oder auch dem letzten Abendmahl (Abb. o Il 2). Die Szene der
Schlusselibergabe (Abb. w Il 3) zeigt in der Mitte Christus und den vor ihm knienden Petrus,
wie er die Schlissel und den Hirtenstab entgegen nimmt.

Eine weitere Gemeinsamkeit der Darstellungen ist ihre flache Erscheinung. Die Pfingstdarstel-
lung stellt mit der raumlichen Auspragung der Nische in der mittleren Bahn (6-8 b) eine
Ausnahme dar. Das Mittel der perspektivischen Verzerrung, das im Vorhang hinter Maria zur
Erzeugung von Tiefenwirkung verwendet wird, kommt in keinem der anderen Einzelbilder zum
Einsatz. Raumlichkeit wird in der Regel nur mit Hilfe von Uberschneidungen und GroRenver-
haltnissen gebildet, ansonsten werden alle Perspektive erzeugenden Mittel vermieden. Dabei
wirken manche Darstellungen tiefer als andere: Wahrend die meisten Szenen nur aus Vorder-
und Hintergrund aufgebaut sind, besitzen die Krdnung Mariens (Abb. | 4) mit den Engeln in den
Emporen und die Flucht nach Agypten (Abb. w V 1) mit den beiden Baumen auch einen Mittel-
grund der den Eindruck von Raumlichkeit verstarkt. In der Flucht nach Agypten sind die Figuren
zudem vor einen schmalen grasbewachsenen Untergrund gestellt, der dem Raum etwas Tiefe
verleiht. In der Kreuzigung (Abb. o Il 4) sind die Figuren dagegen direkt auf dem ,Boden“ plat-
zZiert, sie scheinen sogar unmittelbar auf der schmalen Kante der Architektur des unteren Feldes
zu stehen. Der Eindruck von Raumlichkeit wird hier nur durch die Uberschneidungen der, in den
auRBeren Bahnen platzierten Figuren geschaffen. Betrachtet man die mittlere Bahn gesondert
von den anderen, erscheinen Christus und die Engel, die nur an sehr wenigen, unauffalligen
Stellen leichte Uberlappungen bilden, wie flach dem Hintergrund vorgeblendet. Der ornamental
gestaltete , Teppichhintergrund“ begunstigt diesen Eindruck: Er selbst besitzt keine Tiefenwir-
kung, wodurch die Darstellungen ohne zusatzliche raumbildende Mittel absolut plan erscheinen.
AuBerdem wirken selbst im Raum verankerte Elemente wie die Thronstuhle in der Marienkro-
nung (Abb. | 4) oder die Krippe des Jesuskindes durch die fehlende Modellierung und die
frontale Ansicht eindimensional. Auch die rahmende Architektur ist nur teilweise und sehr zu-
rickhaltend plastisch modelliert — wie etwa die Saulchen an den Bildrandern. Im Gegensatz
dazu entwickeln die Figuren ein sichtbares Volumen. Ihre raumeinnehmende Wirkung wird je-
doch dadurch vermindert, dass sie meistens frontal oder im Dreiviertelprofil dargestellt sind.
Hinsichtlich der verwendeten Mittel zur Erzeugung von Plastizitdt unterscheiden sich die
Entwirfe von Chor und Nebenchor. In den Seitenchoren wird diese hauptsachlich mit Hilfe der
Binnenzeichnung mit schwarzer, beziehungsweise dunkelbrauner Farbe hervorgebracht. So

wird zum Beispiel der Faltenwurf im Gewand Josefs in der Flucht nach Agypten (Abb. w V 1)
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nur durch in der Strichstarke variierende, dunkle Linien ausgebildet. Eine Modellierung durch
Farbabstufung erfolgt eher vereinzelt und wird nur mit wenigen Nuancen umgesetzt. In den
Entwirfen fur die Chorverglasung wird Plastizitat dagegen vorrangig durch Helldunkel-
Modellierung erzeugt und die Binnenzeichnung wird in ihrer Auspragung zurickgenommen. Die
Entwurfe fur die Nebenchdre fallen somit durch eine mehr zeichnerische Herangehensweise
auf, die des Hauptchores durch eine mehr malerische Losung. Wéahrend die Korper plastisch
modelliert sind, sind die Gesichter, wie zum Beispiel bei der Flucht nach Agypten gar nicht
modelliert oder aber nur grobflachig angelegt. Die Figuren sind haufig gelangt, davon abgese-
hen aber anatomisch korrekt widergegeben. Bis auf die Tiergestalten, die im Vergleich zu den
Menschen zu klein dargestellt sind — besonders deutlich wird das bei der Geburt Christi (Abb. o
V 2) — sind auch die GroRenverhaltnisse der Figuren in den einzelnen Bildern untereinander
stimmig.

Insgesamt werden in den Glasmalereientwurfen fur die Marienkirche hauptséachlich warme
Farben verwendet. Die Blatter des Chors sind bunter und kréftiger in ihrem Kolorit und besitzen
eine groflRere Leuchtkraft. Die der Nebenchore weisen dagegen eine vergleichsweise gedeckte-
re Farbigkeit auf und zeichnen sich durch eine hellere Farbpalette und mehr weil3e Partien aus.
Das Spektrum der Farben ist reduziert, wodurch sich die verschiedenen Téne in den Darstel-
lungen wiederholen. Die einzelnen Formen sind unabhangig davon schwarz konturiert. In dem
Entwurf des westlichen Chorfensters (Abb. 7, w II) fehlt diese betonte Konturierung. Da die
Linien aber bereits in einem Grauton angelegt sind und nur ein einziges Blatt dieser Art

vorhanden ist, lasst auf einen unfertigen Status des Entwurfes schlie3en.
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lll. Werkanalyse

I11.1. Die Technik der Glasmalerei

Im 19. Jahrhundert werden Glasmalereien auf zwei Arten gefertigt, dabei wird jedoch nicht
unbedingt strikt getrennt — haufig wird auch miteinander kombiniert. Die schon im Mittelalter
verwendete musivische Technik arbeitet mit farbigem Glas, das aus verschieden farbigen
kleinen Teilen zusammengesetzt ein Bild ergibt. Gemalt wird ausschlief3lich mit Schwarzlot, das
mit seiner braunlich bis schwarzen Farbigkeit fur die Zeichnung von Umrissen, Binnenzeich-
nung und zur Schattierung verwendet wird. Eine andere Mdglichkeit besteht darin mit den, erst

im 16. Jahrhundert genutzten,®

sogenannten Schmelzfarben (Emailfarben) auf ungefarbte
Glasscheiben zu malen. Wie auf opaken Maltragern — beispielsweise einer Leinwand — wird das
Bild aus verschiedenen Schichten aufgebaut.”” Die so ausgefiihrten Malereien wirken dement-
sprechend wie Olgemalde auf Glas. Die Farben erscheinen durch die verringerte Lichtdurchlas-
sigkeit aufgrund der Malschicht gegentiber den in musivischer Technik ausgefiihrten Glasmale-
reien stumpf und weniger leuchtend.™

Laut Fontaine handelt es sich bei den nach Kleins Entwirfen ausgefihrten Glasmalereien um
musivische Fenster, die wie im Mittelalter aus vielen kleinen Glasstiicken bestehen und mittels
Bleiruten miteinander verbunden werden.”® Dabei werden zumindest manche Arbeiten Kleins
auch mit Hilfe von Schmelzfarben (Emailfarben) ausgefiihrt.2> Mit welchen Mitteln seine Entwiir-
fe im Detall realisiert wurden, hing sicherlich auch vom Auftraggeber und der zur Umsetzung
herangezogenen Werkstatt ab. So wurden die Fenster des Kdlner Doms auf Wunsch des Auf-
traggebers mit einer beziglich der Glaser begrenzten Farbpalette und ausschlief3lich unter der
Verwendung von Schwarzlot gefertigt.®

Hinsichtlich der technischen Ausfiihrung einer Glasmalerei hat sich seit dem hohen Mittelalter
wenig verandert:® Zuerst wird das Bleinetz des Entwurfs, das spater die einzelnen Glasteile
umgeben soll, auf dem originalgrof3en Karton zeichnerisch festgelegt. AnschlieRend werden die

nach ihrer Farbe ausgewahlten Glasstiicke auf den Karton gelegt und die durchscheinenden

® vgl.: Oidtmann, Stefan: Die Schutzverglasung. Eine wirksame SchutzmaRnahme gegen die Korrosion an
wertvollen Glasmalereien. Aachen 1994. S. 18.

" Vgl.: Nagel, Anne; von Roda, Hortensia: Die Glasmalereiausstattung des 19. Jahrhunderts. Basel 2000. S. 5.

8 vgl.: Oidtmann 1994, S. 19.

" vgl.: Fontaine 2014, S. 32.

8 vgl.: Ebd.

8 vgl.: Brinkmann 2010, S. 4.

® In den folgenden Abschnitten, die sich mit der technischen Ausfiihrung von Glasmalerei beschaftigen, bezie-
he ich mich auf: Frodl-Kraft, Eva: Die Glasmalerei. Entwicklung, Technik, Eigenart. Wien, Miinchen 1970. S.
29-56.
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Umrisse mit Kreide auf das Glas Ubertragen, um sie zuschneiden zu kénnen. Friher riss man
die Glasstiicke zunéchst mit einem gliihenden Eisen an und sprengte sie dann mit der Zange
ab. Heute benutzt man fur diese Arbeit einen Diamanten.

Als nachstes werden die einzelnen Glaser mit Schwarzlot bemalt. Bei der Verwendung farbiger
Glaser unterscheidet sich die Malerei auf Glas bezlglich der Technik gegeniiber der Malerei auf
opaken Trégern: Die farbigen, unbemalten Glaser sind am licht- und farbintensivsten, denn ,wo
der Tafelmaler Farbe auftragt oder Lichter setzt, kann der Glasmaler nur Farbe und Licht ver-
hillen.“®® Farbabstufungen zur Modellierung und Schattierung werden durch verlaufende Lasu-
ren von Schwarzlot erzeugt. Lichter werden durch Auswischen oder Auskratzen von Farbe
gesetzt. Wahrend in der Regel auf der Innenseite des Glases gemalt wird, stellt die Bemalung
auf der AulRenseite ein Mittel dar, um einzelne Partien wie zum Beispiel Gesichter, Schattentie-
fen oder bestimmte Stofflichkeiten weicher erscheinen zu lassen, da die Bemalung durch die
Glasschicht verschwommen erscheint. Wenn das Bemalen abgeschlossen ist, wird die Farbe
bei mindestens 600° C aufgeschmolzen.

Im n&chsten Schritt erfolgt die Verbleiung der einzelnen Teile. Dazu werden die gebrannten
Glassticke in ihrer Anordnung im Gesamtbild entsprechend auf einen Holztisch gelegt. Die
Bleiruten sind flexibel und lassen sich um die Glaser legen. An ihren Schnittpunkten werden die
einzelnen Ruten mit Zinn verlétet. Das Bleinetz bildet eine elastische Struktur, die dem Wind-
druck nachgibt und so das Brechen oder Springen der Scheiben verhindert. Gleichzeitig sind
die schwarzen Bleilinien klnstlerisches Mittel und bestimmen, in der ,Strichstarke* variierend,
die Zeichnung und die Gesamtwirkung des Bildes. In Felder unterteilt, wird das flexible Blei-
Glas-Gebilde durch Eisenstangen, sogenannte Windeisen, versteift, die seitlich in der Mauer
verankert sind.

Neben Schwarzlot bieten Silbergelb, Uberfangglaser und Schmelzfarben weitere Mdglichkeiten
bei der farblichen Gestaltung. Bei Silbergelb, das seit der Zeit um 1300 verwendet wird, handelt
es sich nicht um eine Malfarbe, die wie Schwarzlot oder die Emailfarben auf den Glasgrund
aufgetragen wird. Es verbindet sich beim Brennen unmittelbar mit dem Glas und erlaubt so eine
Farbung, ohne dass dem Glas nennenswerte Substanz hinzufigt wird, wodurch dessen Trans-
parenz bewahrt wird. Auf einem einzigen Glasstiick wird so die gleichzeitige Darstellung mehre-
rer Farben moglich. Durch die Kombination von farbigem Glas mit Silbergelb lassen sich
weitere Farbtone erzielen. So ergibt blaues Glas zusammen mit Silbergelb Griin. Griine Details
auf blauem Grund sind damit realisierbar ohne dass zwei Einzelteile mittels Bleisteg miteinan-
der verbunden werden mussen. Mit Hilfe von Uberfangglasern und dem Ausschleifen dersel-

8 Frodl-Kraft 1970, S. 39.
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ben, so dass das Glas darunter sichtbar wird, kbnnen innerhalb eines Glasstiicks bis zu vier
Farben kombiniert werden.

