
In seinem berühmten, seit 1821 erschienenen Kölner Domwerk vermittelt uns
Sulpiz Boisserée in zwei großen Schnitten durch den Chor ein im romantischen
Sinne idealisiertes Bild seiner Farbverglasung. In seiner Gesamtheit entsprach es
eher dem Wunsch als der Wirklichkeit, obwohl es sich in Einzelheiten recht ge-
nau an den überlieferten Befund hält1. Was die nach neuesten Erkenntnissen be-
reits um 1304 vollendete Farbverglasung des Hochchores angeht, so stimmt Bois-
serées Bild denn auch weitestgehend mit dem Befund und seiner aktuellen Be-
wertung überein. Selbst mit der Annahme, die seinerzeit blankverglasten Trifori-
enfenster seien ursprünglich jeweils mit den gleichen Ornamentmustern gefüllt
gewesen, die über den Standfiguren der Könige erscheinen, hat Boisserée das
Richtige getroffen. Für die bereits um 1260/65 vollendete Erstverglasung der
Chorkapellen überliefert er uns auf den beiden einzigen Farbtafeln seines Dom-
werks zwar einen Teil jener farbig strukturierten Ornamentgrisaillen, die mit Aus-
nahme des Achsenfensters einst alle Chorkapellenfenster füllten. Von den nach
1322 dort eingefügten szenischen Bildkompositionen berücksichtigt er in seinen
Schnitten jedoch nur die Standfiguren von Heiligen in Architekturtabernakeln,
nicht die bahnübergreifenden Bildkompositionen2, die im Mittelpunkt dieser Stu-
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1 Sulpiz Boisserée, Ansichten, Risse und ein-
zelne Teile des Domes von Köln (Stuttgart
11821–1831, München 21842), mit Begleitheft
neu herausgegeben von Arnold Wolff, Köln
1979. Vgl. vor allem die Tafeln VIf. und XIf.
sowie die Kommentare hierzu im Begleitheft 
S. 33–35, S. 40–42.
2 Diesen Tatbestand hat als erste Ulrike Brink-

mann in einer grundlegenden Untersuchung
erkannt und treffend analysiert: Die Wiederher-
stellung der Kölner Domfenster im 19. Jahr-
hundert, in: Erfurt, Köln, Oppenheim. Quellen
und Studien zur Restaurierungsgeschichte
mittelalterlicher Farbverglasungen (CVMA
Deutschland, Studien II), Berlin 1996, 
S. 100–149, S. 262f., hier S. 124–128.



die stehen. Ganz offensichtlich entsprachen letztere nicht seiner Vorstellung von
der Reinheit gotischer Form. In der Tat werden in ihnen neue Möglichkeiten der
Bildgestaltung verwirklicht, die sich nicht mehr der vorgegebenen Architektur un-
terordnen, sondern an den Bedürfnissen jener Betrachter ausrichten, für die sie
vom Auftraggeber bestimmt gewesen waren: für Pilger. Daß Boisserée in seinem
Querschnitt durch den Chor als menschlichen Maßstab einen Pilger und keinen
Kleriker wählte, zeigt, wie sehr neben aller Akribie auch nicht reflektierte Intui-
tion seine jahrzehntelange Arbeit am und für den Kölner Dom geprägt hat.

Dank der Forschungen von Arnold Wolff und Herbert Rode herrscht seit lan-
gem Einigkeit darüber, wie die dem Fortgang des Baues unmittelbar folgende Erst-
verglasung der Chorkapellen ausgesehen hat und welche Intentionen möglicher-
weise hinter ihrem ungewöhnlichen Erscheinungsbild stehen3: Nur das vom Bin-
nenchor aus unüberschnitten sichtbare zweibahnige, zehnzeilige Achsenfenster
der mittleren Chorkapelle hatte um 1260 eine farbig-figürliche Komposition er-
halten, deren typologischer Bildzyklus für zwei Generationen zum zentralen The-
ma hochgotischer Chorverglasungen an Rhein, Main und Neckar werden sollte4.
Alle übrigen achtzehn Fenster des Kapellenkranzes waren dagegen wie die drei
Fenster der Marienkapelle mit farbig nur wenig strukturierten Grisaille-
ornamenten besetzt gewesen. Sie dürften den Chorumgang mit einem silbrig-
hellen Licht erfüllt haben. Es entsprach der hellen Fassung der Architektur5 –
Dienste und Profile waren weiß, Kehlungen, Wand-, Zwickel- und Gewölbeflächen
ockerfarben getönt – und machte diese in ihrer spezifischen Struktur und Kör-
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3 Arnold Wolff, Chronologie der ersten Bau-
zeit des Kölner Domes 1248–1277, in: KDbl.
28/29, 1968, S. 8–230 (zu den Glasfenstern 
S. 202–205). – Herbert Rode, Die mittelalterli-
chen Glasmalereien des Kölner Domes (CVMA
Deutschland IV,1), Berlin 1974, S. 27f., 
S. 48–57, S. 76–78, S. 82, S. 92–95, S. 209,
Fig. 29,  Abb. 2–42, S. 203–223, S. 626–629. –
Zuletzt hierzu Ulrike Brinkmann, Rolf Lauer,
Die mittelalterlichen Glasfenster des Kölner
Domchores, in: Himmelslicht. Europäische
Glasmalerei im Jahrhundert des Kölner Dom-
baus (1248–1349), Ausstellungskatalog, Köln
1998, S. 23–32, besonders S. 23, und Hartmut
Scholz, Ornamentverglasungen der Hochgotik,
ebd. S. 51–62, besonders S. 55f., sowie Rolf
Lauer, Bildprogramme des Kölner Domchores
vom 13. bis zum 15. Jahrhundert, in: Dombau

und Theologie im mittelalterlichen Köln (Studi-
en zum Kölner Dom 6), Köln 1998, S. 185–232,
hier S. 192–195.
4 Zur formalen Gestaltung des Fensters vgl.
die grundlegende Studie von Wolfgang Kemp,
Parallelismus als Formprinzip. Zum Bibelfen-
ster der Dreikönigenkapelle des Kölner Domes,
in: KDbl. 56, 1991, S. 259–294, zu seinem iko-
nographischen Programm zuletzt Ulrike Brink-
mann, Der typologische Bilderkreis des Älteren
Bibelfensters im Kölner Dom, in: Dombau und
Theologie im mittelalterlichen Köln (Studien
zum Kölner Dom 6), Köln 1998, S. 151–183.
5 Zur Rekonstruktion der farbigen Fassung
vgl. Jürgen Michler, Die Einbindung der Skulp-
tur in die Farbgebung gotischer Innenräume,
in: KDbl. 64, 1999, S. 89–108.



perlichkeit sichtbar. Da Boisserée für die Fenstercouronnements der Achskapelle
einen Wechsel blau-gelber und rot-gelber Zwickelfüllungen im Rhythmus a-b-a
überliefert, darf man auch für die ornamental verglasten Chorkapellen annehmen,
daß jeweils ein mit rot-gelben Gläsern durchsetztes Ornamentfenster in der Ach-
se von zwei blau-gelb strukturierten Ornamentfenstern gerahmt wurde6.

Paradoxerweise haben wir damit von der 1260/65 fertiggestellten Erstvergla-
sung der Chorkapellen, von der nur das Bibelfenster in situ erhalten blieb, eine
klarere Vorstellung als von den später vorgenommenen, tief in ihren Bestand ein-
greifenden Veränderungen. Grund hierfür sind nicht nur die im Laufe des 18. Jahr-
hunderts eingetretenen Verluste, sondern vor allem die seit 1843 von Dombau-
meister Zwirner unter Mitwirkung von Boisserée durchgeführten Maßnahmen
zur Wiederherstellung der Chorkapellenfenster7. Mit der Restaurierung der in kei-
nem guten Zustand überkommenen Restbestände streng im Character und Geiste
der Alten, jedoch mit dem Ziel, einen im Verständnis der Zeit harmonischen Ge-
sammteindruck zu erreichen, waren durchwegs Versetzungen verbunden. Sie
nahmen auch dann auf den inhaltlichen Zusammenhang der Darstellungen mit
der übrigen Ausstattung einer Kapelle keine Rücksicht, wenn dieser wie bei der
Jakobuslegende offenkundig war. Unangetastet blieb lediglich die ohne größere
Einbußen überkommene Farbverglasung der Achskapelle (Abb. 1), obwohl hier
die beiden gegensätzlichen Gliederungssysteme, eine bahnübergreifende Taber-
nakelarchitektur mit der Anbetung der Könige und zwei die vorgegebenen Bah-
nen respektierende Architekturtabernakel mit den hll. Petrus und Maternus, je-
weils vier Zeilen hoch, das Bibelfenster der Erstverglasung flankieren.

Eine solche in hochgotischer Zeit höchst ungewöhnliche Asymmetrie der An-
ordnung scheint außer Boisserée bisher niemanden gestört zu haben8. Für Zwir-
ner war sie willkommener Anlaß, die in den übrigen Chorkapellen verstreut er-
halten gebliebenen Glasmalereien so in den beiden angrenzenden Kapellen zu-
sammenzuführen, daß alle bahnübergreifenden szenischen Bildkompositionen
links des Bibelfensters, alle Standfigurentabernakel rechts davon einen neuen
Platz fanden. Die vormaligen oder ursprünglichen Standorte dieser zuvor auf min-
destens vier Chorkapellen verteilten Scheibenbestände wieder erschlossen zu ha-
ben, ist Herbert Rodes Verdienst. Ihm verdanken wir auch erste Vorschläge zur
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6 Vgl. Boisserée [1], Taf. XII bzw. die vorzüg-
liche Reproduktion bei Brinkmann [2], S. 127.
7 Ausführlich bei Brinkmann [2], S. 128–138.
8 Diese für die Spätgotik typische Asymmetrie
begegnet vor der Mitte des 14. Jahrhunderts

bisher nur in der Ostchorverglasung des
Naumburger Domes (Rüdiger Becksmann, in:
Deutsche Glasmalerei des Mittelalters I: Vor-
aussetzungen, Entwicklungen, Zusammenhän-
ge, Berlin 1995, S. 112, 137).



Rekonstruktion der Zweitverglasung der Chorkapellen9: So erkannte er, daß die
von Zwirner in der Johanneskapelle vereinten bahnübergreifenden Bildkomposi-
tionen ursprünglich in den Mittelfenstern der seitlichen Kapellen gesessen haben
müssen, jeweils gerahmt von zwei Heiligen in Architekturtabernakeln. Daß in der
Achskapelle – nur dort wurden nach 1322 die lichten Ornamentgrisaillen der Erst-
verglasung durch farbigere Ornamentteppiche mit Maßwerkfigurationen ersetzt
– zwei so verschiedenartige Bildkompositionen das ältere Bibelfenster einfassen,
erschien ihm andererseits nicht fragwürdig, weil sie an zentraler Stelle die beiden
Hauptpatrone des Kölner Domes, Maria und Petrus, zur Darstellung bringen.
Hierauf wird noch zurückzukommen sein.

Nicht Recht behalten hat Rode mit seiner These, man habe die schlichte Or-
namentverglasung des Chorkapellenkranzes nach Fertigstellung der Hochchor-
verglasung »wohl als veraltet empfunden« und bereits um 1320, also noch vor der
Weihe des Chores, mit der Einfügung vier Zeilen hoher Bildkompositionen ein
»Gegengewicht« zur imposanten Reihe der Könige im Obergaden geschaffen und
damit ein von Anfang an verfolgtes Gesamtprogramm zum Abschluß gebracht10.
Gegen eine Datierung dieser Bildkompositionen »um 1315/20« haben zunächst
Reiner Haussherr, später Renate Kroos und Rolf Lauer11 zu Recht Bedenken er-
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9 Rode [3], S. 39–95, besonders S. 40–47, 
Fig. 6. – In Rodes zeichnerischer Rekonstruk-
tion der Zweitverglasung einer Chorkapelle
neigen sich die Wappen der Sockelzeile in den
seitlichen Fenstern jeweils nach links, im Mit-
telfenster hingegen nach rechts. Dies wider-
spricht allen heraldischen Regeln. Wegen der
schwierigen Überlieferung kann hierauf jedoch
erst später (s. S. 188) eingegangen werden.
10 Rode [3], S. 16–18, S. 43–45. – Lauer, Bild-
programme [3], S. 186–189, bezeichnet Rodes
Einbindung der Glasmalereizyklen in ein Ge-
samtprogramm ante legem – sub lege – sub gra-
tia zu Recht als »allzu konstruiert«.
11 Reiner Haussherr, Rez. von Rode [3], in:
Rheinische Vierteljahresblätter 42, 1978, 
S. 566–573, hier S. 569f. (begründet unter Hin-
weis auf die räumliche Darstellung der Thron-
bank, auf der Christus und Maria sitzen, eine
Datierung des Allerheiligenfensters »um
1330/35«). – Renate Kroos, Liturgische Quellen
zum Kölner Domchor, in: KDbl. 44/45,

1979/80, S. 35–222, hier S. 91, S. 106 (bezwei-
felt Frühdatierung des Dreikönigenfensters
und des Severin-Anno-Fensters und nennt ko-
stümliche Indizien für eine Datierung »allen-
falls um 1330ff.«). – Rolf Lauer, Zur Geschichte
der Bischofskataloge, in: Erzbischöfe von Köln.
Porträts – Insignien – Weihe, Ausstellungska-
talog, Köln 1989, S. 19–28, hier S. 22f. (verbin-
det die Zweitverglasung erstmals mit der Nut-
zungsänderung des Chorumgangs nach 1322
und datiert sie als Ganzes um 1330/40). – Rü-
diger Becksmann, Das Thron-Salomonis-Fen-
ster im Augsburger Dom und Kaiser Ludwig
der Bayer. Ein Fall von deletio memoriae?, in:
Für irdischen Ruhm und himmlischen Lohn.
Stifter und Auftraggeber in der mittelalterli-
chen Kunst (Beat Brenk zum 60. Geburtstag),
hg. von Hans-Rudolf Meier, Carola Jäggi, Phi-
lippe Büttner, Berlin 1995, S. 247–263, hier 
S. 250, Anm. 16 (übernimmt die Datierung des
Dreikönigenfensters um 1330/40).
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1. Köln, Dom, Achskapelle mit Chorfenster I (um 1260/65) und n II/s II (um 1330/40).



hoben. Die Erschließung der liturgischen Quellen zum Kölner Domchor durch
Kroos hat schließlich den funktionsgeschichtlichen Blick auf die erhaltene und
überlieferte Ausstattung so geschärft, daß Rolf Lauer folgendes Erklärungsmodell
vorschlagen konnte12: Nach der Übertragung des Dreikönigenschreins in die
Achskapelle zur Chorweihe im Jahre 1322 wurde der Chorumgang, dessen Nut-
zung bisher Klerikern vorbehalten war, für Pilger geöffnet. Dieser radikale Wandel
in der Nutzung machte zunächst einmal bauliche Maßnahmen notwendig: Die
Kapellen mußten durch Maßwerkbrüstungen und Gitter geschützt werden. Um
den Pilgern die Heiltümer des Domes, seine Reliquiengräber und Gnadenbilder,
aber auch die Geschichte seiner Bischöfe stationenweise ebenso anschaulich wie
nachdrücklich vor Augen führen zu können, wurden in der Folge erhebliche Ver-
änderungen an ihrer Ausstattung vorgenommen. Innerhalb des von Lauer über-
zeugend wiedererschlossenen Pilgerweges kommt den weithin sichtbaren archi-
tektonischen Bildfenstern eine besondere, bisher nicht wahrgenommene und im
Hinblick auf ihr Erscheinungsbild noch zu analysierende Aufgabe zu. Verläßliche
Aussagen hierüber werden sich jedoch erst auf der Grundlage einer gesicherten
Rekonstruktion des ursprünglichen Bildprogramms (Abb. 16–23) gewinnen lassen. 

