
HERSBRUCK · STADTKIRCHE  ST. MARIA

Bibliographie: Würfel, 1759, S. 115f. (identifiziert die erhaltenen Wappen und überliefert die Inschriften);
Schwemmer, 1950, S. 12 (kurze Aufzählung der Glasgemälde in fünf Chorfenstern; datiert die frühesten 1. Hälfte 15.
Jh.); Wentzel, Meisterwerke, 1951 bzw. 21954, S. 59 bzw. 60 (Erwähnung der Fenster als eine »Abwandlung« der in
Münnerstadt vertretenen Stilstufe); Emil Hoffmann, Kleine Kostbarkeiten in der Hersbrucker Stadtkirche III. A. Die
Chorfenster, in: Heimat, Beilage zur Hersbrucker Zeitung 22, Hersbruck 1952, S. 6 f. (genaue Beschreibung aller Glas-
malereien; Verteilung wie Schwemmer; datiert das Marienbild im Achsenfenster um 1400–1450); Wilhelm Schwem-
mer, in: Kdm. Bayern, MF X, 1959, S. 134 (verzeichnet die Glasgemälde in ihrer damaligen Verteilung auf die fünf
Chorfenster); Kat. Ausst. Wien 1962, S. 235, Nr. 231 (bezeichnet die Strahlenkranzmadonna als »heraldisch bezeugte
Stiftung König Wenzels von Böhmen« und damit als wichtiges Bindeglied zwischen Böhmen und Franken; datiert
»um 1400«); Schindler, 1976, S. 304 (vermutet Nürnberger Provenienz; wiederholt den Hinweis auf eine Stiftung
König Wenzels und datiert nach Frenzel »kurz vor 1400«); Brigitte Lymant, in: Kat. Ausst. Köln 1978, I, S. 381
(behandelt die Strahlenkranzmadonna als eine der ersten Darstellungen des Themas; datiert um 1400); Dehio Fran-
ken, 1979, S. 368 (Erwähnung von Glasgemälden des 15.–17. Jh.); Fitz-Ulrich, 1984, S. 139 (Auflistung mit Angaben
zur damaligen Verteilung der Scheiben im Chor; bringt überholte Datierungsvorschläge für Passion und Marienleben:
Mitte und 2. Hälfte des 15. Jh.); Stadtkirche Hersbruck – Zum 250jährigen Kirchweihejubiläum 1738–1988, Hers-
bruck 1988, S. 14 (Erwähnung der Fensterreste als Stiftung König Wenzels kurz vor 1400); Dehio Franken, 21999,
S. 454 (wie 1979).

Gegenwärtiger Bestand: Von den erhaltenen 26 mittelalterlichen Restscheiben wurden im Zuge der letzten Restau-
rierung 1960/61 18 Rechteck- und drei Bogenfelder aus dem späten 14. Jahrhundert im Achsenfenster zusammenge-
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Wappen des ratsfähigen Nürnberger Geschlechts der Hirschvo-
gel (goldener Vogel auf getreppter Mauer in Schwarz)21 vor
rotem Kreisgrund und hellblauem Kreisrahmen. Die Allianz
bezieht sich auf den ältesten Sohn Martins III., Hans Geuder von
Heroldsberg und Neuhof, und seine Gemahlin Brigitta Hirsch-
vogelin22.
Technik: Im Geuderwappen Ausschliff aus dem blauen Über-
fang. Versatzmarken: b (in Schild und Grund).

CVMA KB 275/17,18

4b  WAPPEN GEUDER UND WELSER
Um 1900 neu angefertigt, doch vermutlich nach Befund: Das
Wappen des ratsfähigen Nürnberger Geschlechts der Welser
zeigt im silber-rot gespaltenen Schild eine gegensinnig gespaltene
Lilie. Eine betreffende Allianz ist auf Sebald Geuder von
Heroldsberg, Neuhof und Stein sowie seine Gemahlin Afra 
Welserin zu beziehen23.

5a  WAPPEN GEUDER
Durchmesser 8,2 cm.
Erhaltung: Kreisrahmen verloren; Umblei des Schildes alt.
Ikonographie, Farbigkeit: Wappen Geuder (silbernes Stern-
dreieck in Blau) vor gelbem Kreisgrund. Mit Blick auf das
Gegenstück in 5b läßt sich das Wappen wohl nur auf einen drit-
ten Sohn Martins III., den Ratsherrn und Ritter Georg Geuder

von Heroldsberg (†1552) beziehen, der mit Katharina Tucher
(1515–1561) verheiratet war24.
Technik: Rückseitiger Ausschliff aus dem blauen Überfangglas.

CVMA KB 275/15,16

5b  WAPPEN TUCHER VON SIMMELSDORF
Durchmesser: 8,5 cm.
Erhaltung: Kreisrahmen verloren; sonst intakt; Umblei des
Schildes alt.
Ikonographie, Farbigkeit: Wappen des ratsfähigen Nürnberger
Geschlechts der Tucher (geteilter Schild: oben fünfmal rechts
geschrägt schwarz-silber, unten Mohrenkopf in Gold) vor rotem
Kreisgrund. Das Wappen bezieht sich auf Katharina Tucher, die
Gemahlin von Georg Geuder (vgl. 5a)25.
Technik: Rückseitig Rotlotmalerei im Schild.