In der Glasmalerei sind grundsatzlich nicht alle Farben mdglich. So erscheint Schwarz in der
Vollfarbe als Loch, da es kein Licht durchlasst. Auch Grautdne werden in der mittelalterlichen
Glasmalerei nur zur Bemalung genutzt. Der Grund drfte in der Wahrnehmung des Wesens der
leuchtenden Scheiben liegen: ,Dem mittelalterlichen Glasmaler erschienen diese stumpfen
Tone mit dem Edelsteincharakter seines Materials der als ,ldee* Uber der ganzen Gattung
stand, unvereinbar.“®* Bezuglich der Wahl und Intensitéat der Farben missen die Lichtverhalt-
nisse im Kirchenraum berlcksichtigt werden, die abhangig von Gréf3e und Verteilung der Fens-
terflachen variieren. Ebenso muss die Verteilung des Lichts — oder auch der Lichtdurchlassig-
keit — innerhalb der Bildkomposition stimmig sein, um ein Uberstrahlen von Farben zu verhin-
dern. Vor der Auswahl der Glaser spricht der entwerfende Kunstler deswegen mit dem Zu-
schneider Uber seine Vorstellungen bezlglich der Farbwirkung der Arbeit und Uber den Ge-

samteindruck, den das ausgefiihrte Fenster vermitteln soll.®

* Frodl-Kraft 1970, S. 82.

8 vgl.: Oidtmann, Ludovikus: Die Technik der Glasmalerei in Vergangenheit und Gegenwart, in: Werkstatten
Dr H. Oidtmann, Linnich, hg. v. Landesbildstelle Rheinland, (= 100 Jahre Rheinische Glasmalerei, Bd. 10,
Teil 1). Neuss 1959. S. 24.
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l1.2. Der ,archaische Stil“ Johann Kleins und seine Urspriinge in
der gotischen Buch- und Glasmalerei

Johann Klein orientiert sich mit seinen Fensterentwirfen fir die Marienkirche in Stuttgart an
mehreren Vorbildern. Dabei handelt es sich jedoch nicht um konkrete Werke, die er kopiert oder
in seinen Bildern verarbeitet, vielmehr kombiniert er bestimmte Grundprinzipien sowohl ver-
schiedener Epochen, als auch unterschiedlicher Gattungen. Die Figuren sind in ihrer Auffas-
sung durch die Renaissance gepragt, die Komposition, einzelne Motive und Elemente sind
dagegen der gotischen Kunst entlehnt. Im Zuge seiner Studienreisen und seiner dokumentari-
schen Tatigkeit fur die K. K. Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung der Kunst- und
historischen Denkmale lernt Klein viele mittelalterliche Kunstwerke kennen,®® die er in seine
eigenen Arbeiten einflieBen lassen kann.

Grundgertst der Darstellungen Kleins bildet die fingierte Architektur, die jedes Einzelbild allsei-
tig begrenzt. Es handelt sich dabei um ein Zitat aus der gotischen Buch- beziehungsweise
Glasmalerei, wo die Rahmenarchitektur wie auch in den Fenstern der Marienkirche dazu dient,
die Flache zu gliedern und die einzelnen Szenen voneinander abzugrenzen. Wahrend die
Architekturelemente in der mittelalterlichen Buch- und Glasmalerei anfangs den Bildern flach
vorgeblendet erscheinen, werden sie ab der Mitte des 14. Jahrhunderts zunehmend raumlicher
aufgefasst und nehmen zum Beispiel in Form von perspektivischen Baldachinen Bezug auf die
Figuren im Bildraum. In den Stuttgarter Blattern erscheint die Architektur jedoch durch die feh-
lende Modellierung und perspektivische Projektion flach. Klein hat sich hier demnach auf
Vorbilder des 13. bis zur Mitte des 14. Jahrhunderts berufen. Als Anschauungsbeispiele fur die
Darstellung der Architektur kdnnten ihm unter anderem die Glasmalereien des Freiburger
Munsters oder auch des Kdlner Domes gedient haben (siehe Abb. 8, Abb. 9). Die Scheiben mit
der Anbetung der Heiligen drei Kénige (Abb. 10) weisen zudem groRe Ahnlichkeiten im archi-
tektonischen Aufbau auf: Die Sockelzone wird wie in den Stuttgarter Fenstern der Seitenchdre
von einer Kleinarchitektur eingenommen. Das Architekturgerist der Hauptszene findet sich in
der Kreuzigungsdarstellung (Abb. o Il 4) der Marienkirche wieder; Ein groRer Wimperg, welcher
einen prachtigen Funfpass beinhaltet, wird von mehreren kleinen Wimpergen flankiert. Neben
dem Aufbau der Architektur findet man auch in der Detailausfiihrung Vorbilder. So greift der
Wiener Kinstler das Motiv der Mauer, dass in der gotischen Glasmalerei haufiger verwendet
wird (siehe zum Beispiel Abb. 11), im untersten Bildfeld der Fenster w Il (Abb. w 1l 1) und o Il
(Abb. o 11 1) auf.

8 vgl.: Fontaine 2014, S. 13.
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Auch in der Buchmalerei ist die vorgeblendete Architekturrahmung haufig verwendet worden —
Abb. 12 und Abb. 13 sind typische Beispiele dafirr (siehe aul3erdem Abb.14). Teilweise lassen
sich sogar in den Details Ubereinstimmungen feststellen: Die ,MaRwerk-Fiillungen* der Wim-
perge der oberen Figurennischen (siehe Abb. 21) der Fenster w Il und o Il besitzen dieselben
Formen wie die der Abb. 13, die Wimperg-Krabben in der Darstellung der Bergpredigt (Abb. 22)
ahneln denen der Abb. 14 und Abb. 23 und 24 zeigen Blattférmige Krabben auf den Wimpergen
wie in der Kreuzigung (Abb. 25) der Marienkirche. Die Wiedergabe des historischen For-
menschatzes zeigt, dass Johann Klein diesen offensichtlich eingehend studiert hat. Er wollte
nicht mit erfundenen Details eine gotisierende Anmutung der Arbeiten erzeugen, sondern die
stilgetreue Formensprache verwenden.

Die teppichartigen Hintergriinde sind Darstellungselemente, die von derselben Zeit wie die vor-
geblendete Architekturrahmung inspiriert sind. Sie wurden gleichermaf3en in Buch- und Glas-
malerei verwendet (siehe unter anderem Abb.8-11, Abb. 12). Haufig stehen hier Komplementar-
farben, wie Blau und Rot nebeneinander, die das edelsteinartige Leuchten der ,Glasteppiche”
hervorrufen. Manche der Dekors, die der Wiener Kinstler in seine Kompositionen aufnimmt,
stellen dabei mehr oder weniger direkte Ubernahmen gotischer Hintergrundmuster dar. So
lassen sich die blauen Kacheln in der Flucht nach Agypten (Abb. 27) auch in der Konstanzer
Kreuzigung (Abb. 26) und in Konigsfelden (Abb. 24) wiederfinden. Das Straburger Ornament-
fenster (Abb. 28) besitzt durch die zusatzliche Rahmung des Kreuzblitenkaros eine noch
groRere Ahnlichkeit zur Flucht nach Agypten. Neben der mittleren Fensterbahn der Freiburger
Scheiben (Abb. 8, Detail) weisen die Abb. 29 und 30. auBerdem eine gewisse Néhe zu dem
Teppichmuster der Stuttgarter Kreuzigung (siehe Abb. 25) auf. Das Blatt- und Rankenwerk der
Abb. 31 erinnert mit seinen Verschlingungen unter anderem an den Hintergrund des Verkindi-
gungsbildes (Abb. o V 1) oder die Geburt Christi (Abb. o V 2).

Bei der AusgieRung des Heiligen Geistes (Abb. w Il 4) handelt es sich um das einzige Bild der
Stuttgarter Entwiirfe, bei dem mit Hilfe der Perspektive Raumlichkeit erzeugt wird.®” Die
anderen Darstellungen sind in der Regel aus voreinander geschichteten Ebenen aufgebaut und
arbeiten ausschlieRlich mit Uberschneidungen und gegeben falls mit GréRenunterschieden.
Diese Art des Bildaufbaus, bei dem die Figuren direkt am Bildrand stehen, verweist wie die
Rahmenarchitektur und die Teppichhintergriinde, die Klein aufgreift, auf das 13. bis Mitte des
14. Jahrhundert. So stehen die Figuren wie in den Fenstern in Freiburg (Abb. 8) oder Kéln (Abb.

9) dem Teppichmuster des Hintergrunds vorgeblendet, im beziehungsweise auf dem Architek-

8 Die Darstellung der Abendmahlsszene erreicht durch den Wandbehang und die Aufsicht auf den Tisch einen
héheren Grad an Raumwirkung als die anderen Darstellungen, die Tiefe des Raumes wird jedoch auch hier
nur durch die Hintereinander-Staffelung der Figuren bzw. Objekte erreicht.
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turrahmen, ohne dass der Grund auf dem sie stehen in die Tiefe verlauft. (siehe auch u. a. Abb.
11-12, 24, 26).

In Bildern der Spatgotik werden neben ornamentalen Mustern haufig textile Wandbeh&nge zur
Hintergrundgestaltung verwendet, wie zum Beispiel in den Arbeiten von Konrad Witz (siehe
Abb. 32), in dem Turin-Mail&nder Stundenbuch (Abb. 33) oder auch in einem Fensterentwurf
aus der Werkstatt Holbein d. A. (siehe Abb. 34). Klein greift diese in seinen Entwiirfen auf.
Wahrend die Behédnge in den Vergleichsbeispielen jedoch raumlich aufgefasst sind, sind sie
hier teilweise zu rein dekorativen Elementen umgebildet. So erscheint der, aus zwei Mustern
bestehende, Hintergrund in der Darbringung des Jesusknaben im Tempel (Abb. o V 3) durch-
gehend flach und bei dem unteren Dekor bleibt unklar, ob es Bestandteil der Wand selbst ist
oder sich wie eine Art Paravent davor befindet. In der Verkiindigung (Abb. o V 1) der Marienkir-
che wird das untere, rote Hintergrundmuster zwar ebenso flachig dargestellt wie das darlber
befindliche, grine Rankendekor, es wird jedoch eine raumliche Schichtung der beiden spirbar.
Die oben dargestellte dunkelgriine Tapete weicht optisch zurtick, wéhrend das rote Rautenmus-
ter nach vorne tritt. In der Marienkronung (Abb. | 4) wird das zweigeteilte Dekor durch die En-
gelsgestalten, die zwischen dem griin-rot gemusterten Paravent und dem roten beziehungswei-
se blauen Hintergrund stehen, als aus zwei sich hintereinander befindenden Ebenen
bestehend, augenscheinlich. Im Pfingstbild (Abb. w Il 4) und auch im Abendmahl (Abb. o 1l 2) in
o Il, wird der Wandbehang durch die Darstellung des Faltenwurfs wie in den gotischen Ver-
gleichsbeispielen in seiner textilen Materialitat veranschaulicht und ist dadurch in seiner raumli-
chen Auspragung leichter zu deuten.

Weiteres Merkmal der Klein’schen Entwurfsblatter — insbesondere der Nebenchére — ist, dass
die Darstellungen in der Regel kaum ausgeschmiickt sind und nur die zum Verstandnis not-
wendigen Details veranschaulicht sind. Das lasst sich auch unter anderen in den Freiburger
Fenstern (Abb. 8) beobachten: der Verkiindigung ist als einziges ,Beiwerk” ein Spruchband ein-
gefiigt, die Flucht nach Agypten zeigt Josef, den Esel mit Maria und Kind fuihrend, — hier wird
nicht einmal das Go6tzenbild veranschaulicht — und die Kreuzigung ist wie auch in Konstanz
(Abb. 26) auf drei Figuren reduziert und weist keine, die Szene erweiternden, ikonographischen
Elemente auf. Die Ortlichkeit an der sich das Geschehen vollzieht wird in den Darstellungen in
der Regel nicht ndher bestimmt. So zeigt beispielsweise das Geburtshild (Abb. o V 2) der Mari-
enkirche das Christuskind zwar auf einem Strohbett und von Esel und Ochse flankiert, die
konkrete Veranschaulichung der Umgebung bleibt jedoch wie in der Elisabethkirche (Abb. 35)
oder in St. Kunibert in KéIn (Abb. 36) aus. Im Gegensatz dazu sind etwas spéater entstandene
Fenster wie die Anbetung der Heiligen drei Konige aus Gratwein in Osterreich (Abb. 37)
ausfihrlicher gestaltet. Hier wird das aufgestelzte Dach des Stalls veranschaulicht. In der Ulmer
Geburt Christi (Abb. 38), die zehn bis finfzehn Jahre spater wie die Gratweiner Scheibe ausge-

fuhrt wurde, wird der Stall in der AulRenansicht vor einer Stadtsilhouette veranschaulicht. Auch
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in der Abb. 39 — ein weiteres Ulmer Beispiel — wird der Ort, an dem das Ereignis — die Verkin-
digung — stattfindet, dargestellt.