Angesichts der Tatsache, daß bei der ersten Bestandsaufnahme im Jahre 1843
bereits zehn von neunzehn Chorkapellenfenstern mehr oder weniger blankver-
glast gewesen waren, scheint ein solches Unterfangen wenig Erfolg zu verspre-
chen13. Andererseits verwundert es, daß man die drei Scheibenfragmente, die vor
1904 über die Sammlung Culemann in das Kestner-Museum nach Hannover ge-
langt waren, bisher nicht zu einer Rekonstruktion herangezogen hat, obwohl ihre
Zugehörigkeit zur Zweitverglasung der Chorkapellen des Kölner Domes seit lan-
gem bekannt ist14. 

Betrachten wir zunächst die beiden 1998/99 auf der Ausstellung »Himmels-
licht« gezeigten Scheibenfragmente mit einem hl. Gereon in einem von Strebe-
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12 Kroos, Liturgische Quellen [11] sowie Rena-
te Kroos, Der Domchor. Bildwerke und Nut-
zung, in: Verschwundenes Inventarium. Der
Skulpturenfund im Kölner Domchor, Ausstel-
lungskatalog, Köln o. J. [1984], S. 93–104. –
Lauer, Bischofskataloge [11] sowie Lauer, Bild-
programme [3]. 
13 Diese knappen Angaben zum Befund hat
Zwirner 1846 in einer Promemoria festgehal-
ten. Vgl. hierzu Brinkmann [2], S. 133.
14 Ulf-Dietrich Korn hatte diesen Zusammen-

hang 1966 bei seinen Vorarbeiten für den nie-
dersächsischen Band des CVMA bemerkt und
Herbert Rode darauf aufmerksam gemacht.
Rode [3], S. 30, S. 47, S. 58, S. 69, S. 72,
Textabb. 46f., bildete die Scheibenfragmente
1974 zwar ab, blieb aber in der Beurteilung ih-
rer Herkunft (»wahrscheinlich aus einer der
Kapellen des Chores«) und ihres Stils (»aus
derselben Werkstatt«) merkwürdig ambivalent.
Entsprechend vorsichtig äußerte sich noch
1998 Saskia Lauth in: Himmelslicht [3], S. 258f. 



pfeilern gestützten, frei aufwachsenden Turmtabernakel (Abb. 2–4)15. Daß beide
Fragmente aus der gleichen Bildkomposition stammen, ergibt sich schon aus dem
farbig und formal übereinstimmenden Hintergrund aus tiefblauen Blüten mit
goldgelben Zentren, die von einem Rautenrahmen aus hellblauen Blütenblättern
und rot-weißen Blüten in den Kreuzungspunkten gefaßt werden. Das gleiche
Grundmuster erscheint in leicht abgewandelter Farbigkeit hinter der Tabernakel-
architektur des Dreikönigenfensters (Abb. 30). Dort sind außerdem zu Seiten des
großen, bahnübergreifenden Wimpergs über der zentralen Szene der Anbetung
entsprechende dreigeschossige Turmtabernakel zu sehen. Über zeilenhohen
Sockeln nehmen sie zunächst den zweiten und dritten König der Anbetung auf;
im zweiten, von offenem Strebewerk flankierten Turmgeschoß folgen, im Maß-
stab nun auf die Hälfte reduziert, Johannes der Täufer und ein von Rode ebenfalls
als hl. Gereon identifizierter vornehmer Ritter. Das dritte, in einer Turmfiale aus-
laufende Geschoß enthält schließlich Propheten. Bis auf die im oberen Schei-
benfragment durch einen Helm ersetzte Fiale lassen sich die beiden Fragmente
in Hannover in einen entsprechenden Aufriß einfügen (Abb. 4); auch die Bildung
des Maßwerkrahmens, der die Bildkomposition horizontal abschließt, stimmt, so-
weit es sich um originalen Bestand handelt, in Form und Farbigkeit mit demje-
nigen im Dreikönigenfenster überein. Dies legt folgenden Schluß nahe: Da nicht
anzunehmen ist, daß eine der verlorenen zentralen Bildkompositionen der seitli-
chen Chorkapellen so weitgehend derjenigen des Dreikönigenfensters der Achs-
kapelle entsprach, können die beiden Fragmente in Hannover nur Teile eines Pen-
dants gewesen sein, das ursprünglich den Platz des Petrus-Maternus-Fensters
einnahm. 

Bevor wir auf die weitreichenden Folgerungen aus diesem Schluß eingehen
können, soll noch die Zugehörigkeit des dritten nach Hannover gelangten Schei-
benfragments (Abb. 5–6) geklärt werden16: Ebenso eindeutig wie im Falle des
Dreikönigenfensters läßt sich der rechte Teil eines frei aufragenden, von einem

bildfenster für pilger 143

15 Hannover, Kestner-Museum, Inv. Nr. 350
a,b. Zwei Scheibenfragmente. H. 68,5 bzw. 82
cm, B. 56 bzw. 61 cm. Aus der Sammlung Cu-
lemann (Verzeichnis Nr. 740). Stark ergänzt,
vor allem in der Tabernakelarchitektur und im
Maßwerkrahmen. In der Figur sind Teile des
Umhangs sowie das Gewand mit Ausnahme
des Gürtels erneuert. Ob die Maßwerkfüllung
des Helmes und die Engelsflügel im Wimperg
in der Mitte des 19. Jahrhunderts von Wilhelm

Düssel oder Peter Graß nach Befund ergänzt
oder erfunden wurden, muß offen bleiben.
Verbleiung weitgehend alt.
16 Hannover, Kestner-Museum, Inv. Nr. 351.
Scheibenfragment. H. 68,2 cm, B. 58 cm. Wie-
derum wurden vor allem Teile der Architektur
sowie das Untergewand des linken Königs Mit-
te des 19. Jahrhunderts ergänzt. Originale Be-
malung stärker abgerieben, Verbleiung alt.
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4. Rekonstruktion der Felder
s II, 3/4a aus der Achskapelle
mit Scheibenfragmenten Nr. 1,2.

2. Scheibenfragment Nr. 1
aus Chorfenster s II, um 1330/40.
Hannover, Kestner-Museum.

3. Scheibenfragment Nr. 2
aus Chorfenster s II, um 1330/40.
Hannover, Kestner-Museum.



Zinnenkranz horizontal abgeschlossenen und von einem Satteldach bekrönten
Geschosses mit einer Königsgalerie einem Pendant des Severin-Anno-Fensters 
(Abb. 26) zuweisen, und zwar der vierten Zeile seiner inneren Bahn17. Wiederum
stimmen der hier vexierbildartig verräumlichte Hintergrund aus rot-weißen, auf
der Spitze stehenden Blütenquadraten in hell/dunkelblau gebrochenem Rauten-
rahmen mit hellrosavioletten Vierblattquadraten in den Kreuzungspunkten sowie
der auf Konsolen ruhende, die Bahn abschließende Vierpaßrahmen so weitgehend
überein, daß sich auch in den seitlichen Kapellen die Standfigurentabernakel, die
hier die bahnübergreifenden Bildkompositionen der Mittelfenster flankierten,
einander spiegelbildlich entsprachen, und zwar einschließlich des Farbwechsels
der Gründe. Dies bedeutet bei den bahnweise komponierten Standfigurentaber-
nakeln einen Farbwechsel blau/rot bzw. rot/blau, wobei blauer Grund jeweils den
äußeren, roter Grund den inneren Bahnen zugeordnet war. Damit sind wesent-
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5. Rekonstruktion des Feldes
n III, 4 a aus der Johanneskapelle
mit Scheibenfragment Nr. 3.

6. Scheibenfragment Nr. 3
aus Chorfenster n III, um 1330/40.
Hannover, Kestner-Museum.

17 Vgl. zum Severin-Anno-Fenster zuletzt
Brinkmann/Lauer, in: Himmelslicht [3], 
S. 262f. – In beiden Fällen war Ulf-Dietrich
Korn bereits 1967 zu den gleichen Erkenntnis-
sen gekommen, wie aus seinen Notizen und
Skizzen zu den drei Scheibenfragmenten in

Hannover hervorgeht, die er mir freundlicher-
weise im Februar 1999 in Kopien zur Verfü-
gung gestellt hat; hierauf beruhen im wesent-
lichen auch die in den beiden voraufgegange-
nen Anmerkungen gemachten Angaben.



liche Gestaltungsprinzipien der Zweitverglasung der Kölner Chorkapellen zurück-
gewonnen, die nicht nur die Rekonstruktion erleichtern werden, sondern auch
wichtige Argumente dafür liefern, daß Konzeption und Ausführung erst einige
Zeit nach der Chorweihe im Jahre 1322 erfolgt sein können. So findet sich ein ent-
sprechend rhythmisierter Farbwechsel erstmals in der um 1340/45 ausgeführten
Farbverglasung der 1331 von Bischof Berthold von Bucheck gestifteten Kathari-
nenkapelle des Straßburger Münsters, einer der fortschrittlichsten Schöpfungen
jener Zeit18. Isometrisch verräumlichte Bauglieder (Sockel, Konsolen) begegnen
in der deutschen Glasmalerei frühestens seit der Mitte der zwanziger Jahre19, ent-
sprechend konstruierte Hintergründe nicht vor 133020.

Wenn unsere Folgerungen aus den drei Scheibenfragmenten in Hannover
richtig sind, bedürfen zwei Fragen einer schlüssigen Antwort: Für welchen Stand-
ort war das Petrus-Maternus-Fenster (Abb. 25) ursprünglich geschaffen worden
und wann wurde es an seinen heutigen Standort in der Achskapelle versetzt?
Nimmt man den von Rolf Lauer rekonstruierten Pilgerweg ernst, dann muß das
Thema des Bischofskataloges in der Stephanuskapelle, der ersten Kapelle des
Chorumgangs nach der zum Südquerhaus offenen Marienkapelle, mit der Dar-
stellung von Petrus, dem ersten Patron des Kölner Domes, und Maternus, seinem
legendären Schüler und ersten Bischof, eingeführt worden sein. Dort dürfte die-
se Bildkomposition, ihrer Bedeutung entsprechend, ursprünglich die vier unte-
ren Zeilen der mittleren Fensteröffnung besetzt haben; das rechte Fenster war des
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18 Zuletzt hierzu Rüdiger Becksmann, Archi-
tecture, sculptures et verrières de la chapelle
Sainte-Catherine de la cathédrale de Stras-
bourg. Un ensemble artistique au seuil du go-
thique tardif, in: Bulletin de la Cathédrale de
Strasbourg 25, 2002 (im Druck).
19 Verwiesen sei auf die zur Weihe im Jahre
1330 wohl ausgeführten drei mittleren Chor-
schlußfenster der Klosterkirche von Königsfel-
den im Aargau und die heute in der Bartho-
lomäuskapelle des Straßburger Münsters ein-
gesetzten Scheiben aus dem Achsenfenster der
ehemaligen Straßburger Dominikanerkirche,
die kurz vor 1331 entstanden sein dürften. Vgl.
zu Königsfelden Emil Maurer, Das Kloster Kö-
nigsfelden (Die Kunstdenkmäler der Schweiz,
Kanton Aargau III), Basel 1954, S. 75–136, 
S. 312–321, vor allem Abb. 87, Abb. 99, 
Abb. 103, und zur Straßburger Dominikaner-

kirche vorläufig Rüdiger Becksmann, Die
Heilsgeschichte in Maßwerk gesetzt. Zur Re-
konstruktion des Ostfensters im Chor der
Klosterkirche zu Bebenhausen, in: Die Zister-
zienser in Bebenhausen. Begleitbuch zur Aus-
stellung »ora & labora«, Tübingen 1998, 
S. 105–126, hier S. 112, Anm. 18.
20 Unter den Scheiben des frühestens um
1330, wahrscheinlich jedoch erst um 1350 ent-
standenen Christusfensters im Chor der Ess-
linger Stadtkirche St. Dionys taucht ein solches
Hintergrundmuster auf. Vgl. hierzu Rüdiger
Becksmann, in: Von der Ordnung der Welt.
Mittelalterliche Glasmalereien aus Esslinger
Kirchen, Ausstellungskatalog, Esslingen 21997,
S. 82–85. Dort auch der Hinweis auf den 1330
entstandenen vexierbildartigen Fliesenboden in
der Gerichtslaube des Lüneburger Rathauses.



Treppenturms wegen von Anfang an vermauert. Der Umstand, daß im Petrus-Ma-
ternus-Fenster zwar die Architekturglieder bahnweise über Kreuz weiß oder gelb
gefaßt sind, die Hintergründe zwar ihre Form, nicht jedoch ihre Farbigkeit wech-
seln, darf man als Indiz dafür werten, daß diese Bildkomposition nicht für ein seit-
liches Fenster bestimmt gewesen war21.

Ihr entsprach in der gegenüberliegenden Katharinenkapelle ein kleinteiliges,
bahnübergreifend gestaltetes Allerheiligenbild, das dort nachweislich im mittle-
ren Fenster saß22. Es nahm thematisch Bezug auf das um 1260/65 aus dem alten
Dom hierher transferierte Tumbengrab des 1225 ermordeten Kölner Erzbischofs
Engelbert, dessen Bild folglich mit ziemlicher Sicherheit zusammen mit dem-
jenigen der hl. Katharina, der Patronin der Kapelle, in den beiden Architektur-
tabernakeln des rechts anschließenden Fensters zu sehen gewesen war; das linke
Fenster war des Treppenturms wegen vermauert23. Daß die Folge der heiligen Köl-
ner Bischöfe mit Maternus (um 313/314 erwähnt) in der ersten Kapelle des Chores
auf der Südseite einsetzte und mit Engelbert (1215–1225), dem jüngsten als heilig
bezeichneten und verehrten Bischof, in der letzten Kapelle der Nordseite endete,
macht im Hinblick auf den von Rolf Lauer erschlossenen Pilgerweg jedenfalls
mehr Sinn als eine Plazierung des Petrus-Maternus-Fensters in der Achskapelle. 