CVMA KB 275/13,14

21 Die getreppte Mauer mit Schlüsselloch anstelle des Dreibergs ent-
spricht allerdings nicht dem Wappenbild der Nürnberger Familie
Hirschvogel bei Schöler, 1975, Taf. 65; vgl. Friedrich, 1994, S. 69f.
22 Biedermann, 1748, Tab. LI.A.
23 Ebenda Tab. LI.B; vgl. Friedrich, 1994, S. 197–202.
24 Biedermann, 1748, Tab. L.
25 Vgl. Friedrich, 1994, S. 184–192.
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führt. Fünf weitere Rechteckfelder, ebenfalls spätes 14. Jahrhundert bzw. 1520, füllen seither die ersten Zeilen der 
beiden Fenster nord III und süd III, das große böhmische Rundwappen die Spitze des Fensters süd II (Fig. 114,
116,120–128, Abb. 119–138). 
Fünf Wappenrundscheiben in der Spitze von nord II und den jeweils zweiten Zeilen von nord III und süd III stam-
men erst aus nachmittelalterlicher Zeit1. In den Chorflankenfenstern nord II und süd II sitzen historistische Fenster
der Jahre 1898 und 1904 aus der Werkstatt Samuel Kellner, Nürnberg2.

Geschichte des Baues: Die Kirche von Hersbruck, anfänglich eine Filiale von Altensittenbach, war im späten
10. Jahrhundert (976) von der bayerischen Herzogenwitwe Wiltrud gestiftet und zusammen mit einem Teil der aus
Reichsgewalt zurückerhaltenen nordgauischen Herzogsgüter in und um Hersbruck dem neugegründeten Kloster Ber-
gen übereignet worden3. Nachdem diese Eigenkirche im Bereich des Hersbrucker Klosterhofes einschließlich der
übrigen Hersbrucker Klostergüter bereits im Jahr 1007 zusammen mit Kloster Bergen an das neugegründete Hochstift
Bamberg gefallen war und König Heinrich II. auch seine Eigengüter in Hersbruck 1011 dem von ihm gestifteten
Bistum übertrug, war Herbruck wieder in einer Hand vereinigt. 1057 erreichte der Bischof von Bamberg von Kaiser
Heinrich IV. für Hersbruck die Gründung eines Marktes mit Bannrecht, Münze und Zoll. Die Vogtei über das Bam-
berger Kirchengut im bayerischen Nordgau lag zunächst bei den Grafen von Sulzbach. Nach dem Aussterben des
Grafenhauses (1188) ging die weltliche Hoheit an die Hohenstaufen und nach dem Tod Konradins (1268) an die Wit-
telsbacher über, die sie – mit einem kurzen, für Bau und Ausstattung der Hersbrucker Pfarrkirche freilich ganz ent-
scheidenden böhmischen Intermezzo (1353–1373) – bis zur Eroberung durch die Truppen der Reichstadt Nürnberg
1504 innehatten4. In die kurze, nur zwei Jahrzehnte währende Phase, in der Hersbruck als Teil »Neuböhmens« der
böhmischen Krone angehörte5, fällt die Stadterhebung (zwischen 1359 und 1364) und auch der Baubeginn der neuen
Stadtpfarrkirche: Im Jahr 1362 stellten Erzbischof Petrus von Smyrna und 14 Bischöfe zu Avignon einen Ablaßbrief
zugunsten der Pfarrkirche Unser Lieben Frau in Hersbruck aus6. Mindestens der moderat bemessene Chorbau muß
bereits in den siebziger Jahren fertiggestellt gewesen sein, da die heraldisch beglaubigte Fensterstiftung des böhmi-
schen Königs für den neuen Chor aus politischen Gründen nach 1373 kaum noch zu erklären ist, spätestens aber vor
1376 datiert werden muß (vgl. S. 226–231). Schriftliche Quellen zur frühen Baugeschichte sind nicht bekannt, doch
der stilistische Befund am Schlußstein des Gewölbes mit dem Christuskopf fügt sich ebenso wie jener an den Fenstern
zwanglos zu den genannten Daten7. Von weiteren Baumaßnahmen erfahren wir erst im 17. Jahrhundert: 1610 wurde
der schadhafte Chor restauriert und dabei sehr wahrscheinlich auch die Maßwerkunterteilungen der Chorfenster
zugunsten einfacher Eisenarmierungen ausgeräumt. Jedenfalls ist den Bauakten zu entnehmen, daß Fenster in der Kir-
che ausgebrochen wurden8. 1737/38 wurde das alte gotische Langhaus des 14. Jahrhunderts zur Gänze abgebrochen
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1 Chor n II: 9b: großes Rundwappen der fünf Nürnberger Landpfleger
(Nikolaus Albrecht Rieter; Jakob Welser; Hieronymus Wilhelm Kress;
Burkhard Löffelholz; Christoph Derrer von der Unternburg), datiert:
1644; von Würfel, 1759, S. 115 noch im Achsenfenster überliefert. –
Chor n III, 2a, b: zwei zusammengehörige Rundwappen ohne Datum
und Inschrift im Lorbeerkranz, A. 17. Jh. – Chor s III: 3b: Rundscheibe
mit Umschrift: Johann · Jacob Haller von Hallerstain Pfleger der Statt
und Mühl Herspruck Anno 1650. – Lhs. n VI: Rundscheibe mit Wappen
und Inschrift: H(err) Jacob Starck V. Rechenhoff(er): Verwalt(er): vo(...)
die Geist(lichen): Giett(er): /.../Ehewiertt(in): Eh(r)sa(men): Ußlerin
vo(n) Goßlar u(nd) Magdal(ena): Rieter(in) vo(n) : kornb(urg): 1607 (die
Scheibe saß im 18. Jh. noch im Fenster bei der Kanzel). – Ein bei 
Würfel, 1759, S. 115, noch erwähntes, zwischenzeitlich verschollenes
»Zeichen der Rothgerber mit dem Schabmesser« trug die Umschrift: Ein
Ersames Handwerk der Rothgerber alhier, stiftet dieses Fenster zum
Gedächtnis Ao. 1738.
2 Chor n II: Christus als Kinderfreund mit Inschrift: Gestiftet zur Ehre
Gottes / von Friedrich und Babette Alt. Nürnberg 1898; in der ersten
Zeile in kleiner Schrift: entworfen von Th. Eyrich und Christ. Bär. Glas-
malerei von Sam. Kellner / Nürnberg. – Chor süd II: Abendmahl mit
Inschrift: Gestiftet von den Familien Carl Helde & S. Westphall in Hers-