Wenn Klein, wie in der Flucht nach Agypten, die Umgebung darstellt, dann nur versatzstiickhaft.
Anregungen zu dieser Art der Gestaltung konnten ihm Malereien wie Somme le Roi (Abb. 12
oder Jesu Einzug nach Jerusalem in Konstanz (Abb. 40) gegeben haben. Bei beiden wird nur
durch die stilisierten Baumchen deutlich, dass die Szene im Freien stattfindet. Bei der Buchma-
lerei Le Reméde de Fortune (Abb. 41), die etwas spater, um 1350-1355 entstand, wird die
Wiedergabe von Natur zwar mit der Veranschaulichung einer blumenbewachsenen Wiese
etwas ausflhrlicher geschildert, dennoch handelt es sich auch hier um schematische Formeln
zur Verbildlichung von ,Landschaft* beziehungsweise Natur. Hier erinnern vor allem die Baume
mit den dinnen Stdmmen, bei denen nur die Baumkronen belaubt sind in ihrer Art der Darstel-
lung an die der Flucht nach Agypten. Auch bei der Ausgestaltung beziehungsweise Nicht-
Ausgestaltung seiner Szenen hat sich der Wiener Kinstler offensichtlich an Konventionen und
Darstellungsweisen der Gotik bis etwa zur Mitte des 14. Jahrhunderts orientiert.

Beziglich der Komposition lassen sich ebenfalls VVorbilder finden, an denen sich Klein orientiert
haben konnte. So zeigt die Pfingstdarstellung (Abb. 42) aus der ehemaligen Klosterkirche
Konigsfelden im Aufbau deutliche Ahnlichkeit mit der in der Stuttgarter Kirche (Abb. w Il 4).
Maria thront in beiden Bildern, abgesondert von den anderen Figuren, in der mittleren Bahn,
wahrend in den aufieren Bahnen alle zwolf Jinger hintereinander gestaffelt veranschaulicht
sind. Die Wimpfener Pfingstdarstellung (Abb. 43) ist im Unterschied dazu nicht symmetrisch
komponiert. Sie veranschaulicht das gleiche Bildpersonal, zeigt dabei aber nur flnf Jinger. Die
Gottesmutter ist wie bei der Stuttgarter und der Kénigsfeldener Darstellung in der Bildmitte zu
sehen, allerdings ist sie hier nicht frontal dem Betrachter zugewendet, sondern dreht sich nach
links. Weiterhin wird sie nicht herausgehoben, sondern sitzt unmittelbar zwischen den Jingern.
Auch die Konigsfeldener Himmelfahrt (Abb. 44) weist in Komposition und Motivik bestimmte
Parallelen mit der der Marienkirche auf (Abb. | 3). Die mittlere Bahn zeigt Jesus ebenfalls in
Ganzkorperfigur von einer Lichtmandorla umgeben. Die Junger stehen und knien wie in Stutt-
gart in den auR3eren Fensterbahnen. In der Himmelfahrt (Abb. 45) der Esslinger Franziskaner-
kirche sieht man im Gegensatz dazu, eingerahmt von einem Dreipassbogen, nur noch die Ful3e
des auffahrenden Christus.

Ein weiteres Vorbild fur die Entwirfe Kleins kdnnte die Kreuzigung im Eichstatter Dom (Abb. 46)
gewesen sein. Hier besitzt die Christusfigur eine groRe Ahnlichkeit mit der der Stuttgarter
Kreuzigung (Abb. o Il 4). Mit den dinnen, gelangten Gliedern — vor allem die Beine — und dem
ausgemergelten Oberkorper, bei dem die Rippen und die Bauchmuskulatur zum Vorschein
kommen, weisen die Figuren vergleichbare Physiognomien auf. In beiden Bildern ist Jesus mit

leicht gestutztem Bart dargestellt, auch sind beide Kdpfe langlich geformt und laufen zum Kinn
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hin spitz zu. Das Haupt ist zur Seite geneigt und die Haare der Christusfiguren haben in etwa
die gleiche Lange und fallen leicht gelockt tiber die Schultern.

Das Motiv der Treppe im untersten Bildfeld der Fenster w Il und o Il im Hauptchor kénnte von
Darstellungen wie dem Jakobusfenster (Abb. 47) inspiriert worden sein. Die Abbildung zeigt in
den untersten Zeilen eine Treppe, die wie die in den Entwirfen der Marienkirche mit mehreren
Bogen geschmiickt ist. Dabei zeigen sich sogar in den Details gewisse Ahnlichkeiten: Die
Treppenstufen im Fenster w Il (Abb. w Il 1) sind wie im Jakobusfenster mit Vierpassen verziert
und das Grab Jesu, das auf dem Treppenabsatz steht, erinnert mit den gotisierenden Fenster-
details an die Architekturformen, die sich an gleicher Stelle in der Abb. 47 befinden. Auch das
Treppenmotiv im Fenster o 1l (Abb. o Il 1) zeigt mit der, mit Spitzbégen geschmiickten Balustra-
de ein Detail, das an gleicher Stelle auch im Jakobusfenster erscheint.

Wahrend sich die Entwirfe des Wiener Kiinstlers in ihrem Grundprinzip, bestimmter Motive und
Darstellungsweise an der gotischen Glas- und Buchmalerei orientieren, sind die Figuren von
einem neuzeitlichen Verstandnis von Koérper gepragt. Obwohl die Gestalten vor allem in den
Darstellungen der Nebenchore deutlich gelangt sind und damit ein Figurenprinzip der Gotik
Uibernehmen, treten an ihnen dennoch die anatomischen Kenntnisse des Kiinstlers aus dem 19.
Jahrhundert zutage. So sind die Kérper unter den Gewandern gut vorstellbar und Verkiirzungen
wie zum Beispiel bei den sitzenden Figuren in der Marienkrénung oder der auf dem Esel reiten-
den Maria in der Flucht nach Agypten sind korrekt wiedergegeben. Dabei sind die Figuren des
Chores insgesamt korperhafter und volumindser dargestellt und verweisen starker als die der
Seitenchore, die mit ihren zum Grof3teil eng am Korper herabhédngenden Gewéndern (siehe
dazu zum Beispiel die Engel in der Geburt Christi, Abb. 0 V 2) Darstellungsweisen des 13.
beziehungsweise 14. Jahrhunderts Gbernehmen, bereits auf das 15. Jahrhundert und spater.
Bezlglich bestimmter Details zeugen aber auch sowohl die Figuren der Nebenchére als auch
die des Hauptchors von einer Beschaftigung Johann Kleins mit der gotischen Kunst. So ist zum
Beispiel die Darstellung der FuRe der Maria in der Kreuzigung (Abb. o Il 4), die unter dem
langen Gewand hervorschauen und leicht nach auf3en gedreht sind, sowohl fur die Malerei, als
auch fur die Skulptur der Gotik bezeichnend. Die angedeutete S-Form des Koérpers der Gottes-
mutter ist durch die Neigung des Kopfes nach links zwar nicht ganz konsequent umgesetzt,
dennoch erinnert sie an die charakteristisch bewegten gotischen Figuren. Ein weiteres Motiv,
das Klein in den Entwirfen fur die Marienkirche héaufig verwendet, bildet das einh&ndige
Zusammenraffen des Gewandes zu einem Stoffbausch. Man sieht es zum Beispiel bei der Ge-
stalt Josefs in der Geburt Christi (Abb. o V 2) und in der Darstellung des zwdlfjahrigen Jesus im
Tempel (Abb. w V 2) bei den Figuren des Gottessohns und seinen Eltern sowie in der Kreuzi-
gung (Abb. o Il 4) bei Maria Magdalena und der Frau am linken Bildrand. In der gotischen
Malerei begegnet man diesem Motiv unter anderem in der Figur des Johannes in einem aus

Heilig Kreuz stammenden Missale (Abb. 48), in der Glasmalerei einer klugen und einer tdrichten
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Jungfrau in Esslingen (siehe Abb. 49 und 50) und in der Scheibe einer Heiligen Agnes aus
Heiligkreuztal (Abb. 51).

Die Gesichter und Kopfe in den Entwirfen des Wiener Kinstlers sind zum Teil formelhaft und
wiederholen sich in der Darstellung verschiedener Personen, wie man es auch aus der mittelal-
terlichen Kunst kennt. Zum Beispiel tragt die Maria der Verkindigung (Abb. 52) dieselben Zige
wie die Maria Magdalena der Kreuzigung (Abb. 53) und auch der Haaransatz und die Locken-
bildung sind sehr &hnlich gestaltet. In der Krénung Mariens (Abb. | 4) gleichen sich Vater und
Sohn vor allem beziglich Nase und Mund, aber auch die Augenpartie weist eine gewisse
Ahnlichkeit auf. Ob Klein seine Figuren durch die Typisierung tatsachlich mittelalterlich wirken
lassen wollte oder ob es sich dabei nur um eine 6konomische MaRnahme — vielleicht sogar
unter Verwendung von Schablonen oder Musterblchern — handelt, lasst sich nicht sicher
feststellen. Die lateinischen Bildunterschriften, die bei Darstellungen wie beispielsweise der
Flucht nach Agypten (Abb. w V 1) das Geschehen erlautern, sind dagegen sicherlich ein
bewusst eingesetztes Mittel zur Historisierung der Glasmalereien. Zum einen, weil sie in Latein
abgefasst sind, zum anderen aufgrund ihres Erscheinungsbildes, das mittelalterliche Schriftty-
pen nachahmt. Fir die Inschriften wurden in der mittelalterlichen Glasmalerei die jeweiligen
Textstellen aus der Vulgata verwendet oder es wurde ,ein zu der Darstellung gut passender
lakonischer Spruch neu formuliert“®. Klein verwendet ebenfalls unter anderem Zitate aus der
Vulgata. Auch, dass der Wiener Kinstler nur eine begrenzte Anzahl an Farben verwendet,
obwohl Schmelzfarben ein weitaus gréReres Farbspektrum bieten, verdeutlicht die Orientierung
der Entwirfe an der gotischen Glasmalerei. Die kraftige Farbigkeit der Blatter fir die Stuttgarter
Kirche soll moglicherweise den, Glasmalereien zugeschriebenen Charakter des ,edelsteinarti-
gen Leuchtens” simulieren.

Johann Klein wird in seiner Studienzeit an der Wiener Akademie stark von seinem Lehrer Josef
Fuhrich beeinflusst. Im Vergleich mit Glasmalereien nazarenischer Pragung wird jedoch schnell
deutlich wie stark er sich mit seiner Arbeit fir die Marienkirche an der Gotik orientiert und wie
sehr sich die Entwirfe von den Ansatzen der Nazarener zur Glasmalerei unterscheiden.
Fuhrich hat sich selbst nie mit Glasmalerei beschaftigt, deswegen werden anstatt dessen zwei
Fensterentwiirfe® der Mariahilfkirche in Miinchen in der Au (1836-1846) von dem nazareni-
schen Kinstler Josef Anton Fischer vergleichend herangezogen (siehe Abb. 54 und 55). Bei

beiden Vergleichsbeispielen handelt es sich um monumentale Einzelbilder, die mehrere Zeilen

8 Wentzel, Hans: Die Glasmalereien in Schwaben von 1200-1350, hg. v. Deutscher Verein fur Kunstwissen-
schaft, (= Corpus Vitrearum Medii Aevi , Deutschland Bd. 1). Berlin 1958. S. 66.

% Die Fenster sind heute nicht mehr erhalten, Die gesamte Folge der Glasmalereien ist jedoch in kolorierten
Lithographien von Franz Eggert tUberliefert, die zwischen 1842 und 1885 in verschiedenen Ausgaben verof-
fentlicht wurden. Vgl.: Vaassen, Elgin: Die kgl. Glasmalereianstalt in Miinchen 1827-1874. Geschichte —
Werke — Kunstler. Berlin 2013. S. 98.
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und die ganze Bahnbreite des Fensters einnehmen. Sie werden wie die Bilder Kleins von einer
architektonischen Rahmung umgeben. In der Auer Kirche ist diese jedoch sehr viel diffiziler
gestaltet und aul3erdem plastisch modelliert.