Gestützt werden diese Überlegungen durch den glücklichen Umstand, daß Ge-
lenius in seiner 1634 erschienenen »Preciosa hierotheca« noch die Darstellung ei-
nes weiteren, im Nimbus als SANCTVS GERO bezeichneten Kölner Erzbischofs in
einem Fenster der Stephanuskapelle überliefert24, für das er – wohl auf Grund
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21 Obwohl das Fenster 1844 von Wilhelm
Düssel stark ergänzt worden war, wurde es
1901 von Schneiders und Schmolz weitgehend
neu geschaffen. Vgl. Rode [3], S. 61–63, sowie
Brinkmann [2], S. 146–149, Abb. 88f. (mit Ge-
genüberstellung der Restaurierungen anhand
von Aufnahmen des Petrus-Maternus-Fensters).
22 Rode [3], S. 65–68. – Kroos, Liturgische
Quellen [11], S. 97–100. – Brinkmann [2], 
S. 134, Abb. 79. – Lauer, Bildprogramme [3], 
S. 225–227, Abb. 48.
23 Zwischen 1851 und 1857 hat Peter Graß für
die Fenster der Michaelskapelle sechs in Archi-
tekturtabernakeln stehende Heilige neu ange-
fertigt, darunter auch eine hl. Katharina (Brink-
mann [2], S. 137f., Abb. 80). Da Boisserée [1] in
seinem Längsschnitt (Taf. VI) als einzige iden-
tifizierbare Heiligenfigur eine hl. Katharina in

der nordwestlichsten Radialkapelle zeigt, geht
ihre Neuanfertigung vielleicht auf Reste
zurück, die Mitte des 19. Jahrhunderts noch 
in situ vorhanden gewesen waren. 
24 Nachweis hierzu bei Kroos, Liturgische
Quellen [11], S. 116. Aus nicht recht nachvoll-
ziehbaren Gründen hält sie bereits 1984 in:
Verschwundenes Inventarium [12], S. 101, eine
Stiftung des Gero-Fensters durch Erzbischof
Heinrich von Virneburg für fraglich. Ein Argu-
ment für die Glaubwürdigkeit dieser Aussage
könnten indirekt die beiden Virneburg-Wappen
liefern, die Peter Graß 1846 als Neuschöpfun-
gen in die Sockelfelder des Jakobus-Fensters
(Abb. 29) eingefügt hat; sie könnten auf da-
mals noch vorhandene, ehemals mit dem Gero-
Fenster verbundene Wappenreste zurückge-
hen. – Rode [3], S. 63f., Anm. 147.



eines Wappens – den 1332 verstorbenen Erzbischof Heinrich von Virneburg als
Stifter vermerkt. Früh als Heiliger verehrt, jedoch nie heiliggesprochen, dürfte Erz-
bischof Gero (969–976) zusammen mit dem hl. Stephanus im linken Fenster dar-
gestellt gewesen sein. Seine Aufnahme in die Reihe heiliger Bischöfe an so pro-
minenter Stelle verdankte er wesentlich dem Umstand, daß um 1260/65 nicht nur
sein Tumbengrab, sondern auch das von ihm gestiftete Kreuz aus dem alten Dom
hierher übertragen und mit dem Stephanusaltar verbunden worden war. Das stark
verrestaurierte Altarfresko zeigt links die Stephanusmarter und rechts das von
Thietmar von Merseburg überlieferte Kreuzwunder; die Fläche dazwischen be-
deckte ursprünglich das Gerokreuz (Abb. 7). 1319 und nochmals 1340 wird Gero
neben Stephanus als Mitpatron genannt; mit der Übertragung des Gerokreuzes
in die Kreuzkapelle verliert sich diese Tradition. Eine liturgische Verehrung sei-
ner Person hat sich im Mittelalter nicht nachweisen lassen, sie setzt erst im frühen
17. Jahrhundert ein25. 

Es verwundert daher nicht, daß Gero in allen anderen Zyklen heiliger Kölner
Bischöfe fehlt, auf dem 1633 fertiggestellten Engelbertschrein (Abb. 9–11) hinge-
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25 Kroos, Liturgische Bildquellen [11], 
S. 114–118. – Im Hinblick auf das Gerokreuz

und seine Transferierung  folge ich Lauer, Bild-
programme [3], S. 215f.

7. Köln, Dom, Stephanuskapelle. Wandbild über dem Altar, um 1330/40.



gen als neunter von zwölf heiligen Bischöfen erscheint26. Auftraggeber dieses ganz
in Silber ausgeführten, teilvergoldeten Schreines, der hinter dem Hochaltar zur
Schau gestellt wurde, war zusammen mit dem Domkapitel Kurfürst-Erzbischof
Ferdinand (1612–1650) aus dem Hause Wittelsbach, der als bedeutendste Gestalt
der Gegenreformation in Köln entscheidend zur Wiederbelebung des mittelalter-
lichen Reliquienkultes beigetragen hat. Verfasser des ikonographischen Programms
waren die Brüder Johannes und Aegidius Gelenius, die offenbar über ein im-
menses historisch-antiquarisches Wissen und eine intime Kenntnis Kölner Denk-
mäler verfügten. Es liegt daher nahe, daß sie nicht nur den in einem Fenster der
Stephanuskapelle dargestellten Erzbischof Gero, sondern auch die Zwölfzahl der
Bischöfe und damit ihre Gleichsetzung mit den zwölf Aposteln an den Pfeilern
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8. Köln, Dom, Johanneskapelle. Wandbild über dem Altar, um 1330/40.

26 Noch immer grundlegend Ursula Wei-
rauch, Der Engelbertschrein im Kölner Dom-
schatz und das Werk des Bildhauers Jeremias
Geisselbrunn (Die Kunstdenkmäler des
Rheinlandes Beihefte 21), Düsseldorf 1973. Zu-
letzt hierzu Gisbert Knopp, »Thesaurus SS. Re-

liquiarium« – Die Reliquienschreine der heili-
gen Kölner Bischöfe, in: Dombau und Theolo-
gie im mittelalterlichen Köln (Studien zum
Kölner Dom 6), Köln 1998, S. 323–348, hier
vor allem S. 345–348. – Lauer, Bischofskataloge
[11], S. 20–25. 



des Binnenchores aus der Verglasung der Chorkapellen übernommen haben. Für
ein solches Vorgehen spricht auch die offenkundig durch das Petrus-Maternus-
Fenster (Abb. 25) angeregte Darstellung von Petrus und Maternus, die Christus
auf der linken Stirnseite des Schreines (Abb. 9) flankieren. Mit der Anbetung der
Könige auf der rechten Stirnseite (Abb. 10) wird wie im Dreikönigenfenster der
Achskapelle (Abb. 30) die zweite Patronin des Domes in das Programm einbezo-
gen und zugleich auf die besondere Verehrung der Hll. Drei Könige in Köln Be-
zug genommen. Obwohl die Stirnseiten des Engelbertschreines damit wie ein sei-
tenverkehrter Reflex der heutigen Verglasung der Achskapelle (Abb. 1) erscheinen,
bezeugen sie nicht deren Ursprünglichkeit. Vielmehr könnten sie im Rahmen der
schrittweisen Barockisierung der Chorausstattung ihrerseits den Anlaß dazu ge-
geben haben, das Petrus-Maternus-Fenster aus der Stephanuskapelle in die Achs-
kapelle zu versetzen, um die mit der Gegenüberstellung von Engelbert- und Drei-
königenschrein geschaffene achsiale Ausrichtung des barocken Bildprogramms
auch in der Verglasung der zentralen Dreikönigenkapelle sichtbar zu machen27.
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9, 10. Köln, Dom, Schatzkammer. Engelbertschrein (1633), Stirnseiten mit Christus zwischen den
hll. Petrus und Maternus und Anbetung der Könige.



Dem gewandelten Geschichtsverständnis entsprechend präsentiert der Engel-
bertschrein die zwölf heiligen Bischöfe Kölns in streng chronologischer Ordnung,
nicht ohne den auf dem Schrein liegenden hl. Engelbert, den jüngsten Bischof der
Reihe, dadurch noch besonders auszuzeichnen, daß er zusammen mit den ihm
huldigenden Engeln in einer Achse über Christus und Maria, den zentralen
Figuren der Stirnseiten des Schreins, erscheint. Der Verteilung der heiligen
Bischöfe auf die Fenster der sechs seitlichen Chorkapellen lagen dagegen eher
historisch-topographische bzw. hagiographische Gesichtspunkte zugrunde. So
nutzte man offensichtlich den Umstand, daß um 1260/65 die Gräber von Gero
und Engelbert, den einzigen im Dom bestatteten und als heilig verehrten Kölner
Bischöfen, in die äußersten Kapellen des Chorpolygons übertragen worden wa-
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11. Köln, Dom, Schatzkammer. Engelbertschrein (1633), Langseite mit den hll. Severin, Evergislus,
Kunibert, Agilolphus, Hildeger und Engelbert.

27 Vgl. hierzu einstweilen Ingo Matthias
Deml, Der Altar der Mailänder Madonna und
die Neuausstattung des Kölner Domes im 17.
Jahrhundert, in: KDbl. 64, 1999, S. 183–226.

Vielleicht liefert die damit in Angriff genom-
mene Bearbeitung der barocken Neuaustattung
Hinweise auf eine Versetzung des Petus-Mater-
nus-Fensters im Laufe des 17. Jahrhunderts. 



ren, um 1330 dazu, den Bischofskatalog mit Maternus (1) und Gero (9) – in Über-
einstimmung mit dem Pilgerweg – in der Stephanuskapelle zu beginnen und mit
Engelbert (12) in der Katharinenkapelle zu beenden. 

Da noch zehn weitere Fensterplätze zu vergeben waren, hat man außer den
Heiligen, denen die Kapellen geweiht waren – erhalten ist lediglich die Figur der
Agnes – weitere in Köln besonders verehrte Heilige in den Zyklus aufgenommen
und diese mit Kölner Bischöfen verbunden. Zur Farbverglasung der Agneskapel-
le gehören – der übereinstimmenden Architekturtabernakel wegen – außer der
Patronin noch der hl. Kunibert, der vierte in der Reihe der heiligen Bischöfe Kölns.
Trotz des Farbwechsels der Gründe bildeten sie ursprünglich kein Paar, sondern
besetzten in den beiden seitlichen Fenstern jeweils die linke Bahn. Da Kunibert
mit jener Taube dargestellt ist, die sich nach der Legende bei einer Messe in St.
Ursula als Verkörperung des Hl. Geistes zunächst auf seinem Haupt und dann
auf einem Jungfrauengrab niederließ, dürfte neben ihm die auf Grund ihres auf
dem Rhein erlittenen Martyriums in Köln besonders verehrte Anführerin der
Elftausend Jungfrauen dargestellt gewesen sein, während die hll. Agnes und Irm-
gard mit dem rechten Fenster vorlieb nehmen mußten, obwohl Altar und Reli-
quiengrab der hl. Irmgard auf das linke Fenster ausgerichtet sind28. Dieser Drei-
ergruppe weiblicher Heiliger waren in der Michaelskapelle Bilder der in Köln be-
sonders verehrten Ritterheiligen der thebäischen Legion, Mauritius und Gereon,
im linken sowie des hl. Michael und eines weiteren hl. Bischofs im rechten Fen-
ster voraufgegangen29. Bedenkt man, daß der hl. Mauritius in ottonischer Zeit als
Reichspatron verehrt wurde, so könnte mit ihm am ehesten der langjährige Kanz-
ler Kaiser Ottos III., Erzbischof Heribert, der zehnte in der Reihe der heiligen
Bischöfe Kölns, verbunden gewesen sein30.
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28 Rode [3], S. 71–75. – Kroos, Liturgische
Bildquellen [11], S. 112f. – Lauer, Bildprogram-
me [3], S. 218–220, Abb. 39. – Alle Autoren ge-
hen bei ihren ikonographischen Überlegungen
noch von der fälschlichen Annahme aus, das
Severin-Anno-Fenster gehöre zur ursprüng-
lichen Ausstattung der Agneskapelle. Die
jüngst eingeleitete Rekonstruktion der ur-
sprünglichen Farbverglasung verstößt anderer-
seits dadurch gegen das archäologisch gesi-
cherte Kompositionsprinzip, daß es den rot-
grundigen Architekturtabernakel mit der Dar-
stellung der hl. Agnes in die äußere statt die in-
nere Bahn gesetzt hat. Vgl. hierzu Barbara

Schock-Werner, 40. Dombaubericht, in: KDbl.
64, 1999, S. 25f.
29 Rode [3], S. 71f., S. 75, S. 77. – Kroos, in:
Verschwundenes Inventarium [12], S. 101. –
Lauer, Bildprogramme [3], S. 216–218. – Bevor
die beiden Ritterheiligen 1846 in die Agneska-
pelle übertragen wurden, befanden sie sich in
der Michaelskapelle, angeblich im rechten Fen-
ster, doch müßte das linke Fenster, in das sie
auf Grund ihrer Farbigkeit gehören, gemeint
gewesen sein (bei Rode uneinheitliche Ortsan-
gaben).
30 Ursula Weirauch, Heribertus, in: LCI 
Bd. 6, Freiburg i. Br. 1974, Sp. 497–500. 



Im Ausschlußverfahren können von den noch fehlenden heiligen Bischöfen
schließlich Severin (11) und Anno (2) dem linken Fenster der Johanneskapelle zu-
gewiesen werden, wo sie heute auch wieder sitzen31. Unter entsprechenden
Architekturtabernakeln – belegt durch das dritte Scheibenfragment in Hannover
(Abb. 5–6) – zeigte das rechte Fenster vermutlich neben dem hl. Laurentius, dem
zweiten Patron der Kapelle, den hl. Evergislus (3). Auch auf dem Altarfresko 
(Abb. 8) erscheint Laurentius rechts der Kreuzigung, während Johannes der Täu-
fer, dessen Martyrium vermutlich im Mittelbild dargestellt gewesen war, den
höherrangigen Platz links davon einnimmt. In der Jakobuskapelle dürften schließ-
lich vier heilige Bischöfe das erhaltene Mittelbild mit der Jakobuslegende 
(Abb. 32) flankiert haben: Bruno (8) und Hildebold (7), Agilolphus (5) und Hilde-
ger (6). Obwohl somit Bischöfe und Heilige in ungleicher Anzahl (8:2 bzw. 4:8)
auf die drei nördlichen und südlichen Polygonkapellen verteilt sind, dürfte das
Zahlenverhältnis von Bischöfen und Heiligen mit 12:10 am ehesten den komple-
xen Gegebenheiten im Domchor gerecht werden und damit in der Gleichsetzung
der zwölf heiligen Bischöfe Kölns mit den zwölf Aposteln eine zentrale Aussage
des vermutlich um 1330 für die Chorkapellen konzipierten Bildprogramms er-
schließen. 