bruck; entworfen von Christian Bär. Anno (1904), gemalt von Samuel
Kellner, Nbg.
3 Vgl. im folgenden Rudolf Geiger, Hersbruck, Propstei des Klosters
Bergen, in: MVGN 43, 1952, S. 154–224; Fritz Schnelbögl, Lauf-
Schnaittach. Eine Heimatgeschichte, Lauf 1941, insbesondere S. 14;
Schwemmer, 1959, S. 5–11, 16–20, 124f.
4 1516 wurde Hersbruck dem Nürnberger Landpflegamt unterstellt.
5 Vgl. Karl Wild, Baiern und Böhmen. Beiträge zur Geschichte ihrer
Beziehungen im Mittelalter, in: VHVO 88, 1938, S.101ff. und 138ff. Auf
ein besonderes Zugehörigkeitsgefühl der Stadt Hersbruck zur böhmi-
schen Krone weist auch die zu Karls Zeiten ausgezeichnete Devise im
Stadtsiegel: »Hersbruck hält gehorsam Böhmen die Treue« (Ferdinand
Seibt, Karl IV., 1994, S. 278).
6 Karl Schornbaum, Die Einführung der Reformation in der Stadt
Hersbruck, München 1928, S. 3 (Anm. 3).
7 Schwemmer, 1959, S. 125, bleibt vage: »im 14. oder zu Beginn des 15.
Jahrhunderts«. Später war es insbesondere die nicht weiter begründete
Datierung der Wenzelschen Fensterstiftung »um 1400« selbst, die für
eine entsprechende Datierung des Chores den Ausschlag gab (erstmals in
Kat. Ausst. Wien 1962, S. 235, Nr. 231).
8 Vgl. Schwemmer, 1959, S. 125).



und durch einen größeren barocken Neubau ersetzt. Zugleich erhielten die Gewölbekappen des Chores eine barocke
Stuckierung. 
Der spätgotische Chor besitzt zwei Joche, einen polygonalen 5/8-Schluß und insgesamt fünf Fensteröffnungen: Drei
dreibahnige Fenster beleuchten den Chorschluß (nord II, I, süd II), zwei zweibahnige Fenster die unmittelbar
anschließenden Wandfelder (nord III und süd III); die beiden Vorjoche sind nicht durchfenstert (Fig. 109f.). Das
Chorachsenfenster I wurde Mitte des 15. Jahrhunderts gegenüber den anschließenden Fenstern unten um etwa andert-
halb Zeilen verkürzt. Grund dafür war das Pultdach der plastischen Ölberggruppe, die im Jahr 1444 an der Außenseite
zwischen die beiden Chorstrebepfeiler eingefügt worden war9. Alle fünf Chorfenster haben Fensterpfosten und Maß-
werkcouronnements eingebüßt und sind statt dessen mit einfachen Eisenarmierungen unterteilt. 