Die Verkindigung (Abb. 54) zeigt einen illusionistischen Innenraum, der mit vielen Details
unterschiedlicher Stofflichkeiten ausgestattetet ist. Die Flucht nach Agypten (Abb. 55) wird in
einer naturalistischen, in der Ferne verblauenden Landschaft veranschaulicht. Die Figuren sind
in den Darstellungen nicht wie in Stuttgart an der Bildkante nebeneinander aufgereiht, sondern
sind im Raum platziert. Wéhrend Klein Licht und Schatten negiert, sind in der Mariahilfkirche
Lichtquelle und Lichtfihrung deutlich nachvollziehbar. Die Entwirfe lassen aul3erdem eine
groRere Farbpalette erkennen und weisen innerhalb der Farbe feinere Abstufungen auf. Auch
sind die Figuren in ihrer Oberflachenbehandlung starker ausgearbeitet: Die Gesichter sind deut-
lich durch Licht und Schatten modelliert, Lippen und Wangen sind, im Unterschied zu den Blat-
tern der Marienkirche, wo Mimik und Gesichtszuige allein mit dunklen Strichen angedeutet sind,
rot koloriert. Die in den Stuttgarter Entwirfen jede Form umschlieBende Kontur, welche eine
Ausfihrung in musivischer Technik mit sich bringt, wird in den Glasmalereien der Auer Kirche
ausschlieRRlich verwendet, um Formen oder Farben an bestimmten Stellen deutlich voneinander
abzugrenzen. In der Arbeit des Wiener Kinstlers ist sie im Gegensatz dazu asthetisches Aus-
drucksmittel.

Wahrend die Glasmalereientwirfe fur die Mariahilfkirche wie Tafelmalereien wirken und auch
auf die gleiche Weise umgesetzt wurden,® lehnen sich die Entwiirfe Kleins in Ausfiihrung und
Wirkung an der mittelalterlichen Glasmalerei an. Von seinen Zeitgenossen wurde aufgrund

dessen oft von einem ,archaischen Stil* Johann Kleins gesprochen.91

% vgl.: Nagel; von Roda 2000, S. 5.
L vgl.: Fontaine 2014, S. 28.
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[11.3. Zum Programm der Glasmalereien und dessen Bedeutung

Wer das Programm fur die Glasmalereien der Marienkirche konzipiert hat, ist heute nicht
mehr nachvollziehbar.®? In der Regel wurde es jedoch vom Priester beziehungsweise ei-
nem fir die Kirche zustandigen Gremium von Geistlichen entworfen. Um das ubergreifende
Programm der Darstellungen bewerten und deuten zu kdnnen, werden zunachst die urspringli-
chen Positionen der Glasmalereientwirfe Johann Kleins — soweit diese rekonstruierbar sind —
bestimmt. Dabei hat sich als hilfreich erwiesen, dass das Kirchengebaude heute noch besteht
und die Fensterformen und das jeweilige MaRwerk im Bereich der Chore und der Kapelle erhal-
ten sind.*

Der Hauptchor besitzt insgesamt finf Fenster mit jeweils neun Zeilen (siehe Abb. 1). Die
mittleren drei sind dreibahnig gestaltet, die beiden &uReren zweibahnig. Bei den Fenstern |, o Il
und w Il handelt es sich um, von Johann Klein entworfene Glasmalereien, wie eine zeitgendssi-
sche Fotografie, die den Zustand vor der Zerstdrung des zweiten Weltkriegs zeigt, belegt (Abb.
6). Die beiden auRReren Fenster des Hauptchores (o Il und w Ill) sind auf der Fotografie nicht
festgehalten, denn sie sind erst bei naherem Herantreten einsehbar. Wie sie gestaltet waren ist
nicht bekannt, es ist jedoch gut mdglich, dass sie rein ornamental gehalten waren, da die
Erzahlung der Klein‘'schen Entwiirfe ein vollstandiges, in sich geschlossenes Programm bildet.
Eine figurliche Hinzufligung durch einen anderen Kinstler wiirde eine Unterbrechung der
Konzeption darstellen und ist somit eher unwahrscheinlich. Gegen eine figurliche Gestaltung
spricht zudem, dass die Fenster vom Langhaus nur aus bestimmten Winkeln einsehbar sind
(siehe Abb. 1). Auch die heutige, moderne Verglasung zeigt in den dreibahnigen Fenstern figlr-
lich Darstellungen, wahrend die &uReren zweibahnigen in musivischer Technik ausgefihrt sind.

Die Position der Entwurfe fur die Nebenchdre ist nicht Uberliefert, lediglich ein Blatt lasst sich
mit Hilfe einer historischen Fotografie eindeutig den Glasmalereien an der Stelle o V zuordnen
(siehe Abb. 56).%* So stimmt zum Beispiel der Verkiindigungsengel im Feld 2 b mit demjenigen
des Entwurfes in Abb. o V 1 Uberein. Insgesamt besitzen die beiden Seitenchdre sechs zwei-
bahnige Fenster, von Johann Klein sind jedoch nur vier entsprechende Entwurfe Uberliefert.
Wieso, beziehungsweise ob der Wiener Kinstler nur fir vier von sechs Fenstern beauftragt
wurde ist ungeklart. Wie die tbrigen beiden, nicht von ihm gestalteten Verglasungen aussahen
und an welcher Position sie sich befanden, kann zumindest zu einem gewissen Grad rekonstru-

iert werden. So ist auf derselben Fotografie, die auch das Verkiindigungsbild zeigt, ein schmaler

%2 7ur Akten- beziehungsweise Quellenlage siehe Kapitel I.2.
% Zum AusmaR der Zerstoérung der Kirche im Zweiten Weltkrieg siehe Kapitel 1.2.
% Das Fenster o IV wird durch den Vierungspfeiler verdeckt.
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Streifen des aulieren linken Fensters (o VI) erkennbar (siehe Abb. 56 (Detail)). In einer weiteren
Aufnahme, die in etwa im gleichen Winkel den Blick von der gegeniberliegenden Seite des
Mittelschiffs zum Chor hin zeigt, sieht man an der Position ganz auf3en rechts (w VI) einen Teil
einer gleichgestalteten Verglasung (siehe Abb. 57, Abb. 57 (Detail)). Auf beiden Fotografien ist
nur eine Bahn zu erkennen, doch diese scheint jeweils rein ornamental gehalten zu sein, so
dass ausgeschlossen werden kann, dass es sich dabei um die vorliegenden Arbeiten Kleins
handelt. Fir die Gbrigen drei Entwirfe kommen somit nur noch o IV, w IV und w V als mdgliche
Positionen in Frage.

Eine weitere Eingrenzung ermdglicht das erhaltene Mafl3werk, das zwischen Drei- und Vierpas-
sen alterniert. Im 6stlichen Nebenchor schliel3t die im Scheitel befindliche Verglasung (o V) mit
Vierpassen ab, die Fenster o IV und o VI mit Dreipassen. Der Seitenchor im Westen folgt dem-
selben Prinzip, nur umgekehrt: Hier besteht das MaRRwerk des mittleren Fensters (w V) aus
Dreipéssen, das der auRReren (w IV/ VI) dagegen aus Vierpassen. Von den vier fur den Neben-
chor bestimmten Entwtirfen des Wiener Kiinstlers sind zwei mit Vierpassen verziert, die ande-
ren beiden mit Dreipdssen. Das Verkindigungsblatt (Abb. 7, o V), das sich mit der Position o V
belegen lasst, schlie3t mit Vierpassen ab. Der zweite Entwurf mit Vierpass-MaRwerk (Abb. 7, w
IV) muss sich demnach an der Ubrigen, einzig mdglichen Stelle befunden haben, namlich im
Fenster w IV. Somit bleibt nur die Zuweisung der zwei Glasmalereientwirfe mit Dreipass-
Abschluss offen. Fur beide kommt aufgrund ihrer MaRwerkformen eine Belegung mit den
Positionen o IV und w V infrage. Allein durch die &uRere Form der Fenster lasst sich hier nicht
eindeutig bestimmen, welches sich an welcher Stelle befunden hat.

Im westlichen Nebenchor befand sich, wie in der Abb. 57 zu sehen ist, das Taufbecken der
Kirche.® In einem der Fenster mit Dreipass-MaRwerk wird die Taufe Christi verbildlicht. Es ist
anzunehmen, dass sich dieses in unmittelbarer Nahe des Taufbeckens befunden haben muss.
Der Entwurf der Abb. 7, w V lasst sich damit dem Fenster w V zuordnen.

Die beiden Kleinen, jeweils zweizeiligen Kartons, sind aufgrund ihres Formats eindeutig der
Kapelle der Kirche zuordenbar: Den heutigen Fenstern nach zu schlieBen befand sich der
zweibahnige Entwurf mit den beiden Erzengeln tber dem Altar und der dreibahnige mit den
Heiligenfiguren in der Westwand der Kapelle (siehe Abb. 58).

Thematisch befassen sich die Glasmalereientwirfe vor allem mit dem Leben Jesu in Verbin-
dung mit Maria. Obwohl es sich um eine der Gottesmutter geweihte Kirche handelt, wird ihre
Geschichte vor der Mutterschaft nicht veranschaulicht. So wird in den Nebenchdren Jesu
Kindheit, sein Wirken und seine Wundertaten, sowie die Anféange der Passion Christi geschil-

dert. Der Chor fiihrt die Passion bis zur Kreuzigung weiter und schildert unter anderem die

% Auch heute befindet es sich noch an dieser Stelle.
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anschlielende Auferstehung Christi und die Erh6hung Mariens zur Himmelskonigin. In der
untersten Zeile und im MaRwerk werden aufRerdem mit Szenen aus dem Alten Testament be-
ziehungsweise dem Physiologus typologische Bezlige hergestellt.

Die Leserichtung der Nebenchére ergibt sich aus der historischen Lebensgeschichte Jesu. Die
Erzahlung beginnt mit der Verkiindigung im Fenster o V (Ab. 7, o V) und verlauft jeweils inner-
halb der Fenster von unten nach oben. Folgt man der zeitlichen Abfolge der Ereignisse wird die
Geschichte in dem Fenster w V, ganz unten mit der Flucht nach Agypten, dem zwolfjahrigen
Jesusknaben im Tempel inmitten von Schriftgelehrten in der Mitte und der Taufe Christi ganz
oben, weitergefiihrt (siehe Ab. 7). Die beiden Ubrigen Entwurfsblatter der Seitenchére sind
bezlglich der Leserichtung weniger stringent, sie thematisieren mit verschiedenen Beispielen
das Wirken und die Wundertaten Jesu im Allgemeinen und folgen dabei keiner bestimmten
Chronologie (siehe Ab. 7, o IV und Abb. 7, w IV).*® Allein das, die Erzahlung der Nebenchére
abschlielRende Bild ist mit dem Einzug Jesu in Jerusalem im Fenster w |V festgelegt und bildet
die Uberleitung zu den Darstellungen im Chor. Die durch die zeitliche Abfolge definierte Lese-
richtung innerhalb der Fenster wird hier in der Verglasung o Il (siehe Abb. 7) wieder aufgenom-
men. Begonnen wird ganz unten in der mittleren Bahn mit der FuRwaschung der Jinger durch
Christus, darauf folgen die Darstellungen des Abendmahls bis hin zur Kreuzigung. Daran ange-
knupft wird mit dem Abstieg Christi in die Unterwelt und der Darstellung der Befreiung der
Vorvater aus der Vorhdélle in der untersten Zeile der mittleren Fensterbahn von w Il. Der Chro-
nologie folgend befindet sich im gleichen Blatt dartiber die Grablegung Christi. AnschlieRend
springt die Erzahlung willktrlich zwischen dem westlichen Chorfenster und dem Scheitelfenster.
So kommt nach der Grablegung Christi die Auferstehung Jesu in der 2/3. Zeile des Chormittel-
fensters. Danach wechselt sie zuriick ins Fenster w Il, zur Schllssellibergabe beziehungsweise
Verleihung des Hirtenamts an Petrus, um mit der Himmelfahrt Jesu im Scheitelfenster fortzufiih-
ren. Darauf folgt — wieder in der Verglasung w Il — die Ausgiel3ung des Heiligen Geists. Den
Hohepunkt der Fensterfolge und den Abschluss der Erzéahlung bildet die Marienkronung,
die sich im Mittelfenster befindet.