Nicht seines Umfangs, wohl aber seines heilsgeschichtlichen Anspruchs we-
gen dürfte der so in die Zweitverglasung der Chorkapellen integrierte monu-
mentale Bischofskatalog um 1330/40 einzigartig gewesen und bis in das frühe 17.
Jahrhundert geblieben sein. Zwar wurden auch die möglicherweise vierzig Straß-
burger Bischöfe, die um 1250/75 in den gewaltigen Allerheiligenzyklus der Mit-
telschiffenster des Straßburger Münsters aufgenommen worden waren, alle als
Heilige gekennzeichnet, doch waren sie nicht Gegenstand individueller Vereh-
rung, allenfalls Ausdruck bischöflicher Macht32. Als Brustbilder in Kreismedail-
lons waren um 1250/60 andererseits zehn Naumburger Bischöfe – keiner von
ihnen war heiliggesprochen – auf der Höhe der Stifterfiguren in einen Allerhei-
ligenzyklus einbezogen worden. Er füllte alle fünf Fenster des Westchors des
Naumburger Domes; seinen Abschluß fand er in der Darstellung eines Weltge-
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31 Rode [3], S. 71f., S. 74f. – Kroos, Liturgische
Quellen [11], S. 113. – Brinkmann/Lauer, in:
Himmelslicht [3], S. 262f. – Der ursprüngliche
Standort des Severin-Anno-Fensters und seines
aus dem Scheibenfragment in Hannover er-
schlossenen Pendants ist nicht überliefert. Da
dieses Fensterpaar aus noch darzulegenden sti-

listischen Gründen nicht mit dem Jakobus-Fen-
ster verbunden gewesen sein kann, kommt
hierfür nur die Johanneskapelle in Frage.
32 Vgl. hierzu Christiane Wild-Block, in: Les
vitraux de la cathédrale de Strasbourg (Corpus
Vitrearum France IX,1), Paris 1986, S. 298f., 
S. 418–461. 



richts im Couronnement der drei mittleren Fenster. Im Gegensatz zu Straßburg
waren die verstorbenen Bischöfe hier nicht in die Gemeinschaft der Heiligen auf-
genommen. Vielmehr sollte ihre Darstellung die Gläubigen daran erinnern, in
Fürbitten stets ihrer wie der in effigie anwesenden primi fundatores zu gedenken33.
Im Jahrhundert des Kölner Dombaues entstanden, könnten diese drei Zyklen hei-
liger Bischöfe unterschiedlicher nicht sein – in ihrer kirchenpolitischen Intention
wie in ihrer künstlerischen Umsetzung.

Nachdem damit der doppelte Beweis dafür erbracht sein dürfte, daß das Pe-
trus-Maternus-Fenster nicht für die frühere Marien- und heutige Dreikönigenka-
pelle, sondern für die Stephanuskapelle geschaffen worden war, können wir uns
nun der Rekonstruktion des Bildprogramms der bahnübergreifenden Fenster-
kompositionen zuwenden. Beginnen wir wiederum mit der Achskapelle, die
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12. Königsfelden, Klosterkirche, Chorfenster n II, 7/8 a-c. Darbringung
Christi im Tempel, um 1330.

33 Wegweisend Ernst Schubert, Zum ikono-
graphischen Programm der Farbverglasung im
Westchor des Naumburger Domes, in: Deut-
sche Glasmalerei des Mittelalters II: Bildpro-

gramme, Auftraggeber, Werkstätten, hg. von
Rüdiger Becksmann, Berlin 1992, S. 43–52, vor
allem S. 48–51. 



insofern eine Sonderstellung einnimmt, als hier ursprünglich zwei bahnüber-
greifende Bildkompositionen das aus der Erstverglasung bewahrte Bibelfenster
rahmten. Dank der Scheibenfragmente in Hannover (Abb. 2–4) wissen wir, daß
die Gliederung des verlorenen Fensters derjenigen des Dreikönigenfensters 
(Abb. 30) entsprach. Geht man bei der Erschließung seines Themas vom Bild-
programm der um 1310 entstandenen Mensa des Hochaltars (Abb. 13)34 aus, die
in einer umlaufenden Arkadenarchitektur aus weißem Marmor vor dem mit
schwarzen Marmorplatten verkleideten Kern aus Trachyt die Anbetung der Köni-
ge, von Propheten flankiert, auf der Rückseite, die Verkündigung und Darbrin-
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13. Köln, Dom, Sanktuarium. Mensa des Hochaltars, um 1310. Stirnseite mit Darbringung Christi im
Tempel zwischen Agnes und Josef (Kopien von Alexander Iven).

34 Zur Rekonstrukion der Altarmensa vgl.
Wolfgang Beeh, Die Ikonographie des Hoch-
altars im Kölner Dom, in: KDbl. 18/19, 1960,
S. 7–24, zu ihrer Bedeutung für die Neugestal-
tung hochgotischer Bildprogramme um und
nach 1300 vgl. Rüdiger Becksmann, Die Monu-

mentalisierung des hochgotischen Bildfensters.
Das Esslinger Marienfenster und seine Voraus-
setzungen, in: Stained Glass as Monumental
Painting, Proceedings of the XIXth Internatio-
nal Colloquium, Kraków 1998, S. 11–17, beson-
ders S. 16f.



gung auf den Schmalseiten und die Krönung Mariae zwischen Aposteln auf der
Frontseite zeigt, so lassen sich zwei Themen ausschließen: Verkündigung und Ma-
rienkrönung. Da von Anfang an eine monumentale Verkündigungsgruppe den
Beginn des Pilgerwegs im Südquerhaus markiert haben dürfte, das Thema der Ma-
rienkrönung andererseits für das Mittelbild einer der südlichen Kapellen verge-
ben war, kommt als Pendant für die Anbetung der Könige nur eine Darbringung
Christi im Tempel in Frage35.

Nicht nur die Tatsache, daß dieses Thema in der Kölner Malerei der Hochgotik
sehr beliebt war36, sondern auch der Umstand, daß es sich vorzüglich für eine Mo-
numentalisierung eignete, sprechen hierfür. Da der Mittelpfosten des Fensters die
höhergerückte Bühne im Zentrum zerschneidet, würde die Abwendung des von
Maria gehaltenen Kindes von dem auf der anderen Seite des Altars stehenden Prie-
ster noch verstärkt, während die Begleitpersonen mit Tauben und Kerzen, aufge-
teilt in zwei Gruppen, auf den tieferliegenden seitlichen Podesten Platz gefunden
hätten. Möglicherweise hielt aber auch Simeon das Jesuskind bereits in seinen Ar-
men und Maria reichte ihm selbst die Tauben als Opfergabe wie auf Stefan Loch-
ners Darmstädter Darbringung37. 1447 hatte Lochner die großformatige, streng
achsensymmetrisch aufgebaute, nahezu quadratische Tafel als Hauptbild für den
Hochaltar der Katharinenkirche der Kölner Deutschordenskommende gemalt,
vielleicht angeregt durch das verlorene Darbringungsfenster im Dom, das dieses
Thema wohl zum ersten Mal in so monumentaler Form als Einzelbild veran-
schaulicht hatte. 

Obwohl das Marienkrönungsfenster (Abb. 28) vor der Restaurierung und Um-
setzung durch Zwirner in der Michaelskapelle saß, ist es aus ikonographischen
Überlegungen wahrscheinlicher, daß die Agneskapelle der ursprüngliche Standort
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35 Lauer, Bildprogramme [3], S. 209. – Daß
die nach 1473 von Victor von Carben gestiftete,
auf zwei Pfeiler verteilte Verkündigungsgruppe
bereits eine Vorgängerin gehabt haben könnte,
ist bisher nicht erwogen worden. – Kroos, Li-
turgische Bildprogramme [11], S. 106, hielt es
nicht für ausgeschlossen, daß das in der Mi-
chaelskapelle überkommene Marienkrönungs-
fenster dem Dreikönigenfenster in der Achska-
pelle voraufgegangen sein könnte. Nachdem
durch die Scheibenfragmente in Hannover ar-
chäologisch gesichert ist, daß es dort ursprüng-
lich zwei gleichartig gestaltetete Bildfenster
gab, sind solche Überlegungen in das Reich

der Phantasie zu verweisen.
36 Es sei nur auf die Tafel eines Triptychons
im Wallraf-Richartz-Museum und das Täfel-
chen eines Marienaltars im Louvre verwiesen
(Vor Stefan Lochner. Die Kölner Maler von
1300 bis 1430, Ausstellungskatalog, Köln 1974,
Nr. 2f.).
37 Zu Lochners Tafel der Darbringung vgl.
Wolfgang Beeh, Deutsche Malerei um 1260 bis
1550 im Hessischen Landesmuseum Darm-
stadt, Darmstadt 1990, S. 92–97, sowie Hans
Feldbusch, Stephan Lochners »Darbringung«
im Hessischen Landesmuseum Darmstadt, in:
Das Münster 2, 1948/49, S. 154–159.



dieser bahnübergreifenden Bildkomposition gewesen ist38. Die dort für die seit-
lichen Fenster erschlossenen weiblichen Heiligen würden in diesem Falle mit
ihrem tugendhaften Verhalten in der Nachfolge Mariens stehen und damit für die
Pilger jene Tugenden, die in gestaffelter Anordnung den Thron der Weisheit flan-
kieren, beispielhaft verkörpern. Erst so wird verständlich, warum man für die Ma-
rienkrönung, das zentrale Thema der Mensa des Hochaltars, auf den bereits um
1280/90 in einer Miniatur des Verger de Soulas (Abb. 27) formulierten Bildtypus
der Maria als Thron Salomonis zurückgriff. Der Fensterarchitektur wegen hätte
allerdings weder ein thronender Salomon noch eine thronende Muttergottes dar-
gestellt werden können. Dennoch übernimmt das Marienkrönungsfenster den
speziell für dieses Bildthema entwickelten Architekturaufriß und zeigt daher
auch auf den von zwölf Löwen bevölkerten Stufen des Salomonischen Thrones
übereinander Tugenden und Propheten in gestaffelt angeordneten Tabernakeln.
Wie im Wimperg des mittleren Westportals des Straßburger Münsters erscheinen
darüber noch musizierende Engel zur Verherrlichung Mariens39.

Geht man davon aus, daß Maria als Hauptpatronin des Neubaues nicht nur für
das Domkapitel in den Malereien auf der südlichen Schranke des Binnenchores,
sondern auch für die Pilger auf der entsprechenden Seite des Chorumgangs ins
Zentrum des neuen Bildprogramms gerückt war, so kann – bei einer Beschrän-
kung auf zwei monumentale Bildkompositionen – in der Michaelskapelle eigent-
lich nur eine Darstellung des Marientodes der Marienkrönung in der Agneskapelle
voraufgegangen sein. Bereits um 1260/65 war der Marientod in einem monu-
mentalen Wandbild über dem Altar der Marienkapelle als Thema gewählt wor-
den40. Da dieses Altarbild jedoch um 1290 durch den Tabernakel der Mailänder
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38 Rode [3], S. 63, S. 68–70, S. 77. – Kroos, Li-
turgische Bildquellen [11], S. 106. – Lauer, Bild-
programme [3], S. 216–218 (hält Agneskapelle
als Standort für denk-, aber nicht nachweisbar).
39 Zur Bedeutung der musizierenden Engel
in der Marienkrönung vgl. Björn R. Tammen,
Musik und Bild im Chorraum mittelalterlicher
Kirchen 1100–1500, Berlin 2000, S. 121f., 
S. 427. Zu monumentalen Darstellungen des
Thron Salomonis in der deutschen Glasmalerei
vgl. Rüdiger Becksmann, Die Bettelorden an
Rhein, Main und Neckar und der höfische Stil
der Pariser Kunst um 1300, in: Deutsche Glas-
malerei des Mittelalters II [33], S. 53–75, hier 
S. 62–75, besonders Anm. 27 und 39, sowie

Becksmann, Augsburg [11], S. 249, Anm. 10,
und in: Himmelslicht [3], S. 252–254. Dort wer-
den zwei Scheibenfragmente im Aachener
Suermondt-Museum und im Kölner Museum
Schnütgen einem Thron-Salomonis-Fenster
Kölner Provenienz zugewiesen, das wie im Ma-
lerfenster des Freiburger Münsters eine Kreu-
zigung Christi im Sockel und wie im Marien-
krönungsfenster des Kölner Domes musizie-
rende Engel in den obersten Geschossen der
seitlichen Tabernakel gezeigt haben dürfte.
40 Zuletzt hierzu Wolff, Chronologie [3], 
S. 204–206, Rode [3], S. 27, und Kroos, Liturgi-
sche Quellen [11], S. 118f. (mit Abbildung der
1856 angefertigten Pause). 



Madonna teilweise verdeckt bzw. übermalt wurde41, lag es nahe, gerade dieses The-
ma für eine monumentale Darstellung im mittleren Fenster der Michaelskapelle
aufzugreifen, zumal der Marientod wie die Marienkrönung zu jenen Themen
gehören, die in der Glasmalerei zuerst in bahnübergreifenden Bildkompositionen
(Abb. 14) auftauchen42. Wie auf dem Altarfresko der Marienkapelle dürfte die Him-
melfahrt Mariens mitdargestellt gewesen sein und damit nicht nur auf den Tag
der Grundsteinlegung des Chores am 15. August 1248 angespielt, sondern auch
– wie bei der Marienkrönung – Gelegenheit zur Darstellung einer größeren Schar
von Engeln gegeben haben. Gestützt wird dieser Vorschlag noch dadurch, daß die
vier in Architekturtabernakeln stehenden hll. Silvester, Gregor, Felix und Nabor
(Abb. 24), die um 1330 in die Ornamentgrisailleverglasung der Marienkapelle ein-
gefügt worden waren, ihrerseits auf die Darstellung der Silvesterlegende und der
Martyrien der noch genannten Heiligen auf den für die Pilger unsichtbaren Chor-
schranken Bezug nehmen und diese damit bereits am Beginn ihres Weges auf die
im Kölner Dom verwahrten und verehrten Reliquien hinweisen43.