Geschichte der Verglasung: Für die Farbverglasung des Hersbrucker Chores sind – ganz im Gegensatz zur Fen-
sterstiftung König Wenzels im neuen Ostchor der Nürnberger St. Sebalduskirche (1379) – zwar keine zeitgenössi-
schen Schriftquellen bekannt geworden, doch das große Rundwappen mit dem doppelgeschwänzten böhmischen
Löwen (heute in Chor süd II, 9b) bezeugt einen Auftrag desselben Stifters. Die in der Forschung bereits mit Wenzel
verbundene Stiftung im Hersbrucker Chor kann freilich aus politischen Gründen kaum nach 1373 – d.h. nach der
Verpfändung des südlichen Teils von Neuböhmen mit Hersbruck an Kurfürst Otto von Wittelsbach und damit dem
endgültigen Verlust des Territoriums für die böhmische Krone – getätigt worden sein, allerspätestens aber vor der
Wahl Wenzels zum deutschen König 1376, da andernfalls dem monumentalen böhmischen Wappen ein ebensogroßes
Reichswappen gegenüber gestanden haben müßte10. Welches Fenster diese Stiftung Wenzels IV. – und seiner Gemah-
lin Johanna von Wittelsbach – ehemals betraf, ist aus heutiger Sicht nur zu vermuten, da die erhaltenen Restscheiben
aus mehreren Fensterzyklen einschließlich des böhmischen Wappens im Lauf der Zeit wiederholt versetzt worden
waren. Der ursprüngliche Zustand der Fenster wurde spätestens durch das Entfernen der Maßwerkpfosten im frühen
17. Jahrhundert und die Fensterteilung durch einfache Eisenarmierungen nachhaltig gestört11. In der Folge mußten
die größeren lichten Fensterbreiten durch angestückte Randstreifen ausgeglichen werden, die in Einzelfällen auch in
die figürlichen Kompositionen eingegriffen haben (so zuletzt 1960/61).
Durch die Errichtung eines barocken Hochaltares im Rahmen der großen Neubau- und Neuausstattungsmaßnahmen
des Jahres 1738 wurde das Achsenfenster zu großen Teilen verdeckt, so daß mit einer Versetzung von Glasmalereien
zu diesem Zeitpunkt, d.h. auch mit weiteren Beschneidungen der Anstückungen zu rechnen ist. Bei der Generalsanie-
rung des Kircheninneren Mitte des 19. Jahrhunderts (1856/57) waren die Farbfenster nicht berücksichtigt worden.
Erst im Zuge der historistischen Verglasungen der beiden Chorflankenfenster nord II und süd II im Jahre 1898 bzw.
1904 durch die Werkstatt Samuel Kellner in Nürnberg wurden auch die mittelalterlichen Restscheiben rekonstruktiv
restauriert und in der Anordnung auf die Chorschlußfenster verteilt, die dann bis zur letzten großen Maßnahme
1960/61 Bestand hatte (Fig. 110; vgl. S. 220 und Reg. Nr. 45f.). Damals wurde der Gesamtbestand einer umfassenden
Restaurierung in der Werkstatt von Dr. Gottfried Frenzel, Nürnberg, unterzogen. Ein Großteil der bis dato verstreut
eingesetzten Scheiben wurde danach im Achsenfenster zusammenkomponiert und durch eine umlaufende moderne
Rahmung ein weitgehend intaktes Bild vorgetäuscht. Das Achsenfenster erhielt 1960 eine innenbelüftete Außen-
schutzverglasung; die wenigen in den Seitenfenstern verbliebenen Einzelscheiben wurden in den neunziger Jahren
wiederum bei Frenzel restauriert und schutzverglast.

Erhaltung: Reparaturen und Ergänzungen sind in allen Einzelfeldern zu verzeichnen, wenngleich diese insgesamt
betrachtet (ohne die modernen Randstreifen) einen Anteil von etwa 10 % nicht übersteigen: Ein großer Teil erfolgte
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9 Schwemmer, 1959, Abb. 113, gibt eine Außenansicht des Chores von
Nordosten, auf der die nachträgliche Verkürzung des Achsenfensters gut
abzulesen ist.
10 Wenzel wurde als ältester Sohn Kaiser Karls IV. und dessen dritter
Gemahlin Anna von Schweidnitz am 24. Februar 1361 in Nürnberg gebo-
ren. Bereits am 15. Juni 1363 wurde er in Prag als Wenzel IV. zum böhmi-
schen König gekrönt, 1376 schließlich auf massives Betreiben Karls IV.
und unter enormen finanziellen Lasten zum deutschen König gewählt.

Seine erste Ehe mit Johanna von Wittelsbach währte von 1370 bid 1386;
die zweite Ehe mit Sophie von Wittelsbach wurde 1389 geschlossen.
11 Für das Jahr 1610 sind Restaurierungsarbeiten am schadhaften Chor
überliefert, in deren Rahmen auch vom Einbrechen neuer Fenster die
Rede ist (Schwemmer, 1959, S. 125). Ob hiermit die Beseitigung der
Maßwerkpfosten an den bestehenden Fensteröffnungen gemeint sein
könnte, muß offen bleiben. Ins 18. Jh. (1737/38) fällt die barocke Stuckie-
rung der Chorgewölbe.