Die biblische Erzahlung wird im Hauptchor durch typologische Darstellungen erganzt. Im
Gegensatz zum Nebenchor, wo im MalRwerk von der Bilderzahlung unabhangige Heiligen-
figuren veranschaulicht sind, zeigen hier die Dreipasse der seitlichen Fenster Szenen aus dem
Alten Testament, die der neutestamentarischen Thematik in den Fensterlanzetten eine weitere
Bedeutungsebene hinzuftigen. In o Il sieht man im linken Dreipass die Opferung Isaaks und im
rechten die eherne Schlange (siehe Abb. 7 und o Il 5). Bei beiden Bildsujets handelt es sich um

Vorpragungen der Kreuzigung Jesu, die sich im Fenster direkt darunter befindet. Isaak lasst

% vgl.: Keller 2005, S. 96 (Bonifatius) und S. 401 (Ludgerus).
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sich dabei in seiner Rolle des unschuldigen Opfers, das auf Verlangen Gottes sterben soll, als
Préafiguration Christi verstehen und symbolisiert zugleich nach seinem Freispruch vom Opfertod
die erléste Menschheit.”” Die Schlange steht in diesem Zusammenhang wie Christus am Kreuz
fur die Errettung und das Heil.*® Die Opferung Isaaks ist als Gegenstiick ante legem, die eherne
Schlange als Gegenstiick sub legem zu verstehen.?® Die Kreuzigung selbst verheil3t die Zeit
sub gratia.

Das MaRwerk des Fensters w Il zeigt mit der Ubergabe der Gesetzestafeln an Moses und dem
Brandopfer des Elias am Berge Karmel die Gegentypen zu der darunter befindlichen Pfingst-
darstellung (siehe Abb. 7 und w 1l 5). So ist die Ubergabe der Gebote als Vorpragung von
Pfingsten als dem Fest der Griindung der Kirche zu verstehen. Das Brandopfer, durch welches

das im Glauben schwankende Volk wieder bekehrt wird,®

entspricht laut Hans Wentzel, insbe-
sondere in der schwabischen Glasmalerei, einem eher selten dargestellten Gegentypus.*™*
Neben dem Malwerk zeigen aul3erdem die jeweils dufReren Bahnen der untersten Zeile
Szenen aus dem Alten Testament. So wird das Abendmahl in o Il durch die Speisung des
Propheten Elias (1 a) und das Opfer Melchisedechs (1 c) vorgebildet (Abb. 7 und o Il 1).1? Die
Bildthemen vom Sieg Davids tber den Lowen (1 a) und tber Goliath (1 c) im Fenster w Il (Abb.
7 und w Il 1) zahlen zu den typologischen Gegenstlicken der Befreiung der Vorvater aus der
Vorhélle und entsprechen damit Christi Sieg iber den Teufel und den Tod.'® In der Darstellung
aus dem Neuen Testament wird dieser durch die Siegesfahne und die Stellung Jesu tber der
gefesselten, hingestreckten Teufelsgestalt ausgedriickt.

Die untere Zeile im Scheitelfenster des Chors wird im Gegensatz zu den anderen von Tierdar-
stellungen eingenommen (siehe Abb. | 1), die auf dem Physiologus basieren: Die Léwin, die ihr
Junges tot gebart und ihm ins Antlitz blast, um es zum Leben zu erwecken und der Pelikan, der
seine Jungtiere mit seinem Blut nahrt, verweisen auf den Opfertod und die Auferstehung
Jesu.'® Der auffliegende Adler steht neben dem Triumpf Christi iiber den Tod, auRerdem fiir
dessen Himmelfahrt,'® die im Chormittelfenster iber der Auferstehung im dritten Bildfeld

dargestellt ist.

7 vgl.: Poeschel 2014, S. 49.

% vgl.: Schiller, Gertrud: Die Passion Jesu Christi, (= Ikonographie der christlichen Kunst, Bd. 2). Giitersloh
1968. S. 137.

% vgl.: Corpus Vitrearum Medii Aevi. Deutschland Bd. 1, 1958 (Hans Wentzel), S. 144.

10 vgl.: 1. K6n 18, 38 f.

11 y/gl.: Corpus Vitrearum Medii Aevi. Deutschland Bd. 1, 1958 (Hans Wentzel), S. 145.

192 y/gl.: Poeschel 2014, S. 89; S. 45.

193 vql.: Ebd., S. 79.

194 ygl.: Becksmann, Riidiger: Die altere Chorverglasung, ihr Bildprogramm und ihre Meister, in: Von der
Ordnung der Welt. Mittelalterliche Glasmalereien aus Esslinger Kirchen, Ausst. Kat. Evangelische Gesamt-
kirchengemeinde Esslingen, hg. v. Becksmann, Ridiger. Esslingen 1997. S. 50.; Schiller, Gertrud: Die
Auferstehung und Erhéhung Christi, (= Ikonographie der christlichen Kunst, Bd. 3). Gitersloh 1971. S. 127.

1% vgl.: Ebd., S. 128.
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Nicht nur innerhalb des Hauptchors, auch zwischen den Seitenchdren und dem Hauptchor
ergeben sich inhaltliche Querbeziige, die die beiden Raumbereiche sinnstiftend miteinander
verknipfen. So verweisen bereits im Nebenchor dargestellte Bildthematiken auf die im
Hauptchor veranschaulichten Ereignisse. Zum Beispiel kann die Hochzeit zu Kanaan als
Hinweis auf das Abendmahl gelesen werden.'® Und die Auferweckung des Lazarus bildet mit
der Vorfiihrung der Macht Jesu liber den Tod seine eigene Auferstehung vor.’®” Uberdies gilt
die biblische Erzahlung von dem Wunder als ,Zeichen fir das ewige Leben nach der Erlésung
durch Christus.“'%

Nehmen die Dreipasse im Hauptchor mit typologischen Szenen direkten Bezug auf die in
den Lanzetten dargestellten Ereignisse, stehen die Heiligenfiguren im MalRwerk der Neben-
choére dagegen in keiner unmittelbaren Relation zu den Thematiken der Fenster. Wéahrend
das Fenster o V, das die Kindheitsgeschichte Jesu veranschaulicht, mit Agnes, Barbara
und Josef Heilige zeigt, die zumindest in gewisser Weise auf Christus verweisen,**® scheint
die Wahl zur Verbildlichung des Heiligen Franz von Assisi, Ludwig IX., der die Passionsreli-
quien aus Konstantinopel nach Paris brachte und mit dem Franziskanerheiligen Ludwig von

110

Toulouse verwandt ist,”~ sowie Elisabeth von Thuiringen die ,[ijn ihrer Austbung der Werke

der Barmherzigkeit die Ideale des Franziskanerordens [verkorpert]“''!

nicht programmatisch
motiviert zu sein. Auch steht die Stuttgarter Marienkirche in keinem Zusammenhang mit
einem Franziskanerorden, durch den die Darstellung dieser drei Heiligen begrindet sein
konnte. Moglicherweise drickt sich in dieser Wahl ein persénlicher Bezug des Programm-
entwerfers zu den Idealen des Franziskus aus. Dasselbe gilt fiir die Verbildlichung der Hei-
ligen Bonifatius und Ludgerus — beides Trager des Bischofsamts —''* sowie Hieronymus, bei

dem es sich um einen haufig dargestellten Kirchenvater handelt.**

Auch bei den Kapellen-
fenstern lasst sich kein direkter Bezug zum Chorprogramm der Kirche feststellen. Da es
sich bei der Verglasung der Westwand um eine Stiftung von einer Privatperson handelt,
wurde es wahrscheinlich unabhéangig von den anderen Fenstern konzipiert und entspre-
chend den Wiinschen des Stifters gestaltet. Wahrend die Glasmalereien der Nebenchore
mehr illustrativ-narrative Funktion haben, werden im Hauptchor die fur das theologische

Programm wichtigsten Themen dargestellt. Als Altarraum bildet er den wichtigsten und

196 v/gl.: Schiller, Gertrud: Inkarnation, Kindheit, Taufe, Versuchung, Verklarung, Wirken und Wunder Christi,

(= Ikonographie der christlichen Kunst, Bd. 1). Gitersloh 1971. S. 172.
17 vgl.: Ebd., S. 189 f.
1% poeschel 2014. S. 161.
19 Siehe dazu Kap. I1.1. S.
10v/gl.: Poeschel 2014, S. 258.
" Epd., S. 231,
2 y/qgl.: Keller 2005, S. 96 (Bonifatius), S. 401 (Ludgerus).
13 vgl.: Poeschel 2014, S. 242.
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heiligsten Bereich der Kirche, weshalb hier in den Glasmalereien die Schwerpunkte des Pro-
gramms veranschaulicht werden. Das Scheitelfenster nimmt mit seiner zentrierten Position
im Chor die prominenteste Stelle ein. Zuséatzlich wird es durch seine ,aul3ere” Gestaltung
hervorgehoben, da sie sich von der der beiden seitlichen Verglasungen, bei denen Mal3-
werk und Architekturrahmung im Aufbau einheitlich ausgefiihrt sind, unterscheidet. Die im
Scheitelfenster (Abb. 7, I) behandelten Bildthemen — Auferstehung, Himmelfahrt Christi und
Marienkronung — werden so gegenuber den Darstellungen der anderen Verglasungen in
ihrer Bedeutung herausgestellt. In dieser hierarchischen Ordnung der Fenster liegt auch
das zunéachst willkirrlich erscheinende hin und her Springen zwischen | und w Il begriindet:
Die fur die Scheitelverglasung ausgewahlten Schwerpunktthemen folgen in der Chronologie
der dargestellten Szenen nicht direkt aufeinander, wodurch die innerhalb des Fensters ver-
laufende Leserichtung nicht mehr eingehalten werden kann.

Mit der Auferstehung und der Himmelfahrt Christi werden fur die Stuttgarter Marienkirche
Themen als programmatische Schwerpunkte gewahlt, die in der christlichen Heilslehre eine
zentrale Bedeutung einnehmen. Beide verweisen auf die Uberwindung des Todes und be-
ziehen sich auf den Glauben an das ewige Leben. Die Schliisselibergabe an Petrus in w Il
steht damit in engem Zusammenhang. Einerseits werden mit der Thematik das Papsttum
und die Stellung der Kirche hervorgehoben, andererseits wird mit ihr der Glaube an die
Auferstehung verknuipft, ,denn die Schliissel sind diejenigen zum Himmelreich.“'** Die Ent-
scheidung die Schlisselibergabe im Hauptchor zu veranschaulichen, kénnte als Reaktion auf
die Situation der katholischen Kirche und die Repression der Katholiken in Stiddeutschland zu
dieser Zeit gedeutet werden.’™ Dadurch, dass sich die Darstellung jedoch in unmittelbarer
Nahe zu Auferstehung und Himmelfahrt befindet, wird auch dem Erlésungsgedanken Nach-
druck verliehen.

Neben den Einzelbildern des Chormittelfensters werden insbesondere die der Kreuzigung,
der Marienkrénung und der Ausgiel3ung des Heiligen Geistes durch ihre Positionierung
ganz oben im jeweiligen Fenster hervorgehoben (siehe Abb. 7). Da es sich hier um ein
Bildprogramm einer der Heiligen Maria geweihten Kirche handelt, wird ihre Krénung zur
Himmelskonigin an prominenter Stelle im obersten Bildfeld des mittleren Prachtfensters
vom Chor platziert. Auch Pfingsten in w Il kommt als Grindungsfest eine wichtige Position

innerhalb der christlichen Religion zu. Durch die Ausgie3ung des Heiligen Geists werden

114 poeschel 2014, S. 156.
5 Siehe dazu Kapitel I.2.
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die Junger befahigt in allen Sprachen der Welt zu sprechen,'*® um die Lehre Christi zu
verbreiten. Die Thematik steht in engem Zusammenhang mit der Ubertragung des Hirten-
amts an die Jiinger und mit der Auferstehung beziehungsweise Himmelfahrt Jesu.™*’ Mit ihr
.enthiillt sich das Heilswerk der Trinitat auf Erden.“*® Die Taube des Heiligen Geists ist in der
Marienkirche im Bild selbst nicht veranschaulicht, wird aber dariber im Sechspass des Mal3-
werks dargestellt. Der grofRe Vierpass des Chormittelfensters zeigt das Lamm Gottes — den
Sohn — der Sechspass in o Il verbildlicht den Gottvater. Mit den Darstellungen in dem die
Fenster Uberfangenden MalRwerk wird eine weitere Bedeutungsebene hinzugefiigt: Die Trinitat
als Uberbau des Glaubens.