In den beiden nordöstlichen Chorkapellen wird das Bildprogramm der Chor-
schrankenmalerei bezeichnenderweise nicht aufgegriffen. Statt dessen dürfte hier
jeweils das Martyrium des Hauptpatrons der Kapelle das Thema ihres Mittelfen-
sters bestimmt und damit am augenfälligsten auf die neue Funktion des Chorum-
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41 Herbert Rode, Der Altar der Mailänder Ma-
donna, in: KDbl. 4/5, 1950, S. 30–64. – Rolf
Lauer, Der Baldachin der Mailänder Madonna.
Statuenbaldachin oder Reliquiengehäuse?, in:
KDbl. 61, 1996, S. 147–162.
42 Maurer, Königsfelden [19], S. 150–159, 
S. 318, S. 342. – Thema von Chorfenster süd III
war das Leben des Apostels Paulus sowie Tod
und Verherrlichung Mariens; von der Szene
der Marienkrönung sind nur drei Engel in den
Kopfscheiben erhalten. Nach neuesten Er-
kenntnissen dürften die beiden geraden Fen-
ster des Chorschlusses mit ihren über drei
Bahnen hinweggreifenden Vierpaßmedaillons
erst in den späten dreißiger Jahren ausgeführt
worden sein, während die von einer Mandorla
eingefaßte Marienkrönung in einem zweibah-
nigen Fenster im Nordquerhaus der Straßbur-
ger Thomaskirche heute bereits um 1310 ange-
setzt wird. – Zu Königsfelden: Peter Kurmann,
Brigitte Kurmann-Schwarz, Das religiöse

Kunstwerk der Gotik als Zeichen der Überein-
kunft zwischen Pfaffen und Laien, in: Pfaffen
und Laien – ein mittelalterlicher Antagonis-
mus, Freiburger Colloquium 1996, hg. von 
E. Lutz, E. Tremp, Freiburg/Schweiz 1999, 
S. 77–99, vor allem S. 92, zu Straßburg:
Françoise Gatouillat, in: Les vitraux de Lorraine
et d’Alsace (Corpus Vitrearum France – Recen-
sement V), Paris 1994, S. 224f.
43 Rode [3], S. 78–81, S. 91. –  Lauer, Bildpro-
gramme [3], S. 213–215. – Zu den angesproche-
nen Zyklen auf den Domchorschranken vgl.
schon der vorzüglichen Farbabbildungen we-
gen den Wiederabdruck der 1902 erstmals ver-
öffentlichten Abhandlungen von Arnold Stef-
fens, Die alten Wandgemälde auf der Innen-
seite der Chorbrüstungen des Kölner Domes
(Nachdruck), in: Dombau und Theologie im
mittelalterlichen Köln (Studien zum Kölner
Dom 6), Köln 1998, S. 99–150, hier S. 126–150.



gangs als Pilgerweg Rücksicht genommen haben. Diesen Schluß legt jedenfalls
die in der Jakobuskapelle überkommene und heute dort wieder eingesetzte mo-
numentale Bildkomposition mit drei Szenen der Jakobuslegende (Abb. 32) nahe44.
Für das architektonische Rahmengerüst hat sich der entwerfende Glasmaler an
dasjenige der Marienkrönung gehalten, die ursprünglich wohl in der Agneskapelle
zu sehen gewesen war. Ähnlich wie dort erhebt sich über einer doppelläufigen
Treppe eine dem Unterbau entsprechend gestaffelte Bühne. Auf dem herausge-
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14. Königsfelden, Klosterkirche, Chor s III, 8/9 b/c. Marientod mit 
musizierenden Engeln, um 1335/40.

44 Rode [3], S. 63–65, 76. – Kroos, Liturgische
Quellen [11], S. 100. – Lauer, Bildprogramme

[3], S. 224f.



hobenen mittleren Podest, das durch den Fensterpfosten wiederum in zwei Hälf-
ten geteilt wird, thront unter einem Arkadenwimperg, der die beiden Fenster-
bahnen zu einer Bildeinheit zusammenzuschließen versucht, Herodes Agrippa,
dem Jakobus maior zum Verhör vorgeführt wird. Gewissermaßen auf der Pro-
szeniumsbühne vollzieht Jakobus auf dem Weg zu seiner Hinrichtung links die
Taufe des Häschers Josias, während rechts ein Scherge kurz davorsteht, ihn zu
enthaupten. Zwei der drei Szenen greifen Bildschemata auf, die den Pilgern aus
Darstellungen des Lebens Christi geläufig waren; andererseits ist der Heilige stets
durch eine goldene Pilgermuschel auf der Brust als Jakobus gekennzeichnet. 

Das verlorene Mittelbild der Johanneskapelle hat – vermutlich wiederum – auf
einer seitlich abgestuften Bühne das zentrale Ereignis der Johannesvita, das Gast-
mahl des Herodes mit dem Tanz der Salome und der Enthauptung des Täufers
zum Thema gehabt. Jedenfalls hätte es sich vorzüglich für eine bahnübergreifen-
de szenische Darstellung in einem dreiachsigen Architekturaufriß geeignet. Al-
lerdings gibt es für eine so monumentale Darstellung des Themas kaum Vorläu-
fer. Zu nennen wären lediglich zwei Beispiele: die sechs Scheiben in der zwei Zei-
len umfassenden Darstellung dieses Themas in einem Langhausfenster der Ab-
teikirche Saint-Père in Chartres, die – ihrer Entstehungszeit um 1315 entsprechend
– allerdings nur zierliche, horizontal gerahmte Maßwerkbögen als Gliederungs-
elemente aufweist45, sowie die nur die Enthauptung zeigende Szene in einem
neun Felder umfassenden Großmedaillon des Johannes-Katharinen-Fensters im
Chor der Klosterkirche von Königsfelden (Abb. 15), das allerdings erst in der zwei-
ten Hälfte der dreißiger Jahre entstanden sein dürfte46.
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45 Meredith P. Lillich, The Stained Glass of
Saint-Père de Chartres, Middletown 1978, 
S. 167–172, Taf. 76, 78.
46 Maurer, Königsfelden [19], S. 136–149, vor
allem S. 138f. – Zur Datierung vgl. Anm. 42.
47 Grundlegend Rode [3], S. 98–140, beson-
ders S. 101, S. 109f. – Rode datierte die Hoch-
chorverglasung auf Grund der Wappen in die
Jahre 1304–15, hielt wegen des Chorgestühls
aber auch eine Fertigstellung bereits im Jahre
1311 für möglich. Er ging dabei von einer ein-
heitlichen Planung aus, unterschied innerhalb
des Königszyklus jedoch drei Typen von Archi-
tekturtabernakeln und erschloß aus stilisti-
schen Abweichungen einen komplizierten, auf
der Nordseite mit N V/IV beginnenden und auf

der Südseite mit S VII–V endenden Vergla-
sungsvorgang. Geht man von den Erkenntnis-
sen aus, die Maren Lüpnitz, Der mittelalterli-
che Ringanker in den Chorobergadenfenstern
des Kölner Domes, in: KDbl. 62, 1997, 
S. 65–84, bei ihren Untersuchungen gewon-
nen hat, dann muß man nicht nur Rodes Da-
tierung, sondern auch seinen Vorschlag zur
Abfolge der Obergadenfenster in Frage stellen.
Statt dessen könnte die Verglasung nach Er-
richtung des Dachstuhls und Schließung der
Gewölbe, mehr oder weniger dem Bauvorgang
von West nach Ost folgend, mit der Einsetzung
des Virneburg-Wappens im Couronnement des
Achsenfensters bereits um 1304 abgeschlossen
gewesen sein.



Als man um 1330 daranging, die eingangs beschriebene Erstverglasung der
Chorkapellen aus der Zeit um 1260/65 jenen Bedürfnissen anzupassen, die sich
aus der Nutzung des Chorumgangs als Pilgerweg nach 1322 ergaben, lag es nahe,
den Typus der partiellen Farbverglasung, für den man sich bei den Obergaden-
fenstern bereits um 1285 entschieden haben muß, entsprechend modifiziert auf
die Chorkapellen zu übertragen47. 
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15. Königsfelden, Klosterkirche, Chor n III, 4–6 a-c. Enthauptung Johannes
des Täufers mit Salome, um 1335/40.
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A. Sanktuarium – B. Zwischenjoch – C. Presbyterium
1 Mensa des Hochaltars, um 1310
2–4 Chorpfeilerfiguren unter Baldachinen mit musizierenden Engeln, um 1290/1300:
2 Maria – 3 Christus – 4 zwölf Apostel
5–10 Chorschrankenmalereien, um 1330/40, über Chorgestühl, um 1308–11
5 N I: Szenen aus dem Leben des hl. Petrus
6–7 N II, N III: Szenen aus dem Leben des hl. Silvester
8 S I: Szenen aus dem Leben Mariens – 9 S II: Szenen aus dem Leben der Hll. Drei Könige
10 S III: Szenen aus dem Leben der hll. Felix, Nabor und Gregor von Spoleto
D Südquerhaus – Chorumgang (Pilgerweg)
11 Verkündigungsgruppe (nach 1473 erneuert; heute in der Marienkapelle)
E Marienkapelle
12 Altar mit Mailänder Madonna in Architekturtabernakel (Reste erhalten), um 1290, dahinter
Wandbild mit Marientod, um 1260/65
13 Hochgrab des Erzbischofs Rainald von Dassel, um 1290
Chorfenster s XII mit den hll. Silvester, Gregor von Spoleto, Felix und Nabor, um 1330
F Stephanuskapelle
14 Stephanusaltar, um 1260, darüber Wandbild mit Stephanusmarter und Kreuzwunder 
des hl. Gero, um 1330/40, dazwischen Gerokreuz (heute Kreuzkapelle), vor 976
15 Hochgrab des Erzbischofs Gero, um 1260/65, mit Grabplatte, nach 976
Chorfenster s X mit den hll. Petrus und Maternus (heute in Chor s II), um 1330/40
Chorfenster s IX mit den hll. Gero (überliefert) und Stephanus
G Michaelskapelle
16 Michaelsaltar, um 1260
17 Hochgrab des Erzbischofs Walram von Jülich, nach 1349
Chorfenster s VII mit Tod und Verherrlichung Mariens
Chorfenster s VI mit den hll. Mauritius und Gereon (heute in Chor s VIII), um 1330/40
Chorfenster s VIII mit den hll. Michael und Heribert
H Agnes- oder Irmgardiskapelle
18 Agnesaltar, vor 1260, darüber Wandbild mit Kreuzigung Christi zwischen den hll. Quirinus und
Agnes, um 1340
19 Wandbild mit Schenkung der Burg Aspel durch die hl. Irmgard, um 1340
20 Wandbild mit zwei Kreuzen (Volto Santo in Lucca und Gerokreuz in Köln), um 1340
21 Hochgrab der hl. Irmgard (Irmentrudis), um 1270/80
Chorfenster s IV mit Marienkrönung (heute in Chor s VII), um 1330/40
Chorfenster s III mit den hll. Kunibert (in situ) und Ursula, um 1330/40
Chorfenster s V mit den hll. Agnes (in situ) und Irmgard, um 1330/40
J Dreikönigen- oder Marienkapelle (Achskapelle)
22 Marienaltar, vor 1260, mit Marienbild des Erzbischofs Gero, vor 976(?)
23 Dreikönigenschrein (heute hinter Hochaltar), um 1180/1225, Gitter (Reste erhalten), um 1322
Chorfenster I mit typologischem Zyklus (älteres Bibelfenster; in situ), um 1260/65
Chorfenster n II mit Anbetung der Könige (in situ), um 1330/40
Chorfenster s II mit Darbringung Christi im Tempel (Reste erhalten), um 1330/40
K Johanneskapelle
24 Johannes-Baptist-Altar, vor 1260, darüber Wandbild mit Kreuzigung Christi zwischen den 
hll. Johannes Bapt. und Laurentius, um 1330/40
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16. Chor mit Ausstattung nach 1322 bis Mitte 14. Jh. (erhalten: gerade, rekonstruiert: kursive Schrift).

25 Hochgrab des Erzbischofs Konrad von Hochstaden, nach 1261 (bis 1322 in der Achskapelle)
Chorfenster n IV mit dem Gastmahl des Herodes und der Enthauptung Johannis
Chorfenster n V mit den hll. Severin und Anno (in situ), um 1330/40
Chorfenster n III mit den hll.Laurentius und Evergislus (Rest erhalten), um 1330/40 
L Jakobuskapelle (heute Maternuskapelle)
26 Jakobus-maior-Altar, vor 1260 – 27 Hochgrab des Erzbischofs Philipp von Heinsberg, um 1300
Chorfenster n VII mit drei Szenen der Jakobuslegende (in situ), um 1340/50
Chorfenster n VIII mit den hll. Bruno und Hildebold
Chorfenster n VI mit den hll. Agilolphus und Hildeger
M Katharinenkapelle (heute Engelbertkapelle)
28 Katharinenaltar, um 1260 – 29 Hochgrab Engelbert I. (Rest erhalten), um 1260/65
Chorfenster n X mit Allerheiligenzyklus (heute in Chor n VIII), um 1330/40
Chorfenster n IX mit den Hll. Katharina und Engelbert
N Kreuzkapelle
30 Severinaltar, um 1260, darüber seit Mitte des 14. Jahrhundert das Gerokreuz, vor 976

folgende Seiten 
17–23. Rekonstruktion der Chorfenster n X – n II, s II – s X, um 1330/40 (Rüdiger Becksmann).
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n X n IX

Hl. Ka-
tharina?

EB Engel-
bert?

17
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n VIII n VII n VI

EB 
Bruno?

EB Hilde-
bold?

B Agilol-
phus?

B 
Hildeger?

18
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n V n IV n III19

Enthauptung 
Johannes d. Täufer?

Hl. Lau-
rentius?

B Evergis-
lus?
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n II I s II20

Darbringung Christi
im Tempel?
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21 s III s IV s V

Hl. 
Ursula?

Hl. 
Irmgard?
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22

Tod und Verherr-
lichung Mariae?

Hl.
Michael?

EB 
Heribert?
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23 s IX s X

EB 
Gero?

Hl. Ste-
phanus



In den vier zunächst für die Marienkapelle entworfenen Standfigurentaberna-
keln mit hll. Märtyrern (Abb. 24) läßt sich die Auseinandersetzung mit den bei-
den älteren Rahmentypen der Königsfenster im Obergaden noch deutlich able-
sen48. Obwohl in den Chorkapellen keine Eisenarmierungen die Fensterbahnen
wie im Hochchor vertikal unterteilen, behielt man – wohl wegen der für die Zeit
um 1330 ungewöhnlich breiten Felder – die seitliche Rahmung der Figurentaber-
nakel durch mehrgeschossig gegliederte Blendfenster bei, einerlei, ob die auf po-
lygonalen Architektursockeln stehenden Heiligen von einem entsprechend ge-
brochenen kleinteiligen Tabernakelgehäuse mit baldachinartig vorkragenden
Wimpergen bekrönt oder von einer größer proportionierten Wimpergarkade um-
schlossen werden, die sich als Teil eines orthogonal wiedergegebenen quadrati-
schen Turmtabernakels erweist. Der Zeit entsprechend besetzte man diese ei-
gentlich unsinnigen Relikte einer älteren Rahmenform mit baldachinbekrönten
Statuetten49. 