bereits in früherer Zeit unter Verwendung alten Farbglases, das aus abgegangenen Fenstern zu Flickzwecken in einem
Scherbenfundus gesammelt wurde. Die betreffenden alten Flickstücke wurden in recht derber Manier kalt retuschiert
um einigermaßen an den originalen Bestand angepaßt zu werden. Diese Kaltretuschen sind durch Abrieb und flächi-
ges Abplatzen der Malfarbe vielfach wieder stark reduziert bis ganz verloren. Der größte Teil an rekonstruktiven
Ergänzungen stammt aus dem Ende des 19. Jahrhunderts (nach 1896) und deutet technisch auf die Nürnberger Glas-
maler-Dynastie der Kellner. Der letzten Restaurierung gehören alle breit umlaufenden blauen und ein Teil der roten
Randbordüren an. 
Auf den mittelalterlichen Farbgläsern sind flächendeckend verwitterungsbedingte Schäden zu verzeichnen. Rot, Pur-
pur, Dunkelblau und Hellblau, Grün, Braun und Rosa tragen auf den Außenseiten feste graue, geschlossene Korro-
sionsschichten; dagegen zeigen die härteren klaren Gelbgläser und ein Teil der weißen Gläser lediglich beginnenden
Lochfraß. Durch Korrosion verursachte Transparenzeinbußen sind gelegentlich an hell- und dunkelblauen, grünen
und purpurfarbenen Gläsern festzustellen. Daß dieses Schadensphänomen nicht wesentlich massiver in Erscheinung
tritt, ist sicher auf die frühe Schutzverglasung (1960) zurückzuführen. Andererseits scheint auch die Glassubstanz von
besserer Beschaffenheit zu sein als das zur gleichen Zeit, im späten 14. Jahrhundert, in Nürnberg verwendete Material.
Obwohl die Scheiben im Zuge der letzten Restaurierung 1960/61 einer extremen Reinigung der Außenseiten unterzo-
gen wurden, bei der man die Korrosionsbeläge bis in die Gelschicht hinein abgetragen hat, war im Zuge der jüngsten
Bestandsaufnahme kein sichtbarer Fortschritt der Flächenkorrosion und keine Verbräunung (Manganoxidation) der
Gläser festzustellen. 
Die originale Bemalung ist durch Abrieb in Halbton und Konturierung fast durchwegs gemindert, doch in der Les-
barkeit insgesamt noch zufriedenstellend erhalten. Lockere Malschichten waren nicht festzustellen, zumal die Ober-
flächen der Innenseiten im Zuge der letzten Restaurierung 1960/61 flächendeckend mit einem stark verdünnten Firnis
aus Epoxydharz (Araldit in stark verdünnter Lösung mit Azeton) überzogen und dabei auch eventuell lose Konturen
mitgefestigt worden waren. Vergilbungserscheinungen, wie sie für sämtliche Doublierungen mit Araldit nachzuweisen
sind, sind an den Überzügen bislang nicht aufgetreten. Ein Verspröden und partielles Abplatzen des Überzugs war
gleichfalls nicht zu verzeichnen. Als Nachteil des flächigen Firnis ist lediglich die egalisierende Wirkung der speckig
glänzenden Oberflächen der Gläser festzuhalten. Sie erschweren eine Unterscheidung originaler Partien von alten ein-
geflickten Scherben aus fremdem Kontext oder machen diese stellenweise unmöglich.
Das Bleinetz wurde in allen Feldern im 19. Jahrhundert erneuert. Die Stabilität ist gut; lose Verbindungen und gebro-
chene Stege wurden 1960/61 nachgelötet, die Umbleie (an doublierten Gläsern) erneuert. Das gesamte erneuerte Rah-
mensystem mit den angestückten breiten Bordüren stammt ebenfalls aus der Werkstatt Frenzel.

Rekonstruktion, ikonographisches Programm: Die im Zuge der Neuordnung von 1961 im Achsenfenster deko-
rativ zusammengestellten Glasgemälde sind Restscheiben aus wenigstens zwei verschiedenen Fensterzyklen: dem
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Fig. 109.  Hersbruck, Stadtkirche. Grundriß. Maßstab 1:300.
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Marienleben und der Apotheose der Muttergottes sowie der Passion Christi vom Gebet am Ölberg bis zur Auferste-
hung Christi. Die historische Überlieferung wurde durch die Maßnahme von 1960/61 stark verunklärt; den Vorzu-
stand mit einer Verteilung der Reste auf mehrere Chorfenster dokumentiert der Kunstdenkmälerband (vgl. Fig.
110)12: Demnach saß das monumentale Bild der Madonna im Strahlenkranz schon damals in der oberen Hälfte des
Achsenfensters (4–6a–c), allerdings nicht ganz in der Spitze, sondern unterhalb des großen böhmischen Wappens, die
vier Scheiben mit Szenen der Kindheit Christi dagegen in den Zeilen 6 und 7 des Chorfensters nord II, Grablegung
und Auferstehung Christi aus dem Passionsfenster ganz symmetrisch gegenüber in den Zeilen 6 und 7 des Chor-
fensters süd II (jeweils oberhalb der Neuschöpfungen Samuel Kellners von 1898). Die verbleibenden Szenen der Passion
müssen damals bereits in die obere Hälfte des zweibahnigen Chorfensters süd III versetzt worden sein, da andernfalls
kein Platz für das von den Hersbrucker Familien Helde und Westphall gestiftete historistische Fenster des Abend-
mahls gewesen wäre (vgl. Anm. 2). Diese ausgewogene Verteilung der mittelalterlichen Reste auf die vorhandenen
Fensteröffnungen dürfte nicht zuletzt aus ästhetischen Gesichtspunkten erfolgt sein und bietet somit keine gesicherte
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Fig. 110.  Hersbruck, Stadtpfarrkirche. 
Chorinnenraum nach Osten 
(Zustand vor der Restaurierung 1960).