Die Kreuzigung gilt durch die Opfertypologie und dem damit verbundenen Erldsungswerk als
eine der wichtigsten Bestandteile der christlichen Heilslehre des Neuen Testaments. In dem
Entwurf Johann Kleins wird dabei mit der Darstellung der Blutstrahlen das Opfer Christi beson-
ders betont. Der Kelch mit dem die Engel das Blut auffangen bezieht sich auf das Abendmahl —
mit ihm wird ,im Kreuzigungsbild die sakramentale Bedeutung des Todes Christi zum Ausdruck
gebracht.“'*®* Dem Opfertod geht bereits ein Akt der Selbstlosigkeit und N&chstenliebe voraus.
So gilt die FuBwaschung, die im selben Fenster verbildlicht ist, als Dienst am Nachsten und als
Zeichen der Selbsthingabe.*® Die Verglasungen im Chorbereich der Marienkirche betonen die
menschliche Seite Jesu, der sich selbstlos zur Erlésung der Menschheit opfert. In der Kreuzi-
gungsdarstellung wird mit dem toten Christus, der leidende Menschensohn und nicht der
gottliche, triumphierende Christus gezeigt. In dem fir die Auferstehungsdarstellung gewéhl-
ten Typus wird dies ebenfalls ausgedruckt: Der aus dem Grab steigende Jesus veran-
schaulicht den ,leiblich Auferstandenen* und dessen ,kraftvolle Uberwindung des Todes",
im Gegensatz zu dem tiber dem Grab schwebenden, ,vergéttlichten Christus®.***

Neben den vorliegenden Entwurfen ist eine teilweise abweichende Version aus den von
Klein veréffentlichten Kirchliche Kunst Cartons bekannt.'* Abgebildet sind Lithografien der drei
Fenster des Hauptchors, wobei nur die des Scheitelfensters Modifikationen aufweist (siehe Abb.

59). Das unterste Bildfeld ist hier @hnlich aufgebaut wie das der Fenster w Il und o Il: Die

18 vql.: ,Alle wurden vom Geist Gottes erfiillt und begannen in verschiedenen Sprachen zu reden, jeder wie es
ihm der Geist Gottes eingab.” (Apg 2, 4).

17 Vgl.: ,\Wie der Vater mich gesandt hat, so sende ich nun euch.” Dann hauchte er sie an und sagte: ,Emp-
fangt Gotttes heiligen Geist!* (Joh 20, 21-22); ,Er wurde zu dem Ehrenplatz an Gottes rechter Seite erhoben
und erhielt von seinem Vater die versprochene Gabe, den heiligen Geist, damit er ihn an uns weitergibt. ...“
(Apg 2,33).

18 gehiller, Gertrud: Die Kirche, (= Ikonographie der christlichen Kunst, Bd. 4,1). Giitersloh 1976. S. 11.

119 Schiller, Gertrud: Die Passion Jesu Christi, (= Ikonographie der christlichen Kunst, Bd. 2). Giitersloh 1968.
S. 108.

120 ygl.: Poeschel 2014, S. 167.

121 poeschel 2014, S. 189.

122 Eijir die Nebenchoére und die Kapellenfenster sind keine abweichenden Entwiirfe bekannt.

46



mittlere Darstellung ist etwas grof3er angelegt als die beiden &ufReren und ragt in die zweite
Zeile hinein. Anstatt der Tierdarstellungen ist in der Mitte Jesus erscheint Maria Magdalena als
Gartner veranschaulicht. Daneben werden die Gegentypen der Auferstehung verbildlicht:
Samson mit den Toren von Gaza'® und Jona (1 c), ,der drei Tage im Bauch des Walfisches
verbringt, so wie Christus drei Tage im Grab.“*** Eine weitere Abweichung betrifft die Himmel-
fahrt Jesu in der 4./5. Zeile: Sie unterscheidet sich sowohl in der Darstellung, als auch beziglich
der rahmenden Architektur von den kolorierten Entwtrfe. Die Architektur besitzt mit einem
groRen Rundbogen und vier Prophetenfiguren in seitlichen Nischen ebenfalls den gleichen Auf-
bau wie die Fenster w Il und o Il an dieser Stelle. Die Marienkronung und das Mal3werk sind
dagegen gleich gestaltet. Umgesetzt wurde dieser Alternativentwurf flr das Mittelfenster nicht,
wie die zeitgendssische Fotografie beweist (siehe Abb. 56). Wieso fiir die Veréffentlichung die
unverwirklichte Version gewahlt wurde ist nicht klar. In dem zu den Abbildungen verfassten
Textabschnitt wird nicht erwahnt, dass es sich um einen vom ausgefihrten Objekt abweichen-
den Entwurf handelt, obwohl zum Zeitpunkt der Herausgabe die Glasmalereien bereits lange
angefertigt und eingesetzt waren.

Johann Klein orientiert sich mit seinen Entwurfen fiir die Marienkirche zum Teil an den goti-
schen Formen des 13. und 14. Jahrhunderts. Mit der Ubernahme bestimmter Merkmale wird
auch deren spezifischer Bedeutungsgehalt mit in die Arbeiten einbezogen. Bei Kleins Figuren
handelt es sich um Typen: Wie bei den mittelalterlichen Figurentypen, die ,ihre Existenz im
Himmel [haben], weil sie hier die ,Figur* — das heif3t das geistige Wesen und Essenz — des
gesamten Heils- und Weltgeschehens der Zeitlichkeit entzogen darstellen, es unverganglich —
typice et figuraliter — figurieren“,**?* driickt sich in ihnen die Uberzeitlichkeit des Heilsgesche-
hens aus. Der Teppichhintergrund, der die Begebenheiten jeder Zuweisung einer Ortlichkeit
entzieht, verstarkt den Charakter der von Zeit und Ort unabhéangigen Giiltigkeit.

Die Glasmalerei besitzt eine, ihr immanente Eigenschaft, die sie flr transzendente, das Gottli-
che transportierende Inhalte pradestiniert. Im Gegensatz zu Malereien auf opaken Tragern, wie
zum Beispiel der Tafelmalerei, die vom auffallenden Licht leben, erwacht die Glasmalerei durch
das durchscheinende Licht zum Leben. Im Mittelalter wird sie ,[a]ufgrund dieser Eigenschaft
(...) mit dem Wort Gottes gleichgesetzt, das wie die Bilder auf ihrem glasernen Trager die

Glaubigen erleuchtet und sie vor dem Schlechten schiitzt.“*?® Das Licht wird in der Glasmalerei

123 y/gl.: Sachs; Badstiibner; Neumann 2005, S. 324.

124 poeschel 2014, S. 189.

125 gedimayr, Hans: Die Entstehung der Kathedrale. Ziirich 1950. S. 149.

126 Brigitte Kurmann-Schwarz: ,Fenestre vitree [...] significant Sacram Scripturam®. Zur Medialitét mittelalterli-
cher Glasmalerei des 12. und 13. Jahrhunderts, in: Becksmann, Rudiger (Hrsg.): Glasmalerei im Kontext.
Bildprogramme und Raumfunktionen. Akten des XXII. Internationalen Colloquiums des Corpus Vitrearum.
Nurnberg 2005. S. 62.
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zum unmittelbaren Ausdrucksmittel, dem mittelalterlichen Menschen galt es als Manifestation
Gottes.

Wahrend Klein sich beziglich der Darstellungsweise an die Gotik anlehnt, werden in das Pro-
gramm teilweise Bildthemen aufgenommen, die bevorzugt im 19. Jahrhundert zur Darstellung
kamen. So waren unter anderem die Segnung der Kinder und die Schlisseliibergabe an
Petrus beliebte Themen im 19. Jahrhundert.**” Bei Jesus als Kinderfreund handelt es sich
zudem um eine Neuschodpfung der Reformation — die Gotik kannte dieses Bildmotiv noch

nicht.*?®

127 ygl.: Glasmalerei des 19. Jahrhunderts in Deutschland, Ausst. Kat. Angermuseum Erfurt. Leipzig 1993.
S. 28.
128 y/gl.: Poeschel 2014, S. 158.
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V. Hintergrund

IV.1. Die ,Wiederentdeckung“ der (monumentalen) Glasmalerei

Nachdem die Gotik lange negativ behaftet und mit ,barbarisch* und ,geschmacklos” assoziiert
wurde,™®® erfahrt sie im 18. Jahrhundert im Zuge der Romantik neue Wertschatzung. Wahrend
der Kolner Dom 1738 noch von dem englischen Schriftsteller John Wesley als ,ein Ruinenhau-
fen, ein riesiges missgestaltetes Ding ohne Symmetrie und Anmut“**® bezeichnet wird, preist

131

Goethe 1771 die gotischen Formen des Stral3burger Minsters als deutsche Baukunst,™" und

Wilhelm Heinrich Wackenroder schreibt in seinen Herzensergie3ungen eines kunstliebenden
Klosterbruders (1797):

»hicht bloR unter italienischem Himmel, unter majestatischen Kuppeln und korinthischen Saulen — auch unter
Spitzgewdlben, krausverzierten Gebauden und gotischen Tiirmen wachst wahre Kunst hervor.“**

Die Gotik gewinnt jedoch nicht nur im Hinblick auf ihre &sthetisch-kinstlerischen Qualitdten an

Bedeutung. Nach der Befreiung von der napoleonischen Vorherrschaft wird sie zum Identitats-

|u133

stiftenden Element fur das deutsche Volk: Sie wird zum ,germanischen Sti erklart und im

«134

Rahmen des Nationalismus zur ,,Ausbildung einer nationalen Identitat“~" als grundstandig deut-

sche Kunst propagiert. Denn im Mittelalter meinte man ,Hoffnungen, die man fiir die Gegenwart
hegte, Hoffnungen fiir ein einiges deutsches Volk und Reich (...) vorgebildet zu finden.“**® In
diesem Zusammenhang wird der Kdlner Dom zum Nationaldenkmal bestimmt, nachdem im
November 1814 ,der grol3e Publizist der Freiheitskriege“lgﬁ, Joseph Gorres, dessen Vollendung
zum Projekt eines neuen Deutschland und als Erinnerung an die Befreiung von der Fremdherr-

schaft ausgerufen hatte.**’

129 ygl.: Fraquelli, Sybille: Im Schatten des Domes. Architektur der Neugotik in KoIn 1815-1914, (= Bonner
Beitrage zur Kunstgeschichte, Neue Folge, Bd. 5). Kéln — Weimar - Wien 2008. S. 28.

130 Baur, Christian: Neugotik, (= Heyne Stilkunde, Bd. 26). Miinchen 1981. S. 56.

11 Jantzen, Hans: Kunst der Gotik. Klassische Kathedralen Frankreichs. Chartres, Reims, Amiens. Hamburg
1957. S. 158.

%2 Jantzen 1957, S. 158.

133 y/gl.: Smitmans, Adolf: Die christliche Malerei im Ausgang des 19. Jahrhunderts — Theorie und Kritik. Eine
Untersuchung der deutschsprachigen Periodica fur christliche Kunst 1870-1914, (= Kélner Forschungen zu
Kunst und Altertum, Bd. 2) Sankt Augustin 1980. S. 47 f.

13 Schumacher: Claudia: Die Wiederentdeckung der Glasmalerei im 19. Jahrhundert, in: Vernissage — Die
Zeitschrift zur Ausstellung, 6. Jg. Nr 14, (1998). S. 52.

135 Schafke, Werner: Jeder Stein erzahlt von Geschichte. Der Kélner Dom als Zeuge und Erzeugnis der Ge-

136schichte, in: Wolff, Arnold (Hrsg.): Der gotische Dom in KdIn. Kéln 1986. S. 104.

Ebd.

BT Die Hoffnung auf ein neues, ,geeintes” deutsches Volk wird auch in der Rede Kdénig Wilhelms IV. zur
Grundsteinlegung des Domes deutlich: ,Hier, wo der Grundstein liegt, dort mit jenen Turmen zugleich, sollen
sich die schoénsten Tore der ganzen Welt erheben. Deutschland baut sie —, so mégen sie fir Deutschland,
durch Gottes Gnade, Tore einer neuen, grof3en, guten Zeit werden! ... in: Baur 1981, S. 60.
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Ab den 1830er Jahren wird die Gotik als ausgesprochen christlicher Stil vereinnahmt und wird
als mustergiiltiger Baustil fiir Kirchengebaude durchgesetzt.**® Damit wird auch insbesondere
der Kunst der Glasmalerei, die ab dem 16. Jahrhundert zunehmend an Bedeutung verloren
hatte, erneute Aufmerksamkeit geschenkt. Die Techniken zur Fertigung waren jedoch in Ver-
gessenheit geraten, deshalb orientierte man sich zundchst an den Verfahren und Ablaufen der
Porzellanmalerei, die denen der Glasmalerei ahneln.*®*® Die zu Anfang romantisch verklarte
Sicht auf das Mittelalter hatte sich im Laufe des 19. Jahrhunderts zu einem mehr forschungsori-
entierten Umgang mit der Gotik gewandelt, die neben architekturtheoretischen Veréffentlichun-
gen auch Abbildungswerke und praxisorientierte Handbilcher hervorbrachte. Diese befassten
sich unter anderem mit Fragen der Herstellung und Ausfiihrung von Glasmalereien und gaben
Anleitungen und Rezepte fur Farben. Zu den bekanntesten Publikationen gehéren dabei, laut
Elgin Vaassen, Die Kunst auf Glas zu malen und die hiezu néthigen Pigmente und Flussmittel
zu bereiten; nebst einer Anweisung zur Konstruktion des Ofens und Leitung des Schmelzbran-
des; Fur Kunstler und Dilettanten (1842) von M. A. Gessert und die Geheimnisse der Alten bei
der durchsichtigen Glasmalerei, nebst der Kunst, die dazu nodthigen Farben zu bereiten und
einzubrennen (1839) von C. Siegmund. AuRerdem die Handblcher der Glasmalerei von E. O.
Fromberg (1844) und C. J. Wetzel (1850), sowie — laut Vaassen — das ,Standardwerk” von A.
Brongniart (Traité des Arts Céramiques, ab 1846).**° Arnold Wolff nennt auRerdem zwei &ltere
gebrauchliche Werke: das Buch Arte vetraria (1612) von Antonio Neri, das unter anderem ins
Deutsche, Englische und Franzdsische Ubersetzt wurde und Art de la Peinture sur Verre et de
la Vitrerie (1774) von Pierre Le Vieil, ohne das ,[klein ernst zu nehmendes Buch des
19. Jahrhunderts zum Thema Glasmalerei“**! auskam.