Darüber hinaus wird das Maßwerk, das im Hochchor alle Bildfelder rahmt und
horizontal gegen die darüber ansetzenden Ornamentbahnen abschließt, in der
Marienkapelle auf einen Vorhangbogen reduziert. Auf Konsolen ruhend, die
direkt an die Fensterpfosten anschließen, erscheint er nun als Teil der realen Fen-
sterarchitektur und gewinnt damit formal eine neue Qualität. Gleichzeitig wird
das proportionale Verhältnis von Figur und Rahmung zugunsten der Architektur
verschoben, verliert diese ihren monumentalen Anspruch und wird sehr viel klein-
teiliger und farbiger, wodurch ihr abbildhafter Charakter betont wird.

Dieser zunächst für die Marienkapelle entwickelte Bildtypus wird im Petrus-
Maternus-Fenster (Abb. 25) auch für die Standfiguren der radialen Chorkapellen
übernommen, jedoch insofern weiterentwickelt, als man nun – wie bei dem jün-
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48 Vgl. Anm. 43. – Rode datierte die vier heute
wieder im mittleren Fenster der Marienkapelle
eingesetzten Standfigurentabernakel »um
1315–20«; die Stifterwappen schließen jedoch
auch eine Datierung um 1330 nicht aus. –
Schon in den Königsfenstern des Langchores,
die denen des Chorpolypons zeitlich vorange-
hen, wechseln zwei Rahmenformen jochweise
miteinander ab: ein oktogonaler Tabernakel mit
einem über Eck gesetzten quadratischen Fia-
lenturm (Typ I) und ein quadratischer Taberna-
kel mit einem oktogonalen Fialenturm (Typ II),
jeweils flankiert von Blendfenstern, deren

Wimperge von Helmen überragt werden.
49 Seitliche Blendfelder mit Statuetten begeg-
nen in der Kölner Glasmalerei erstmals um
1290 im Dominikusfenster aus der ehemaligen
Kölner Dominikanerkirche (Rode [3], Abb.
336–343) und werden in der Folge in allen Be-
reichen, in denen architektonische Bildrah-
mungen verwendet werden, in der Buchmale-
rei wie auf gravierten Grabplatten, zu einem
vielfach replizierten Motiv. Im Fall der Stand-
figurentabernakel der Marienkapelle liegt eine
besondere Affinität zu Figuren in Portalgewän-
den nahe.
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24. Chorfenster s XII mit den hll. Silvester und Gregor, um 1330.
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25. Chorfenster s II mit den hll. Petrus und Maternus, um 1330/40.



geren Rahmentyp der Obergadenfenster50 – die beiden seitlichen Blendfelder auf-
löst und zu Schrägseiten eines oktogonalen Architekturtabernakels umdeutet.
Zweifellos läßt sich dadurch das zweigeschossige Turmoktogon besser mit dem
Tabernakelgehäuse verzahnen; seine mit den traditionellen Darstellungsmitteln
der reductio formae veranschaulichte Körperlichkeit bleibt nach wie vor mißver-
ständlich51. Die baldachinbekrönten Statuetten zu Seiten der Standfiguren werden
beibehalten, nun aber direkt mit den Strebepfeilern verbunden. Obwohl der ori-
ginale Glasbestand in zwei Restaurierungen weitgehend ersetzt wurde, das Fen-
ster also mehr oder weniger eine historistische Nachschöpfung darstellt, erlaubt
der überlieferte Befund diese für die Beurteilung des künstlerischen Gestal-
tungsprozesses wichtigen Einsichten52. 

Der nächste Schritt wird in den seitlichen Fenstern der Agneskapelle vollzo-
gen. Dort werden die von Baldachinen bekrönten Statuetten in das äußere Stre-
bewerk der nun quadratischen Turmtabernakel integriert53. Im Severin-Anno-Fen-
ster (Abb. 26) verschwinden die Figuren im Strebewerk schließlich ganz zugun-
sten einer stärkeren Monumentalisierung des Aufrisses. Statt dessen werden nun
die Fensteröffnungen der Turmgeschosse mit Königen und Propheten besetzt54.
Eine Variante hierzu überliefert das Mauritius-Gereon-Fenster. Hier ragen die qua-
dratischen Standfigurentabernakel, vom Scheibenrand abgerückt, vor ungemu-
stertem Grund frei auf. Musikanten bevölkern das Turmgeschoß, während auf den
obersten Spitzen des Strebewerks zu Seiten des Turmhelms auf Konsolen Engel
stehen, die den Heiligen in den Tabernakeln Märtyrerkronen reichen55. Anders als
in den übrigen Fenstern nehmen sie inhaltlich nic ht nur unmittelbar auf die dar-
unter dargestellten Heiligen Bezug, sie sprengen vor allem den durch die Archi-
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50 Rode [3], Abb. 258, Abb. 262. – Ebenda 
S. 80, hatte Rode ein umgekehrtes Abhängig-
keitsverhältnis angenommen. 
51 Dies wird vor allem bei den Tabernakeln der
hll. Silvester und Felix (Rode [3], Abb. 143f.) of-
fenkundig. Dort erheben sich die über Eck ge-
setzten seitlichen Fialentürme über den beiden
gleichgestalteten Wimpergen der Blendfenster
und der Schrägseiten des Figurentabernakels
und verunklären damit dessen Lesbarkeit.
Ebenso unklar ist das Motiv des am Stirnfen-
ster des Turmoktogons ansetzenden Strebe-
werks. – Zum Begriff der reductio formae vgl.
Walter Überwasser, Deutsche Architekturdar-

stellung um das Jahr 1000, in: Festschrift für
Hans Jantzen, Berlin 1951, S. 45–70.
52 Vgl. hierzu nochmals Brinkmann [2], 
S. 148, Abb. 88f.
53 Rode [3], Abb. 92–110. – Lauer, Bildpro-
gramme [3], S. 222, Abb. 39.
54 Vgl. hierzu die Details bei Rode [3], 
Abb. 112–117, sowie Kroos, Liturgische Quellen
[11], S. 112f., Abb. 11. Anhand von Trachtdetails
begründete Kroos hier ihre Datierung des Se-
verin-Anno-Fensters in die dreißiger Jahre.
55 Rode [3], Abb. 118–131. – Lauer, Bildpro-
gramme [3], S. 217, Abb. 33. 
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26. Chorfenster n V mit den hll. Severin und Anno, um 1330/40.



tektur vorgegebenen Maßstab und gewinnen damit eine besondere Bedeutung56.
Mit den vier Zeilen hohen Standfigurentabernakeln waren für die wohl von An-
fang an in den Chorkapellenfenstern geplanten szenischen Bildkompositionen
kaum sinnvoll zu nutzende Maßverhältnisse vorgegeben, es sei denn, man faßt
den Fensterspiegel innerhalb der vier Zeilen als Einheit auf und negiert den die
beiden Bahnen trennenden Fensterpfosten. Die Problematik wird deutlich, wenn
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56 Sollten auch die mit dem Marientod ver-
bundenen Engel im Mittelbild entsprechend
herausgehoben gewesen sein, würde dies viel-
leicht erklären, warum die Michaelskapelle im

Zusammenhang mit dem Grabmal des Erz-
bischofs Walram auch als capella S. Angelorum
bezeichnet wurde. Nachweise hierzu bei Kroos,
Liturgische Quellen [11], S. 113.

27. Maria als Thron Salomonis aus Verger de Soulas. Paris, Bibl. Nat.
Ms. fr. 9220, fol 2r, NO-Frankreich, um 1280/90.
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28. Chorfenster s VII mit Marienkrönung, um 1330/40.



man sich vor Augen führt, daß man das Rahmensystem der Chorschranken 
(Abb. 29) durchaus in die Chorkapellenfenster hätte übertragen können57. Aller-
dings hätte dies zur Folge gehabt, daß jeweils zwei, zudem dicht gedrängte Sze-
nen in einem Mittelfenster vereint, seitlich von Standfiguren flankiert gewesen
wären. Offensichtlich entsprach eine solche Vorstellung nicht dem Bildprogramm
und den damit verbundenen Absichten und Zielen seiner Auftraggeber. Ande-
rerseits gab es um 1330 höchstens für Thron-Salomonis-Darstellungen bereits
architektonisch gegliederte, bahnübergreifende Fensterkompositionen, die sich
ihrerseits an monumentalen oder miniaturisierten Vorbildern der Bauskulptur
wie der Malerei orientiert haben58.

Offensichtlich hatte man sich aus diesen Gründen in Köln zunächst das Thema
der Marienkrönung vorgenommen und dieses in eine Bildkomposition (Abb. 28)
integriert, die bis dahin der Darstellung Mariens als Thron Salomonis vorbehal-
ten geblieben war. Damit hatte man in der Tat eine überzeugende kompositionelle
Lösung für das vermutete Mittelbild der Agneskapelle gefunden, nun aber das Pro-
blem, für die übrigen ausgewählten Themen ähnlich gegliederte Architekturpro-
spekte zu entwickeln. Wie die für die benachbarte Michaelskapelle ikonogra-
phisch erschlossene Darstellung des Marientodes gestaltet gewesen war, wissen
wir nicht. Für die beiden bahnübergreifenden Bildkompositionen der Achskapel-
le (Abb. 2–4, Abb. 30) hat man jedenfalls Elemente der Standfigurentabernakel
der jüngsten Entwicklungsstufe (Abb. 26) auf so geniale Weise mit Rahmenele-
menten der Chorschranken (Abb. 29) verquickt, daß für die Anbetung der Köni-
ge eine mittenbetonte dreiachsige Gehäusearchitektur entstand, in die sich nicht
nur das zentrale Thema der Kölner Kunst, sondern auch die verlorene Darbrin-
gung Christi im Tempel, wie oben dargelegt, auf einzigartige Weise einfügen ließ.
Freilich offenbart sich bei der Füllung der seitlichen Turmgeschosse wie der
Figurengalerien unter und über der zentralen Darstellung die Problematik solcher
achsensymmetrischen Rahmensysteme: Der Bezug Johannes des Täufers zur An-
betung ist nicht eben sehr eng, und warum der hl. Gereon sowohl bei der Anbe-
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57 Ein um 1848 von Georg Osterwald angefer-
tigter Aquarellentwurf für das südöstliche Fen-
ster der Marienkapelle mit Szenen aus dem
Marienleben (Brinkmann [2], S. 139, Abb. 82)
kann dies veranschaulichen.
58 Vgl. hierzu bereits Anm. 39. – Die Reste
des möglicherweise ältesten, in situ erhaltenen
Thron-Salomonis-Fensters im Langhaus der

Colmarer Dominikanerkirche werden allge-
mein um 1320 datiert, alle übrigen dürften erst
um 1330 oder danach entstanden sein. Zu Col-
mar vgl. zuletzt Victor Beyer, ›Sedes sapientiae‹
et vierge au trône de Salomon en Alsace, in:
Pays d’Alsace 147/148, 1989 (Melanges offerts
à Alphonse Wollbrett), S. 15–20, zu Freiburg
vgl. Becksmann [8], S. 105f., S. 131.



tung wie bei der mutmaßlichen Darbringung erscheint, entzieht sich gänzlich
einer schlüssigen Erklärung.

Geht man davon aus, daß zumindest die Fenster einer Kapelle von einem Mei-
ster entworfen worden waren, dann dürfte das vermutete Mittelbild der Johan-
neskapelle mit dem Gastmahl des Herodes und der Enthauptung des Täufers ei-
ne ähnlich überzeugende Gehäusearchitektur wie in den beiden Flankenfenstern
der Achskapelle besessen haben. Diesen Schluß legen zumindest die Standfigu-
rentabernakel mit den hll. Bischöfen Severin und Anno sowie das zu einem ihrer
beiden Pendants gehörige Scheibenfragment in Hannover (Abb. 5–6, Abb. 26)
nahe, kommen sie doch von allen erhaltenen Kompositionen dem Dreikönigen-
fenster (Abb. 30) in Entwurf und Ausführung am nächsten. Auch das Mittelbild
der Jakobuskapelle (Abb. 32) orientiert sich im zentralen Wimperg und dem dar-
über aufragenden, völlig durchfensterten zweigeschossigen Gebäude mit seinem
charakteristischen Maßwerk-Zinnenkranz am Dreikönigenfenster der Achska-
pelle. Lediglich das Blendmaßwerk des Arkadenbogens erhält eine andere, bisher
nicht nachweisbare Form, während der getreppte Sockel mit Maßwerkquadraten
und Blendfenstern ziemlich genau die Füllung des Hauptportalwimpergs im Köl-
ner Fassadenriß F (Abb. 31) repliziert. Dennoch wirkt die Zeichnung der Archi-
tektur spröde, die Komposition der Figuren hölzern und die Farbgebung plaka-
tiv59. Zweifellos gab es nicht nur im Entwurf, sondern auch in der Ausführung der
Zweitverglasung der Chorkapellen Qualitätsunterschiede, die einer Erklärung be-
dürfen. 

Alle formalen und stilistischen Beobachtungen, die bisher im Hinblick auf die
architektonische Rahmung und ihre Darstellung, aber auch im Hinblick auf De-
tails in der Gewandung der Figuren gemacht wurden, legen eine Planung der
Zweitverglasung in den frühen dreißiger Jahren nahe. Die in Entwurf und Aus-
führung aufgezeigten Unterschiede sprechen außerdem dafür, daß sich die Ar-
beit – anders als bei der Bemalung der inneren Chorschranken – über einen län-
geren Zeitraum, möglicherweise zehn bis fünfzehn Jahre, hingezogen hat. Bevor
wir auf die Gründe hierfür eingehen können, muß zunächst zu klären versucht
werden, wer für ihre Programmgestaltung verantwortlich war.

Eine entscheidende Rolle kommt bei dieser Frage dem von Gelenius für ein
Fenster der Stephanuskapelle bezeugten Bild des Erzbischofs Gero zu, für das er
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59 Nicht nur mit der auffallend ambitionierten
Zeichnung des Blendmaßwerks, sondern auch
durch die Neuerung, neben Grün auch noch
Rosaviolett in den Farbwechsel der Blendfelder

einzubeziehen, erweist sich das Jakobusfenster
als die wohl modernste Schöpfung der bahnü-
bergreifenden Bildkompositionen.
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29. Köln, Dom, Chorschranke mit Traum und Anbetung der Hll. Drei Könige, um 1330/40.
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30. Chorfenster n II mit Anbetung der Hll. Drei Könige, um 1330/40.
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31. Hauptportalwimperg des Kölner Domes aus dem Fassadenriß F, vor
1300. Köln, Dom.
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32. Chorfenster n VII mit Jakobslegende, um 1340/50.