Basis für die ursprünglichen Fensterplätze. Von einer völlig willkür-
lichen Anordnung wird man gleichwohl nicht auszugehen haben.
1. Angesichts des Marienpatroziniums ist mit einiger Sicherheit ein
Marienfenster in der Chorachse zu vermuten (Fig. 111). Daß auch das
Wappen Böhmens als sichtbares Zeugnis für die Stiftung des könig-
lichen Stadt- und Landesherrn seinen ursprünglichen Platz nur im
zentralen Fenster besessen haben kann, entspricht der Regel, für die
bisher keine Ausnahme nachgewiesen ist. Da das Rundwappen mit
dem böhmischen Löwen einen Durchmesser von über 60 cm besitzt,
kann es ehemals nur im Maßwerkabschluß des Chorachsenfensters
untergebracht gewesen sein, wofür wir als ausgebrochene Maßwerkfi-
guration einen großen zentralen Okulus oder eine kreisförmig
gerahmte, große Paßform rekonstruieren müssen, wie wir sie
beispielsweise an den Kreuzgangsfenstern des böhmischen Zister-
zienserklosters Hohenfurth, den Chorkapellenfenstern des Prager
Veitsdomes oder an den Chorschlußfenstern der Prager Maria-Schnee-
Kirche vorgebildet finden13. Rekonstruiert man folglich das übergrei-
fende Bild der von der Sonne bekleideten Himmelskönigin und den
Salvator mundi mit musizierenden Engeln in den drei oberen Zeilen
des Achsenfensters unterhalb des böhmischen Wappens im Maßwerk,
dann läßt sich nur vermuten, was die ehemals vier unteren Zeilen (bis
zur Verkürzung des Achsenfensters um 1444) füllte. Ob hier von
Anfang an – Zeile für Zeile – die noch bewahrten Reste des Marienle-
bens mit der Anbetung der Könige und der Darbringung im Tempel
gesessen haben (ergänzt um Szenen der Verkündigung und der Geburt
und/oder Wappen und Stifterbilder König Wenzels und seiner Gemah-
lin Johanna von Wittelsbach), ist nicht mehr zu klären, doch spricht
für den Zusammenhang in einem Fenster nicht nur die Stilidentität.
Dieselbe Randbordüre mit dem breiten roten Band und eingestreuten
weißen Blüten deutet ebenso in diese Richtung wie die den Szenen
hinterlegten Rankengründe, die in den Bahnen a und b – die thronende
Madonna ausgenommen – jeweils dieselbe Laubform zeigen: einmal
eichblattförmig und einmal nierenförmig (vgl. S. 223f.). Ein ikonogra-
phischer Vergleich mit der nahezu komplett verlorenen früheren Fen-
sterstiftung Karls IV. im Chorscheitel der Nürnberger Frauenkirche
(um 1358/61) ist leider wenig hilfreich, da die verstreuten bildlichen
und schriftlichen Überlieferungen zum Bestand – ganz im Gegensatz
zu Frenzels kühner Rekonstruktion – alles andere als ein schlüssiges
Gesamtbild wiedergeben14. Noch entschiedener gilt diese Einschrän-
kung für die ehemalige Fensterstiftung König Wenzels im Achsenfen-
ster des neu errichteten Ostchors von St. Sebald (1379). Da das schon
im frühen 16. Jahrhundert durch alter etwas zerprochen und schadhaft
gewordene Fenster ganz nach Nürnberger Usus verneut, d.h. durch
eine komplette Neustiftung Kaiser Maximilians I. aus dem Jahr 1514
ersetzt worden war, sind mehr als berechtigte Zweifel angebracht, daß
überhaupt noch Reste davon bis heute überlebt haben sollten15.
2. Gemessen an den Problemen des Marienfensters ist das Passionsfen-
ster inhaltlich und formal ohne größere Unwägbarkeiten schlüssig zu
rekonstruieren (Fig. 112): Mit zehn Rechteckfeldern ist nahezu die
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Fig. 111.  Rekonstruktion des Marienfensters 
(Chor I) vor der Verkürzung von 1444.