Die frihesten Quellen Gber Glasmalerei stellen zwei Handschriften aus dem Mittelalter dar: Die
Bicher de coloribus et artibus Romanorum von dem sogenannten Heraclius bestehen laut
Josef Ludwig Fischer aus einer Sammlung von Anleitungen und Rezepten, die aus verschiede-
nen Zeiten und verschiedenen Landern stammen.** Die zweite Handschrift schedula diversari-
um artium ist das Werk des Monches Theophilus Presbyter, der auch oft mit der Person des,

um 1125 verstorbenen, Goldschmiedeménchs Roger von Helmarshausen gleichgesetzt wird.**?

138 v/gl.: Schickel 1987, S. 169.

139 Vgl.: Anwander-Heisse, Eva: Glasmalereien in Miinchen im 19. Jahrhundert, (= Neue Schriftenreihe des
Stadtarchivs Minchen, Bd. 161; Diss., Zur Bayerischen Landes- und Minchner Stadtgeschichte). Minchen
1992. S. 64 ff.

19 vgl.: Glasmalerei des 19. Jahrhunderts in Deutschland, Ausst. Kat. Angermuseum Erfurt. Leipzig 1993.

S. 14.

1L Wolff, Arnold: Die Glasmalereien des Kélner Domes in der Zeit der Hochgotik, in: Vernissage — Die Zeit-
schrift zur Ausstellung, 6. Jg. Nr 14, (1998). S. 14.

12 ygl.: Fischer, Josef Ludwig: Handbuch der Glasmalerei, (= Hirsemanns Handbiicher, Bd. 8). Leipzig 1937.
S. 197.

143 ygl.: Oidtmann 1959, S. 9.
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Wurden im 18. und Anfang des 19. Jahrhunderts Glasmalereien zunéchst als gotische Ausstat-
tungsgegenstdnde zur Raumdekoration gesammelt, setzte mit dem zunehmenden Interesse an
der eigenen Geschichte bald der Wunsch ein, die mittelalterlichen Bauten — und damit Inbegrif-
fen die Glasfenster — der Vorvéter zu erhalten.’** Mit dem Wandel in der Rezeption der Gotik,
dem zunehmenden Wissen und den Fortschritten bezlglich der Materialien veranderte sich
dabei die Auffassung von einer sachgeméRen Restaurierung. So wurden anfangs Fehlstellen
durch weiRes Glas oder ubrig gebliebene, bemalte Scherben geschlossen, wodurch die Kom-
positionen teilweise bis zur Unleserlichkeit verandert wurden.'*® Etwas spéter legte man Wert
auf eine stilgerechte Instandsetzung und flllte Lécher mit eigenen Nachbildungen, um eine dem
Mittelalter vermeintlich méglichst getreue Wirkung zu erzielen.* In den 1860er Jahren waren
sich die Zustandigen dem eigenen Kénnen und dem technischen Fortschritt**’ bereits so sicher,
dass man ,in vielen Fallen alte, blol3 reparaturbedirftige Teile gegen neue auswechselte, denn
man hielt sich ja fiir geschickter und besser als ,die Alten*.“**?

Neben der Restaurierung mittelalterlicher Scheiben, werden mehr und mehr Auftrége fur Neu-
verglasungen vergeben. In der Anfangszeit um 1800 werden noch hauptsachlich Kopien, zum
Beispiel nach Stichvorlagen Albrecht Dirers, Lucas van Leydens und Hendrick Goltzius sowie
italienischer Meister wie Raffael angefertigt.'*® Bald werden jedoch auch Neubauten, wie die
Stuttgarter Marienkirche mit kinstlerischen Neuschdpfungen monumentaler Glasmalereien
ausgestattet. Und auch im 19. Jahrhundert vollendete oder regotisierte Gebaude, wie bei-
spielsweise der Kélner Dom, die Marienburg oder der Regensburger Dom, denen als National-
denkmale eine besondere Wichtigkeit zukam, erhielten umfangreiche Fensterfolgen.
Anregungen zu den ,modernen* Kompositionen geben neben der Glasgemaldesammlung der
Briider Boisserée,™® die durch Lithografiefolgen eine gréRere Verbreitung fanden, diverse
Vorlagenbiicher: Im europaischen Ausland erlangten dabei vor allem die Publikationen des
franzésischen Architekten und Kunsthistorikers Eugene Viollet-le-Duc und des britischen Archi-

tekten und Architekturtheoretikers August Welby Northmore Pugin groRe Bedeutsamkeit.***

144 v/gl.: Schumacher: Claudia: Die Wiederentdeckung der Glasmalerei im 19. Jahrhundert, in: Vernissage —
Die Zeitschrift zur Ausstellung, 6. Jg. Nr 14, (1998). S. 46.

“5vgl.: Ebd., S. 54.

146 vgl.: Ebd.

47 Hier ist der Fortschritt in der Herstellung des Glases gemeint, das sich je nach Dicke und Beschaffenheit
den mittelalterlichen Scheiben und damit auch der Wirkung der mittelalterlichen Glasmalereien annahert.
Alter wurde zudem durch eine kiinstliche Patina mit Hilfe von beispielsweise Kreideliberzug vorgetauscht.
Siehe dazu: Glasmalerei des 19. Jahrhunderts in Deutschland, Ausst. Kat. Angermuseum Erfurt. Leipzig
1993. S. 23.

“$Ebd., S. 25.

“9vgl.: Ebd., S. 16.

150 ygl.: Nagel; von Roda 2000, S. 3.

1 Wie zum Beispiel das zehnbéndige Dictionaire raisonné de I'architecture francaise von Viollet-le-Duc und
Examples of Gothic Architecture von Pugin. Vgl.: Fraquelli 2008, S. 52.
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In Deutschland z&hlt nach Sibylle Fraquelli Die Ornamentik des Mittelalters, die in 24 Heften
zwischen 1838 und 1852 von Carl Alexander Heideloff und Carl Gorgel herausgegeben wurde,
zu den bekanntesten Vorlagenwerken des 19. Jahrhunderts. Das Buch enthalt Zeichnungen mit
Beispielen aus verschiedenen Gattungen, darunter Skulptur, Buchmalerei, Schmiedekunst und
Textilkunst, sowie Muster diverser Zierdetails fur Architektur aus dem 10. bis 16. Jahrhundert
(siehe Abb. 60). Als weitere Abbildungswerke nennt Fraquelli unter anderem das 1840 erschie-
nene Gothisches A.B.C.-Buch von Friedrich Hoffstadt (siehe Abb. 61-62). Es besteht aus einem
Textteil mit Anweisungen zur Konstruktion der gotischen Bauweise und einem Bildteil, in dem
neben Glasmalereien, vor allem Architekturdetails und —schmuck wie Maf3werk, Baldachine
oder Ornamentbander veranschaulicht wurden. Auflerdem das zweibandige Gothisches
Musterbuch (1856; 1861) von Georg Gottlob Ungewitter und Vincenz Statz, in dem als vorbild-
lich angesehene Beispiele verschiedener Gattungen — unter anderem auch der Glasmalerei —
aus der Zeit der Romanik bis zur Spatgotik abgedruckt wurden. Es wurde mit einem Vorwort
von August Reichensperger eingeleitet und bildete unter anderem Grund- und Aufrisse von
Kirchen und Klosteranlagen, Ausstattungsgegenstande wie Chorgestihle und Taufbecken und
ein Alphabet in gotischer Majuskel ab (siehe Abb. 63-64).%

Die wachsende Nachfrage nach Glasarbeiten bringt die Grindung mehrere Firmen mit sich. Als
einer der groRten Unterstitzer der monumentalen Glasmalerei gilt dabei Konig Ludwig 1. von
Bayern. 1827 griindete er in Miinchen die Konigliche Glasmalereianstalt, ,die — in Konkurrenz
zu Koln — [zum] Ausgangspunkt der Wiederbelebung der monumentalen Glasmalerei und darin
das leistungsfahigste Institut in ganz Europa wurde.“™® Die Glasmalereianstalt beschéftigte
viele nazarenische Kunstler, unter anderem Heinrich Maria von Hel3, den Ludwig von Rom nach
Minchen berufen hatte. Die Gruppe der Nazarener um Friedrich Overbeck — zu denen auch
Johann Kleins Lehrer Joseph Fiihrich gehdrte — hatte sich von den veralteten Lehrmethoden
der Wiener Akademie distanziert und zum Lukasbund zusammengeschlossen. Als Gemein-
schaft lebten sie ab 1810 in einem leerstehenden Franziskanerkloster in Rom, mit der Absicht
»durch bewusste Abkehr von Klassizismus und Barock eine ,neudeutsche, religids-patriotische
Kunst' zu schaffen.“'>* Als eine wichtige geistige Quelle ihrer Kunstanschauung gilt die bereits

genannte Aufsatzsammlung von Wackenroder, in der

»die Kunst durch ihre Wirkung auf das Gefiihl zur menschheitsbildenden Kraft erhoben [wird].
[Dies] eroffnete ihr den Weg aus der intellektuellen Sphare der Kenner und Eingeweihten
heraus ,ins Volk“, auf das sie einwirken sollte.“*®

2 y/gl.: Fraquelli 2008, S. 54 f.
133 Schickel 1987, S. 143.
%4 Bachleitner, Rudolf: Die Nazarener, (= Heyne Stilkunde, Bd. 2). Miinchen 1976. S. 7.
155 Schickel 1987, S. 139.
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Die Kunst sollte wieder in den Dienst der Religion gestellt werden und bei der Erziehung zum
christlichen Glauben mitwirken. So sollten, nach Overbeck ,[d]ie biblischen Themen, besonders
aus dem Neuen Testament, nicht einfach schon sein als Malerei, sondern fur den Betrachter
zugleich moralische Belehrung, iberzeugende Predigt und geistlichen Beistand bedeuten.“**®
Auch die, vor allem zwischen 1840-60 in Frankreich, England und der Rheinprovinz wortfiihren-
den, Neugotiker hatten sich die Erneuerung des christlichen Glaubens zum Ziel gesetzt.*’
Bezlglich deren Umsetzung in der Kunst teilten sich jedoch die Meinungen.

Die Nazarener nahmen sich altdeutsche Meister wie Durer — in ihnen sahen sie das Ideal der
Frommigkeit verkorpert —**® und Renaissancekiinstler wie Raffael — deren Beherrschung der
Naturnachahmung fir sie einen Fortschritt gegeniber der mittelalterlichen Kunst darstellte —
zum Vorbild. Die Verbindung von Mittelalter und Neuzeit wurde mit ,der gré3ere[n] Naturtreue
spaterer Stile und [den] technischen Mdglichkeiten, die im Mittelalter nicht vorhanden waren
und sich deshalb als Mangel der kinstlerischen Vollendung bemerkbar gemacht haben sol-
len“**® begriindet. Die doktrindren Neugotiker forderten im Gegensatz dazu die ausschlieRliche
Orientierung an Friih- und Hochgotik.*®

Die monumentalen Glasmalereien nazarenischer Pragung entsprachen mit ihren grofR3formati-
gen Scheiben und der Verwendung einer breiten Palette an Schmelzfarben eher Olgemaélden.
Sie standen im krassen Gegensatz zu den kleinteiligen, aus gefarbtem Glas bestehenden mit-
telalterlichen Scheiben, weshalb sie von den Neugotikern als unpassend fir gotische Sakral-
bauten kritisiert wurden.®* Die Wahrung des Stils innerhalb eines Bauwerks, im Sinne eines
Gesamtkunstwerks, bildete einen wichtigen Aspekt in der Anschauung der Neugotiker.'®? In
ihren Schriften — wie beispielsweise dem Organ fir christliche Kunst — propagierten sie die
.christlich-germanische Kunst* als einzig angemessenen Stil im Rahmen von Kirchenbauten,
alles andere wurde als ,verfehlte Mi3bildungen einer Uber die Tragweite ihrer Kraft getduschten,

in unabhéngigem Schépfungsdrange arbeitenden Kunstrichtung“'®® bezeichnet.