Erzbischof Heinrich von Virneburg (1304–1332) als Stifter nennt. Geht man da-
von aus, daß diese Angabe auf einem Wappen beruht, das wie bei den hll. Märty-
rern im mittleren Fenster der Marienkapelle (Abb. 24) vor dem Sockel der Figur
angebracht war, bedeutet dies in der Regel, daß die Fensterstiftung noch zu Leb-
zeiten ausgeführt wurde. In diesem Falle dürfte ihr Auftraggeber auch an der Ge-
staltung des Bildprogramms maßgeblich beteiligt gewesen sein, während sein
Nachfolger, Erzbischof Walram von Jülich (1332–1349), lediglich dessen Umset-
zung zum Abschluß gebracht hätte. Heinrich von Virneburg könnte aber auch nur
eine Stiftung für ein Chorkapellenfenster hinterlassen haben, die dem bereits aus-
geführten, von zwei Domherren gestifteten Fenster der Marienkapelle entspre-
chen sollte, ohne daß zu diesem Zeitpunkt das genaue Bildprogramm für die Er-
neuerung der Chorkapellenverglasung schon festlag. Hierfür spräche, daß nicht
Heinrich von Virneburg, sondern Walram von Jülich den letzten für eine Grable-
ge im Chorkapellenkranz noch freien Platz in der Michaelskapelle für sich in An-
spruch nahm. Dort wurde er auch bestattet, dort errichtete ihm sein Nachfolger
Wilhelm von Gennep (1349–1362) ein allerdings erst um 1360 fertiggestelltes
Hochgrab60. 

Seit Konrad von Hochstaden, der 1248 den Grundstein zum Neubau des Köl-
ner Domes gelegt hatte und 1261 in der Achskapelle beigesetzt worden war, war
Walram der erste Erzbischof, der den Kölner Dom wieder zu seiner Ruhestätte
wählte – und dies in programmatischer Absicht.

1304 als dritter Sohn des Grafen Gerhard V. von Jülich geboren, war Walram
von seiner Familie dazu ausersehen worden, als hoher geistlicher Würdenträger
das Ansehen des Hauses Jülich zu mehren. Dank einer Präbende, die der Vater
für ihn erwarb, war er bereits mit zwölf Jahren Mitglied des Kölner Domkapitels
geworden. Seit 1316 hielt er sich vornehmlich in Frankreich auf, um an den Uni-
versitäten in Paris und Orléans kanonisches Recht zu studieren, während sein Va-
ter und – nach dessen Tod – sein älterer Bruder Wilhelm den in Avignon residie-
renden Papst Johann XXII. mit Hilfe des französischen Königs mehrmals be-
drängten, Walram zu befördern. 1328 wird er, aufgenommen in den Kreis päpst-
licher Kaplane, Thesaurar der Kölner Kirche und schließlich 1332 mit Hilfe des
Papstes Nachfolger von Heinrich von Virneburg auf dem Kölner Erzstuhl und da-
mit auch Herr über ein zuvor zerstrittenes, von den eigenen Lehensleuten in sei-
nem Zusammenhalt bedrohtes weltliches Territorium. 
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60 Zuletzt hierzu Wolfgang Georgi, Die Grab-
legen der Erzbischöfe von Köln im Mittelalter,
in: Dombau und Theologie im mittelalterlichen

Köln (Studien zum Kölner Dom 6), Köln 1998,
S. 233–265, hier S. 262f.



In einer durch die heftigen Auseinandersetzungen zwischen Kaiser Ludwig
dem Bayern und Papst Johann XXII. nachhaltig geprägten Zeit war er innerhalb
seines Herrschaftsgebietes um friedlichen Ausgleich und wirtschaftliche Prospe-
rität bemüht. Im weltlichen wie im kirchlichen Bereich bediente er sich dabei ei-
ner modernen Verwaltung, kümmerte sich aber auch stärker als seine Vorgänger
um kirchliche und seelsorgerische Belange. Daneben pflegte er eine aufwendige
fürstliche Hofhaltung mit einem eigenen Orchester, das bei Empfängen und Fest-
essen aufspielte.

Dieser im Grunde friedfertige, trotz seines politischen Lavierens durchaus er-
folgreiche Landesherr und Kirchenfürst erlitt im Frühjahr 1345 während der
großen westfälischen Fehde eine militärische Niederlage, die nicht nur das Dom-
kapitel und das Erzstift, sondern auch ihn selbst finanziell zu ruinieren drohte. Er
dachte an Rücktritt, reduzierte seine Hofhaltung, um die Finanzen des Erzstiftes
zu entlasten, und überließ dessen Verwaltung fortan einem »geschäftstüchtigen
Ritter«. Im Juni 1349 trat er eine Reise nach Brüssel und Brügge an – wie es in
der Kölner Bischofschronik heißt: mit nur wenigen Leuten, um der Kölner Kir-
che die hohen Kosten einer Hofhaltung zu ersparen. Am 14. August 1349 starb er
in Paris, Gerüchten zufolge durch Mörderhand. Bald nach seiner Abreise wurden
in Köln und anderen Orten des Erzstiftes die Juden, denen Walram seinen be-
sonderen Schutz hatte angedeihen lassen, verfolgt und vernichtet61.

Vor diesem Hintergrund wird wahrscheinlich, daß Walram von Jülich und
nicht Heinrich von Virneburg die Zweitverglasung der Chorkapellen initiiert und
zwei wesentliche Elemente in ihr Programm eingebracht haben dürfte: die Ein-
beziehung der hll. Bischöfe in die Folge der in Köln besonders verehrten Heiligen
und ihre Gleichsetzung mit den zwölf Aposteln sowie die Heraushebung zentra-
ler heilsgeschichtlicher Themen in einer auch dem einfachen Gläubigen ver-
ständlichen Darstellung. 

Mit der Geschichte der Kölner Domkirche wird Walram früh vertraut gewesen
sein; sie öffentlich wirksam in Szene zu setzen, dürfte Teil seiner Selbstdarstel-
lung gewesen sein. Obwohl keine Wappen seine Rolle als Auftraggeber und Stif-
ter bezeugen, wird man davon ausgehen können, daß zumindest die Bildfenster
am Ort seiner Grablege in der Michaelskapelle einst mit seinem Wappen verse-
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61 Diese Charakterisierung Walrams folgt
dem Bild, das der beste Kenner der Quellen
von ihm gezeichnet hat: Wilhelm Janssen, Wal-
ram von Jülich (1304–1349), in: Rheinische Le-
bensbilder, Bd. 4, Düsseldorf 1970, S. 37–56. –

Die Regesten der Erzbischöfe von Köln im Mit-
telalter, Bd. 5: 1332–1349 (Walram von Jülich),
bearbeitet von Wilhelm Janssen, Köln/Bonn
1973.



hen waren und ihn weithin sichtbar als Stifter auswiesen62. Allerdings wird man
seine Einflußnahme auf die Ausführung der Zweitverglasung nicht überschätzen
dürfen: Wie in anderen Dingen auch wird er sie im wesentlichen seinen Beratern
überlassen haben. Daß in den Fenstern seiner Grabkapelle außer ihrem Patron,
dem Erzengel Michael, auch die Anführer der Thebäischen Legion, die hll. Ge-
reon und Mauritius, zur Darstellung kamen, dürfte andererseits auf seine Funk-
tion als Heerführer, die Bläser in den Turmgeschossen ihrer Tabernakel auf seine
aufwendige fürstliche Hofhaltung anspielen63. 

Ein anderes, wenn auch in fragwürdigem Zustand auf uns gekommenes Zeug-
nis kölnischer Glasmalerei läßt sich hingegen auf Grund einer versteckten Wap-
penkonstellation sicher mit Walram in Verbindung bringen: das heute als Leih-
gabe im Berliner Kunstgewerbemuseum befindliche, sechs Rechteckfelder und
drei Kopfscheiben umfassende Ensemble aus der Oppenheim’schen Hauskapel-
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62 In keinem der acht Chorkapellenfenster
sind Reste originaler Wappen erhalten geblie-
ben – mit Ausnahme des Marienkrönungsfen-
sters (Abb. 28). Sie zeigen in Silber drei rote
Adlerflügel (2:1) und weisen ein Mitglied des
westfälischen Geschlechts der Freiherrn von
Holte als Stifter aus, kaum jedoch den bereits
1313 verstorbenen Domscholaster Wedekind
von Holte, wie Rode [3], S. 69, annahm. Sollten
diese Wappenreste zum ursprünglichen Be-
stand gehören, wären sie ein weiterer Beleg
dafür, daß die Michaelskapelle nicht der ur-
sprüngliche Standort des Marienkrönungs-
fensters gewesen sein kann. 
63 Jedenfalls würde dies dem Tatbestand, daß
hier keine Engel mit Saiteninstrumenten und
Businen wie in den Tabernakeltürmen der Ma-
rienkrönung, sondern Musikanten in modi-
schem Kopfputz mit profanen Blasinstrumen-
ten erscheinen, besser erklären als der Versuch
von Tammen [39], S. 121f., S. 445, das von ihm
angenommene direkte Nebeneinander als
»Interferenzen zwischen irdischer und himm-
lischer Sphäre« zu deuten.
64 Vgl. hierzu bereits Heinrich Oidtmann,
Die rheinischen Glasmalereien vom 12. bis
zum 16. Jahrhundert I, Düsseldorf 1912, 
S. 209f., Taf. XIV, und zuletzt Theo Jülich, in:

Himmelslicht [3], S. 266–268. – Das nur weni-
ge originale Teile enthaltende Pasticcio muß im
späten 19. Jahrhundert für die Erkerfenster des
Oppenheim’schen Palais angefertigt worden
sein. Originalen Glasbestand enthalten vermut-
lich nur die Scheiben der Verkündigung (2a),
der Kreuzigung (2b), der Darbringung (2c) und
der Muttergottes (1b); das Stifterpaar, ein Bi-
schof und eine adlige Dame, sind offensicht-
lich neu geschaffen worden. Das ursprüngliche
Bildprogramm könnte einem der kölnischen
Triptychen entsprochen haben, das Scheiben-
ensemble für die Kapelle einer im Besitz des
Erzstiftes oder Walrams befindlichen Burg be-
stimmt gewesen sein.
65 Bereits um 1280 hatte König Rudolf von
Habsburg sein für den Chor der Oppenheimer
Katharinenkirche gestiftetes, heute verlorenes
Katharinenfenster dadurch gekennzeichnet,
daß er den Teppichgrund der linken Bahn im
Wechsel mit habsburgischen Löwen und
Reichsadlern besetzen ließ. Vgl. hierzu Rüdiger
Becksmann, Die mittelalterliche Farbvergla-
sung der Oppenheimer Katharinenkirche. Zum
Bestand und seiner Überlieferung, in: St. Ka-
tharinen zu Oppenheim. Lebendige Steine –
Spiegel der Geschichte, Oppenheim 1989, 
S. 357–405, hier S. 369–372.



le in der Glockengasse 3 zu Köln64. Bezeichnenderweise auf der Scheibe der Dar-
bringung Christi (Abb. 33) sind die Altardecke und der über dem Altar schwebende
Baldachin mit Borten aus Quadraten besetzt, die – wie sein Tafelgeschirr – im
Wechsel schwarze Löwen auf goldenem Grund (Jülich) und schwarze Kreuze auf
silbernem Grund (Erzstift Köln) zeigen65. Sie erweisen ihn als Auftraggeber und
bezeugen zugleich sein in zahlreichen Quellen belegtes fürstliches Repräsenta-
tionsbedürfnis.
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33. Darbringung Christi im Tempel, um 1340/50.
Ehemals Köln, Oppenheim’sche Hauskapelle.
Berlin, Kunstgewerbmuseum (Leihgabe).



Es ist daher anzunehmen, daß ursprünglich alle Chorkapellenfenster, vielleicht
mit Ausnahme der beiden seitlichen Fenser der Achskapelle, in der Sockelzeile
mit Wappen besetzt waren, und zwar sowohl in den die Bahnen respektierenden
Standfigurentabernakeln als auch in den bahnübergreifenden szenischen Bild-
kompositonen. 

In der rechteckigen Marienkapelle des Langchores (Abb. 24) neigen sie sich,
durch originalen Bestand im Sockel Gregors von Spoleto gesichert, nach links, 
d. h. in Richtung Achskapelle. In den radialen Kapellen des Chorpolygons müs-
sen sie jedoch so auf die Mitte ausgerichtet gewesen sein, daß sich die beiden Wap-
pen des achsensymmetrischen Mittelbildes jeweils in heraldischer Courtoisie ein-
ander zuneigten, auch wenn dies heute nur noch in der zweimal erneuerten
Sockelzeile des Petrus-Maternus-Fensters (Abb. 25) in den ohne Befund ergänz-
ten Wappen des Domkapitels der Fall ist. Von dieser ursprünglich mindestens 
32 Schilde zählenden Wappenfolge sind bei Ernst Friedrich Zwirners ›Wieder-
herstellung‹ in den Jahren 1843–1848 nur wenige Scherben zweier Wappenschil-
de der westfälischen Familie von Holte im Marienkrönungsfenster (Abb. 28) wie-
derverwendet worden, allerdings ohne ihre ursprüngliche Anordnung zu bewah-
ren. Alle übrigen wurden durch Neuschöpfungen ersetzt. Bei ihrer Ausrichtung
berücksichtigte man jeweils die Neuordnung der Fenster, d. h. in den bahnüber-
greifenden Bildkompositionen, die der Johanneskapele zugeordnet wurden, nei-
gen sich die Wappen nach rechts, bei den in der Agneskapelle vereinigten
Standfigurentabernakeln dagegen nach links, also stets in Richtung Achskapelle
– mit einer Ausnahme. Im Allerheiligenfenster bewahrte Peter Graß im rechten
Sockelfeld die überlieferte Neigung des Wappens nach links und richtete danach
das Wappen im weitgehend von ihm neu geschaffenen linken Sockelfeld aus; Wil-
helm Düssel, der die oberen Felder dieses Fensters restaurierte, hat diesen ›Feh-
ler‹ nicht korrigiert. Ein weiteres, mit Erzbischof Heinrich von Virneburg zu ver-
bindendes Wappen im Sockel des hl. Gero konnte aus einer Angabe bei Gelenius
(1634) erschlossen werden.