Hälfte des ursprünglich auf drei Bahnen und sieben Zeilen ausgedehn-
ten Zyklus erhalten geblieben, und die zwingende ikonographische
Abfolge der Leidensgeschichte läßt kaum Spielraum in der Anordnung
der Einzelfelder: Beginnen wir entgegen der Leserichtung in der Fen-
sterspitze (unterhalb des ehemaligen Maßwerkcouronnements), wo die
Auferstehung Christi durch das oben abschließende Rundbogenseg-
ment für die siebte Zeile (7b) gesichert ist. Der Sarkophag dürfte einst
– wie in zahlreichen Bildbeispielen des 14. Jahrhunderts und später
überliefert – auf die linke und rechte Bahn übergegriffen haben, wo
weitere schlafende Soldaten und flankierende Grabesengel die Szene
vervollständigten. Eine Zeile tiefer saß die Grablegung Christi, eben-
falls auf drei Bahnen ausgedehnt (6a–c), womit die Anordnung eben-
dieser Felder bis 1960 noch die ursprüngliche Situation widerspiegelte
(vgl. Fig. 110). Auf dieser Höhe läßt sich auch, trotz irreführender,
weil falsch verstandener Ergänzungen des 19. Jahrhunderts, die durch-
gehende architektonische Fenstergliederung mit ihren seitlich vorkra-
genden Baldachinen und den eingezogenen Mittelachsen am besten
nachvollziehen. In der fünften Zeile muß die Kreuzigung Christi mit
den kleinen Gestalten des Hauptmanns und des Lanzenstechers in der
Mittelbahn (5b) gesessen haben, mit einiger Sicherheit einst flankiert
durch die monumentalen Figuren der trauernden Maria (5a) und des
Evangelisten Johannes (5c). In der vierten Zeile war die Kreuztragung
zumindest auf zwei Felder (4b/c) ausgedehnt. Auf der linken Seite
könnten der Szene entweder weitere Begleitfiguren (trauernde Frauen,
mit Veronika, weitere Soldaten) hinzugefügt gewesen sein, wahr-
scheinlicher ist aber eine Einleitung durch den thronenden Pilatus, der
hier – ebenso wie wenig später im Passionsfenster in Pollenfeld (vgl.
Abb. 295) – Jesus den Juden zur Kreuzigung übergeben hätte. Die
nächste voraufgehende Szene, die erhalten ist, ebenfalls ein Mittelfeld,
betrifft die Geißelung Christi, doch steht zu vermuten, daß die dritte
Zeile – wiederum wie in Pollenfeld – einst auf ganzer Breite eine Dor-
nenkrönung zeigte (3a–c). Dies vorausgesetzt wäre die Geißelung im
Zentrum der zweiten Zeile (2b) zu rekonstruieren, während Zeile 1 das
Gebet am Ölberg, die verlorene Gefangennahme und das erste Verhör
durch Pilatus enthalten haben müßte. Für Wappen und Stifterbilder
wäre folglich am Fuß des Fensters kein Platz gewesen, es sei denn, die
hypothetische Dornenkrönung der dritten Zeile entfällt und alles
rückt um eine Zeile nach oben. Freilich könnte ein Stifterwappen –
analog zum erhaltenen böhmischen Löwen – auch im Maßwerk seinen
angestammten Platz besessen haben. 

Komposition, Ornament: Legt man die hier rekonstruierte Gesamt-
gestaltung der verschiedenen Zyklen zugrunde, dann besaßen die drei-
bahnigen Fenster (seien es nun zwei oder drei) zunächst eine ähnliche
ornamentale Rahmung: 
Im Marienfenster (I) faßt ein breites rotes Band mit eingestreuten wei-
ßen Blüten und beidseits schmalen weißen Perlbandstreifen das Bild
der Strahlenkranzmaria und den Salvator mundi in der Fensterspitze
ein. Das gleiche rote Band (wenngleich erneuert) rahmt die Seitenfel-
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Fig. 112.  Rekonstruktion des Passionsfensters 
(mutmaßlich in Chor s II).



der in den Überresten des Marienlebens – die Scheibe mit dem jungen König und die Heilige mit Taubenpaar. Auch
ornamental gestaltete Hintergründe mit diversen Blattranken und eingestreuten Blütenrosetten sind nur im Marien-
zyklus anzutreffen. Ein starkes Argument für die Anordnung aller erhaltenen Marienthemen in einem Fenster ist
dabei der Umstand, daß zum einen die Eichblattranke (X, 18) hinter dem König der Anbetung (ehemals in einer lin-
ken Bahn a) im Eichblatt links unter dem Andachtsbild der Maria im Strahlenkranz (5a) ihre identische Fortsetzung
findet, d.h. offenbar der gesamten linken Fensterbahn hinterlegt worden war. Ähnliches gilt für die Nierenblattranke
(X, 17) hinter der Darbringungsszene (ehemals in einer Mittelbahn b), deren Blattmuster im anschließenden
Andachtsbild (5b) wiederkehrt, allerdings nicht hinter der thronenden Maria, die wir freilich – nicht allein aus ikono-
graphischen Bedenken – auch nicht für die Mittelbahn in Anspruch nehmen wollen (vgl. Kat. S. 232). Ob schließlich
dieselbe Systematik wie in der linken auch für die rechte Fensterbahn gegolten hatte, die dann eine Efeublattranke
gezeigt haben müßte, ist anhand der total beriebenen Hintergründe in den Feldern 6c und der weiblichen Heiligen mit
dem Taubenpaar leider nicht mehr zu verifizieren.
Auch das Passionsfenster (ursprünglich Chor süd II?) war einst als Ganzes durch eine breite umlaufende Randbor-
düre – hier ein hellblaues Band mit eingestreuten gelben Kreuzblattrauten – gerahmt, die sich in einem Rundbogen
über der Auferstehung zusammenschloß16. Daneben besaß das Fenster einen internen architektonischen Aufbau, der
recht einfach strukturierte Gehäuseelemente etagenweise, Zeile für Zeile übereinander setzte: So zeigte jede Zeile zu
beiden Seiten in den äußeren Lanzetten schräg vorgekragte rundbogige Baldachine, gestützt auf jeweils einen Eck-
pfeiler mit einem fluchtend schräggestellten Kapitell. Zur Mitte hin markieren Hängekonsolen einen zentralen Rück-
sprung, der über die Pfosten- und Zeilenteilung des Fensters hinübergreift. Diese systematisch durchgehaltene
architektonische Strukturierung der Fensterfläche unterscheidet das Hersbrucker Passionsfenster vom Großteil par-
lerzeitlicher Glasmalerei in Süddeutschland und Österreich, bei denen Variation und Abwechslungsreichtum der
Architekturglieder selbst bei einfachsten und symmetrisch angelegten Bildarchitekturen im Vordergrund zu stehen
scheinen. 