1%8 7it. nach Bachleitner 1976, S. 39.

57 v/gl.: Schumacher: Claudia: Die Wiederentdeckung der Glasmalerei im 19. Jahrhundert, in: Vernissage —
Die Zeitschrift zur Ausstellung, 6. Jg. Nr 14, (1998). S. 55.

%8 y/gl.: Schindler, Herbert: Nazarener. Romantischer Geist und christliche Kunst im 19. Jahrhundert. Regens-
burg 1982. S. 15.

%% Schickel 1987, S. 149.

189 v/gl.: Schumacher: Claudia: Die Wiederentdeckung der Glasmalerei im 19. Jahrhundert, in: Vernissage —
Die Zeitschrift zur Ausstellung, 6. Jg. Nr 14, (1998). S. 55.

181 ygl.: Paul von Naredi-Rainer: ,Kunstvolles im Dienste des Hochsten“. Zur Ausstattung des Kélner Domes
seit der Barockzeit, in: Wolff, Arnold (Hrsg.): Der gotische Dom in KdIn. KdIn 1986. S. 84.

182 y/gl.: Glasmalerei des 19. Jahrhunderts in Deutschland, Ausst. Kat. Angermuseum Erfurt. Leipzig 1993.
S. 16.

1%% Smitmans 1980, S. 47.
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Bezuglich der Einbettung und Gliederung der Darstellungen in der Glasmalerei pflegten die
Neugotiker zwei Idealvorstellungen.*® Erstens das durch Architektur gegliederte Fenster, wobei
die Architektur in keinerlei Bezug zu den Darstellungen steht, sondern diesen ausschlie3lich als
Rahmen vorgeblendet wird. Johann Klein verwendet dieses Prinzip in den Entwurfen fur die
Marienkirche. Eine zweite Mdglichkeit der Flachenunterteilung bietet das Medaillonfenster, bei
dem die figurlichen Darstellungen in Medaillons eingefasst werden, die auf einem Teppichgrund
angeordnet sind. Diese Art der Gliederung hat wie das Architekturfenster ihren Ursprung in der
Gotik, ihre Erzahlstruktur wird in ihrer Anwendung in der Neugotik jedoch zugunsten besserer
Lesbarkeit vereinfacht: ,Statt der typischen Verschréankung des bildubergreifenden Erzéhlens in
sehr komplexen Strukturen in den frihen Fenstern stehen fast immer einzelne Medaillons
untereinander auf einem Teppichgrund von farbigen oder Grisaille-Scheiben. "%

Neben der Darstellungsweise, wurde auch beziiglich der technischen Mittel eine Ausrichtung
am Mittelalter gefordert. Zum Beispiel wurde die Verwendung von anderen Malfarben, neben
dem traditionellen Schwarzlot und Silbergelb, offiziell abgelehnt. In der Praxis wurden jedoch oft
Ausnahmen gemacht und die selbstauferlegte, strikte Orientierung an der gotischen Kunst
gelockert. So wurden ,mittelalterliche Architekturbaldachine ,verbessert’; ebenso korrigierte man
die Figuren, indem man sie zwar altertimelnd, aber mit ,richtigen* Proportionen wiedergab.“166
Der Umstand, dass seit etwa 1870 verbreitet nur noch mit Schwarzlot und Silbergelb gearbeitet
wurde, lag vor allem in dem hdheren Aufwand mehrerer Brande begriindet, der mit der Ver-
wendung mehrerer Farben verbunden war. Wenn der Auftraggeber es jedoch winschte,
benutzte man mit entsprechenden Mehrkosten die breite Palette an zur Verfligung stehenden
Malfarben.*®’

Wurde einerseits angestrebt, im 19. Jahrhundert gefertigte Glasmalereien moglichst mittelalter-
lich aussehen zu lassen — sogar Patina wurde mit verschiedensten Mitteln versucht nachzuah-
men — so wurde andererseits die sklavische Nachahmung kritisiert. Einem Artikel im Organ fur
christliche Kunst aus dem Jahr 1872 zufolge, war weder moderne ,Staffelei-Malerei* erwiinscht,
noch durfte ,das Unvollendete der Gotik in der Linienfuhrung und anatomischen Behandlung,

von Mannern, die um Jahrzehnte zu spat auf die Welt gekommen', nachgeahmt werden.“**®

%4 v/gl.: Glasmalerei des 19. Jahrhunderts in Deutschland, Ausst. Kat. Angermuseum Erfurt. Leipzig 1993.

S. 29.
165 Epg.
188 Epd., S. 20.
7 Epd., S. 30.
188 Smitmans 1980, S. 48.
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C. Fazit

Ziel der vorliegenden Arbeit war es die Entwirfe zu den Glasmalereien der Stuttgarter Marien-
kirche von Johann Klein zu analysieren und kunsthistorisch einzuordnen. Zu diesem Zweck
wurden insbesondere fiinf Einzelbilder exemplarisch fir die Fensterfolge néher betrachtet und
deren Merkmale sowie Besonderheiten herausgearbeitet. Die vorgeblendeten Architekturrah-
men, die fehlende Raumlichkeit in den Darstellungen und die unbestimmte Ortlichkeit stellen
nur einen Teil der beobachteten Charakteristika dar. Die Entwirfe sind, wie die Kirche fiir die
sie bestimmt waren, in neugotischem Stil ausgefuhrt. Um zu Uberprifen, an welchem Zeitraum
der Gotik sich der Kinstler orientierte und ob er dabei direkte Vorbilder hatte oder nur die For-
mensprache dieser Epoche tbernahm, um eigene Motive gotisierend umzuformen, wurden mit-
telalterliche Glasmalereien vergleichend herangezogen. Daraus ergab sich, dass Klein Grund-
prinzipien der Glasmalerei des 13. und 14. Jahrhunderts auf seine Entwirfe anwendete, die
Figuren dagegen an der Renaissance orientiert sind.

Dabei konnte auch gezeigt werden, dass einzelne Motive, wie beispielsweise die Treppe im
Hauptchor oder die Komposition der Pfingstdarstellung starke Ubereinstimmungen mit bestimm-
ten gotischen Glasmalereien zeigen, die dem Wiener Kiinstler also méglicherweise als direkte
Vorbilder gedient haben konnten. Diese konnte er auf einer seiner vielen Studienreisen oder
seiner Reisen im Auftrag der K. K. Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung der
Kunst- und historischen Denkmale im Original gesehen haben. Anregungen kdnnte Klein
auRerdem in den Lithografie-Folgen der Briider Boiserée gefunden haben. Die im Kapitel IV.1.
genannten Vorlagenwerke zeigen dagegen nur wenige Glasmalereien — sie eignen sich mit
einer Vielzahl von Zeichnungen gotischer Zierelemente jedoch fiir die Konzeption von Details.
Johann Klein konnten sie beim Entwurf der unterschiedlichen Krabben, Kreuzblumen oder auch
der Teppichhintergriinde als Muster gedient haben.

Bei einem Vergleich mit den Glasmalereien der Mariahilfkirche wurde deutlich, dass sich Kleins
Arbeiten grundsatzlich von denen der Nazarener unterscheiden. Durch deren Néhe zur altdeut-
schen Tafelmalerei und italienischen Renaissance werden ihre Arbeiten von ganz anderen
Ansatzen bestimmt. Um das Oeuvre Johann Kleins differenzierter, vor allem von dem Schaffen
seines Lehrers Fihrich abzugrenzen, misste jedoch eine tiefergehende Untersuchung mit
direkten Werkvergleichen erfolgen.

Im 19. Jahrhundert stellte die Gotik die héchste Stilstufe im Bereich der kirchlichen Kunst dar.
Wie konsequent diese umgesetzt wurde, variierte jedoch stark — sowohl in Bezug auf die tech-
nische Ausfiihrung, als auch beim Entwurf der Glasbilder. Haufig wurde zwar die Formenspra-

che der Gotik ibernommen, diese allerdings in idealisierter Weise umgesetzt.
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Kleins Werke spiegeln die historistische Herangehensweise des 19. Jahrhunderts wider. Seine
Arbeiten zeichnen sich durch einen kombinatorischen Stil aus. Um seine Entwirfe historisierend
erscheinen zu lassen, wendet er bestimmte Grundprinzipien der Gotik des 13. beziehungsweise
14. Jahrhunderts an und greift Motive aus der gotischen Malerei auf. Auch die Figuren sind teil-
weise gotisierend dargestellt, verleugnen jedoch nicht das anatomische Verstandnis des Kinst-
lers aus dem 19. Jahrhundert. Auch inhaltlich spiegelt sich, durch die Einbindung von Typologie
und Symbolik, Kleins Beschaftigung mit dem Mittelalter und dessen komplexen Bildprogram-
men wider. Die Entwirfe des Wieners zeugen von einer genauen Auseinandersetzung mit den
zugehoérigen Bibeltexten'® und folgen in vielen Szenen den Darstellungstraditionen der goti-
schen Kirchenkunst. Eine Ausschmuickung der Bilder durch illustratives Beiwerk oder auch die
UberméaRige Veranschaulichung von Mimik und Gestik zur Erlauterung des Geschehens wurde
dadurch obsolet. Johann Klein war offensichtlich der Ansicht, dass das Ubliche Bildpersonal und
das auf ein Minimum reduzierte ikonographische Beiwerk nicht nur im 13./14. Jahrhundert,
sondern auch im 19. Jahrhundert ausreichten, um das Dargestellte zu verstehen. In Osterreich
wurden die Arbeiten des Wieners aus diesem Grund oft kritisch beurteilt. Wahrend sich Glas-
gemalde nach den Entwirfen Kleins in fast allen Ladndern Europas, in den USA und in Vorder-
asien finden lassen, erhielt er in seinem Heimatland verhaltnismaRig wenige Auftrage.'™ In den
Mittheilungen des K. K. Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie wird dazu Stellung
bezogen. Dabei werden seine Fahigkeiten einerseits lobend hervorgehoben: ,Es dirfte wenige
deutsche Kiinstler geben, welche auf dem Gebiete der christlichen Symbolik und Mythe so
grindlich bewandert waren wie Klein." Andererseits scheinen sich gerade diese Fertigkeiten
auch als Problem herauszustellen:

.Manche seiner Schoépfungen sind nur Jenem verstandlich, welcher sich mit kirchlicher Kunst
ernsthafter beschaftigt hat. Waren seine Gestalten weniger archaistisch und dem katholischen
Laien zuganglicher, so wiirde er vielleicht in Osterreich einen groReren Wirkungskreis gefun-
den haben, als es der Fall war.“

Wahrend Klein sich zumindest in seinen Entwirfen fir die Marienkirche konsequenter an der
Gotik orientiert zu haben scheint, als viele andere Kinstler, ist dies fur deren Umsetzung als
Glasmalereien heute leider nicht mehr nachweisbar. Die reduzierte Farbpalette und die auffalli-
ge Konturierung machen eine rein musivische Technik, entweder ohne oder mit sehr sparsamer
Verwendung von Schmelzfarben jedoch wahrscheinlich.

Johann Kleins kombinatorische Vorgehensweise spiegelt sich auch in seinen anderen Arbeiten
wider, dabei variiert die genaue Zeitspanne innerhalb der Gotik, an der er sich orientiert. So
sind manche seiner Bilder rAumlicher angelegt und zeugen von spéateren Vorbildern, wie zum

Beispiel bei den Architekturbaldachinen und dem Gesprenge in Bocholt zu sehen ist (Abb. 65).

169 Vgl.: Kapitel 11.1.
179 vgl.: Fontaine 2014, S. 28.
56



Zudem wird anstatt des Teppichhintergrunds, der in den Entwirfen der Marienkirche zur
Anwendung kommt, in der Taufe Jesu in Bocholt, der Himmel veranschaulicht und die Darstel-
lung in eine landschaftsartige Umgebung eingebettet (Abb. 66). Neben den von Architektur ge-
rahmten Glasfenstern hat Klein auf3erdem Medaillonfenster entworfen, wie beispielsweise fur
den Kolner Dom (Abb. 67). Auch Werke wie die naturalistisch ausgefiihrte Chromolithografie
einer Bildfolge des Kreuzwegs (Abb. 68) oder lllustrationen wie sie die Abb. 69 zeigt, gehéren

zum Oeuvre des Wiener Kinstlers.
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