Bedenkt man dies alles, so dürften die Fenster der Michaelskapelle, der Grab-
kapelle Walrams von Jülich, dreimal sein in der Berliner Darbringung (Abb. 33)
bezeugtes Wappenpaar gezeigt haben, in den Flankenfenstern in spiegelbildlicher
Entsprechung, im Mittelfenster achsensymmetrisch einander zugeneigt. Welche
Personen und Institutionen sich darüber hinaus durch Stiftungen an der Zweit-
verglasung der Chorkapellen beteiligt haben, entzieht sich unserer Kenntnis. Auf
Grund der schlechten Überlieferung oder deren mangelnder Kenntnis müssen da-
her notgedrungen noch viele Fragen offen bleiben.
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Dies ist vor allem auch deshalb bedauerlich, weil die mit der Ausführung be-
auftragte Kölner Glasmalereiwerkstatt mit den bahnübergreifenden Tabernakel-
fenstern einen ganz eigenständigen Beitrag zur Monumentalisierung hochgoti-
scher Bildkompositionen, nicht nur in der Glasmalerei, geleistet hat. Dies hat
zunächst einmal seinen Grund in den für die Zeit um 1330/40 ungewöhnlichen
Proportionen der 1248 entworfenen und um 1260 fertiggestellten zweibahnigen
Fenster des Kölner Kapellenkranzes66, etwa im Gegensatz zu dem in dieser Zeit
geschaffenen und um 1340 verglasten sechsbahnigen Langhausfenster n XI der
Oppenheimer Katharinenkirche67. Dort werden drei zweibahnige Bildeinheiten,
alle Fensterteilungen negierend, von zwei gleichartigen dreidimensionalen Ar-
chitekturrahmen mit begehbaren Söllern und Galerien umschlossen und wie in
den Miniaturen der 1317 in Paris illustrierten Vie de Saint-Denis »verdinglicht«, die
Zweidimensionalität der Fensterfläche also konsequent gesprengt68. Trotz des
monumentalen Maßstabs der Figuren sind die Darstellungen, die auf die 1317 er-
folgte Stiftserhebung der Katharinenkirche Bezug nehmen – anders als in Köln –
nur schwer zu verstehen. Indem dort die Architekturrahmen wie in Straßburg
nicht nur der bauhüttengerechten Orthogonalprojektion, sondern auch den hier
tradierten Formen mehr oder weniger verpflichtet bleiben, meiden sie den für die
Koexistenz von Architektur und Glasmalerei bedrohlichen Konflikt Fläche - Raum
und schaffen dennoch – etwa im Dreikönigenfenster (Abb. 30) – ebenso neuarti-
ge wie ungewöhnliche Bildkompositionen69. Sie zeichnen sich vor allem dadurch
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66 Bei Scheibenmaßen von 110 cm Höhe und
95 cm Breite ergibt sich bei zwei Bahnen und
vier Zeilen eine Gesamtfläche von 440 x 190
cm (mit Fensterpfosten etwa 210 cm).
67 Bei Scheibenmaßen von nur 63–67 cm in
der Höhe und 55 cm in der Breite ergeben sich
hier einschließlich der in der Höhe gestaffelten
Kopfscheiben zwei Bildeinheiten von maximal
340 x 165 cm (mit je zwei Fensterpfosten etwa
190 cm). – Zur Überlieferung und Datierung
sowie zur formalen und inhaltlichen Gestal-
tung vgl. Becksmann [65], S. 384–387, sowie
Ivo Rauch, Memoria und Macht. Die mittel-
alterlichen Glasmalereien der Oppenheimer
Katharinenkirche und ihre Stifter (Quellen und
Abhandlungen zur mittelrheinischen Kirchen-
geschichte 81), Mainz 1997, S. 190–202.
68 Dieser Vorgang ist von Otto Pächt,
Buchmalerei des Mittelalters. Eine Einführung,

München 1984, S. 193–196, sehr treffend als
»Verdinglichung der architektonischen Rah-
mung« bezeichnet worden.
69 Dies wird selbst gegenüber einer Miniatur
aus der Nachfolge Jean Pucelles (Pächt [68], 
S. 195) deutlich, deren Rahmen konsequent
»verdinglicht« ist, »auf verschiedenen Stock-
werken Spielbühnen für die Aufführung meh-
rerer Episoden« bietet und damit jene Bildräu-
me vorwegnimmt, die die parlerzeitlichen Farb-
verglasungen des späten 14. und frühen 15.
Jahrhunderts bestimmen sollten. – Zum Ver-
hältnis hochgotischer Architekturfenster in
Straßburg und Köln vgl. bereits Rüdiger Becks-
mann, Die architektonische Rahmung des
hochgotischen Bildfensters. Untersuchungen
zur oberrheinischen Glasmalerei von 1250 bis
1350 (Forschungen zur Geschichte der Kunst
am Oberrhein 9/10), Berlin 1967, S. 24–28. 



aus, daß sie die Figuren einer Szene auf mehrere Ebenen verteilen und unter-
schiedlich dimensionierten Bildbühnen und Tabernakelgehäusen zuordnen.
Theatralisch überhöht, werden sie dadurch auf eine neue Weise für den spezifi-
schen Kreis ihrer Betrachter, der Pilger, bildwirksam. 

Daß man bei der Gestaltung von Bildkompositionen auf den Betrachter Bezug
nimmt, seinen Standort berücksichtigt – notfalls auch gegen die von der Archi-
tektur vorgegebenen Maßverhältnisse –, dies sind – wie die Einbeziehung opti-
scher Gesichtspunkte bei der Gestaltung von Räumen – untrügliche Vorzeichen
jenes Umbruchs, der die festgefügten Ordnungs- und Wertsysteme des style
rayonnant außer Kraft setzen und schließlich überwinden sollte70.

Sucht man nach Parallelen für die unter Erzbischof Walram von Jülich für die
Chorkapellen des Kölner Domes geschaffenen Bildfenster, so stimmt die gleich-
zeitig von Bischof Berthold von Bucheck für seine Grabkapelle im Straßburger
Münster gestiftete Farbverglasung nur in einem Punkt überein: im zentrierten
Farbwechsel der Gründe, der zur Folge hat, daß sich die seitlichen Fenster eines
Joches bzw. einer Kapelle spiegelbildlich entsprechen. Das ebenfalls um 1330/40
für den Augsburger Dom geschaffene Thron-Salomonis-Fenster71 (Abb. 34), die
wohl aufwendigste architektonische Bildkomposition, die sich aus hochgotischer
Zeit erhalten hat, weist mit den Kölner Bildfenstern mehr, wenn auch weniger spe-
zifische Übereinstimmungen auf: Wie im Dreikönigenfenster (Abb. 30) zeigte es
ursprünglich eine entsprechend zentrierte, auf drei Arkaden verteilte Anbetung
der Könige unter dem zentralen, die drei mittleren Bahnen übergreifenden Wim-
perg mit dem thronenden Salomon; wie dort enthält es in den Seitenbahnen mehr-
geschossige, mit Figuren besetzte Tabernakeltürme. Offenbar des ungewöhn-
lichen Bildprogramms wegen, das auf den von Kaiser Ludwig dem Bayern ge-
genüber den avignonesischen Päpsten so unnachgiebig vertretenen Anspruch auf
Unmittelbarkeit von Herrschaft und Richteramt gegenüber der Kirche anspielte,
ließ man nicht nur eine dem Architekturaufriß entsprechende Größenabstufung
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70 Es sei nur auf die Katharinenkapelle des
Straßburger Münsters verwiesen, deren opti-
schen Gesichtspunkten folgende Raumgliede-
rung sogar in ihrer Farbverglasung reflektiert
wird. Vgl. hierzu nochmals Becksmann [18].
71 Zur Rekonstruktion des Bildprogramms
und seiner Deutung vgl. Becksmann [11], sowie
Becksmann, in: Himmelslicht [3], S. 286–288
(mit fehlerhafter Fotomontage). – Daß die Stif-

terfigur zu Füßen der Muttergottes (1 g) nur
den Augsburger Domkustos Konrad von Ran-
degg und nicht, wie von mir vorgeschlagen,
den kaiserlichen Protonotar Ulrich Hofmaier
darstellen kann, hat jüngst Hartmut Scholz,
Die mittelalterlichen Glasmalereien in Mittel-
franken und Nürnberg extra muros (CVMA
Deutschland X,1), Berlin 2002, S. 52, überzeu-
gend dargelegt.
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34. Augsburg, Dom, Südquerhaus, Thron-Salomonis-Fenster, um 1330/40.



der Figuren außer acht, sondern fügte überall dort, wo dieser Raum ließ, noch wei-
tere Figuren ein. Gegenüber der unorthodoxen Art, mit der dies in Augsburg ge-
schah, offenbaren die Bildfenster der Kölner Chorkapellen eine Ausgewogenheit,
die Herbert Rode fälschlicherweise zu einer Datierung vor 1322 veranlaßt hat, aber
auch eine Bildwirksamkeit, für die nur schwer Parallelen zu finden sind.

Nur für eine einzige Farbverglasung dieser Zeit lassen sich ähnliche Intentio-
nen wahrscheinlich machen: für die drei zur Weihe des Chores im Jahre 1330
fertiggestellten dreibahnigen, zehnzeiligen Chorschlußfenster in der Kirche des
Klosters Königsfelden im Aargau (Abb. 35). Errichtet an jener Stelle, an der 1308
König Albrecht I. aus dem Hause Habsburg von einem Verwandten meuchlings
ermordet worden war, sollten sie die Heilsgeschichte von der Verkündigung an
Maria bis zur Ausgießung des Hl. Geistes möglichst eindringlich veranschau-
lichen, während die übrigen Chorfenster, den Ordensvorschriften entsprechend,
zunächst wohl ornamental verglast gewesen waren72. Für die beiden schrägen Fen-
ster wählte man jeweils zwei Zeilen hohe Architekturtabernakel und setzte diese
fünfmal übereinander. Dabei enthalten jeweils drei Tabernakel eine Szene, fassen
also ein Geschoß trotz bahnweiser Rahmung als durchlaufende Bühne auf 
(Abb. 12). Auf das nördliche Flankenfenster entfallen fünf Szenen der Mensch-
werdung Christi, auf das südliche fünf Szenen mit Erscheinungen Christi nach
seinem Tode. Vier Szenen der Passion Christi – Geißelung, Kreuzigung, Kreuz-
abnahme und Grablegung – bleiben dem Achsenfenster vorbehalten und werden
dort in einem den ganzen Fensterspiegel vergitternden Maßwerkrahmen in
bahnübergreifende Großmedaillons eingefügt – ein Wunderwerk rhythmischer
Kunst, das Emil Maurer auf unnachahmliche Weise charakterisiert hat73.

Unerklärt blieb bisher allerdings, warum man die Szenen auf eine so theatra-
lische Weise monumentalisiert hat. Den Schlüssel hierfür liefert die mit Orna-
mentscheiben aus dem Langhaus gefüllte Sockelzeile des Achsenfensters: Sie
dürfte ursprünglich Bilder der beiden fundatrices des Klosters enthalten haben,
dasjenige der Königin Agnes, die seit 1317 dem Doppelkloster der Klarissen und
Franziskaner als Äbtissin vorstand und dasjenige Elisabeths, der 1313 bereits
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72 Grundlegend Maurer [19], S. 74–135, 
S. 312–350, speziell zur Architekturrahmung
der Flankenfenster Becksmann [69], S. 94f.,
zuletzt zusammenfassend Brigitte Kurmann-
Schwarz, Les vitraux du chœur de l’ancienne
abbatiale de Königsfelden, in: Revue de l’art
121, 1998, S. 29–42, sowie Kurmann-Schwarz
[42], S. 88–97, besonders S. 92.

73 Emil Maurer, Königsfelden – Meisterwerk
zyklischer Komposition (1960), in: 15 Aufsätze
zur Geschichte der Malerei, Basel 1982, 
S. 21–33, sowie ders. ›Wohlgefühl‹ im Bild-
format. Notizen zum Rundbild in der Glas-
malerei, in: Bulletin de la Cathédrale des Stras-
bourg 15, 1982 (Festschrift Hans Reinhardt), 
S. 59–67.
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35. Königsfelden, Klosterkirche, Chorschluß um 1330.



verstorbenen Witwe Albrechts I., die das Kloster 1311 gegründet hatte74. Der 
Chor blieb den Franziskanern vorbehalten; ihre Aufgabe war es, am Hochaltar
Albrechts I. und seiner Angehörigen zu gedenken, während die Klarissen auf der
Nonnenempore im Langhaus den Fürbitten beiwohnten. Da die ausgewählten
Szenen der Passion im Achsenfenster nicht nur die Mönche, sondern auch die
Nonnen zur compassio anhalten sollten, mußten sie entsprechend groß dargestellt
sein, um sie auch noch von der Nonnenempore aus wahrnehmen zu können. 

In Königsfelden wie in Köln haben letztlich aus ganz verschiedenartigen Grün-
den – hier der Nonnen, dort der Pilger wegen – eigentlich banale, zu ihrer Zeit je-
doch wegweisend neue Forderungen der Auftraggeber zu jeweils einzigartigen
Bildlösungen geführt. Die Bedeutung des Königsfeldener Achsenfensters für die
Entwicklung der Großmedaillonfenster hat man früh erkannt, die Bedeutung der
Kölner Chorkapellenfenster für die Entwicklung bahnübergreifender Architek-
turfenster – letztlich als Folge ihrer Mißachtung durch Boisserée – bislang hin-
gegen verkannt. 
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74 Vgl. hierzu nochmals Kurmann-Schwarz [42], S. 96f., Abb. 12.



Eintragungen in Abb. 16:

A  B  C  D  E  F  G  H  J  K  L  M  N

1  2  3  4 (12x)  5  6  7  8  9  10  11  12  13  14  15  16  17  18  19  20  21  22  23  24  25  26  27  28  29  30

I  n II  n III  n IV  n V  n VI  n VII  n VIII  n IX  n X

s II  s III  s IV  s V  s VI  s VII  s VIII  s IX  s X  s XI  s XII  s XIII

Eintragungen in Abb. 17–23:

17: n X  
n IX  Hl. Katharina?   EB  Engelbert?

18: n VIII  EB Bruno?  EB Hildebold?
n VII
n VI  B Agilolphus?  B Hildger?

19: n V
n IV  Enthauptung Johannes d. Täufer?
n III  Hl. Laurentius?  B Evergislus?

20: n II
I
s II  Darbringung Christi im Tempel?

21: s III  Hl. Ursula?
s IV
s V  Hl. Irmgard?

22: s VI
s VII  Tod und Verherrlichung Mariae?
s VIII  Hl. Michael?  EB Heribert?

23: s IX  EB Gero?  Hl. Stephanus
s X
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