Farbigkeit: Eine eingehende Charakterisierung der Gesamtfarbigkeit ist auf der schmalen Basis des Überkommenen
nicht mehr zu leisten. Die reduzierte Farbpalette mit einer starken Dominanz roter Gläser gegenüber Gelb, Weiß,
Grün und Blau sowie wenigen gebrochenen Tönen (Karmin, Purpur, Hellblau und –braun) dürfte allerdings von den
erhaltenen Resten auf das ursprüngliche Gesamtbild zu übertragen sein. Ein falsches Bild vermittelt heute der ange-
stückte breite blaue Rand von 1960/61, der die Gewichte stark nach Blau verschiebt. Im Marienfenster beherrschte
Rot die Randbordüre und einen Teil der Gewänder, während durchgehend mittel- bis dunkelblaue Blattrankengründe
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12 Schwemmer, Kdm. Bayern, MF X, 1959, S. 134.
13 Günther Binding, Maßwerk, Darmstadt 1989, Abb. 340.
14 Zur nachhaltig gestörten Überlieferung des Fensters vgl. die Repro-
duktion eines Aquarells des 19. Jh. aus der Norica-Sammlung des Guido
von Volckamer, das Chormittelfenster der Frauenkirche betreffend 
(Hallerarchiv, Großgründlach, Hallermonumente 55/125/126), eine
Reihe von Aquarellen des 18. Jh. in einer Handschrift der Merkelschen
Bibliothek mit dem Titel »Abzeichnung und Abmahlung der Fenster in
der Capellen Unser Lieben Frauen am Marckt in des Heil. Röm. Reichs
Freyen Stadt Nürnberg« (GNM, Hs. Merkel 210), sowie Oidtmann,
1907, S. 27f. – Zusammenfassend dargestellt bei Frenzel, Kaiserliche
Fensterstiftungen, 1962, S. 8. Demzufolge waren die ersten drei Zeilen
dem Stifter und seinen Gemahlinnen vorbehalten: In der untersten Zeile
standen die Länderwappen Burgund (1a), Pfalz (1b) und Schlesien (1c),
in der zweiten Zeile die Stifterbilder der zugehörigen Gemahlinnen Karls
IV., Blanche von Valois (2a), Anna von der Pfalz (2b) und Anna von
Schweidnitz (2c), und in der dritten Zeile das Bild des Kaisers (3b) zwi-
schen den Wappen des Heiligen Römischen Reichs (3a) und des König-
reichs Böhmen (3c). In der nächsten Fensterzeile folgten Standfiguren
dreier Heiliger (darunter Christophorus) und schließlich von der fünften
bis zehnten Zeile Szenen des Marienlebens (davon nur die Anbetung
überliefert). Frenzels Rekonstruktion der weiblichen Stifterbilder samt

deren Wappen stützt sich allein auf die Annahme einer Verwechslung
durch Oidtmann, der diese bei seiner Beschreibung der Fenster irrtüm-
lich als Werke der Barmherzigkeit identifiziert haben soll. Eine Nach-
zeichnung aller vier Gemahlinnen Karls IV. in aufrechter Haltung neben-
einander mit den zugehörigen Wappenschilden (nach unbekanntem
Urbild), die Frenzel als Beleg für seine hypothetische Rekonstruktion
bemüht, kann schon deshalb nicht überzeugen, da wir im Achsenfenster
der Frauenkirche nur ein dreibahniges Fenster vor uns haben. – Als
sicher kann dort also lediglich die Darstellung Karls IV. zwischen den
Wappen Böhmens und des Reichs gelten.
15 Die von Frenzel, 1962, S. 11–17, im sogenannten Geuder-Fenster in
St. Sebald (Chor n IX), einem Depotfenster mit Resten unterschiedlicher
Herkunft, ausgemachten zwei Felder mit der Darstellung einer Trauung
hierfür in Anspruch zu nehmen und in den modisch gekleideten Braut-
leuten mit Gefolge eine Darstellung der Vermählung Wenzels IV. mit
Johanna von Bayern zu vermuten, ist jedenfalls außerordentlich proble-
matisch.
16 Heute sind die wenigen Überreste dieser Bordüre in Feld 2b und 3b
vertikal geteilt und als beidseitige Randstreifen angesetzt (Abb. 120, 129).
Lediglich das Scheitelstück des abschließenden Rundbogens über der
Auferstehung Christi (heute nord III, 1b) ist noch intakt bewahrt (Abb.
139).



einschließlich der neutralen blauen Folie hinter dem Strahlenkranz als farbiges Gegengewicht dienten. Ein hoher
Anteil gelber und weißer Akzente sowie der blassen Inkarnate bestimmte im übrigen die Farbigkeit der Szenen. Im
Passionsfenster wurde die umlaufende hellblaue Randbordüre mit eingestreuten gelben Rauten in der gedämpften
Farbigkeit der Szenen mit ihrem hohem Anteil an weißen, gelben, hellblauen und hellbraunen Gläsern nochmals auf-
gegriffen, während der durchgehend ungemusterte rote Grund den Hauptakzent gebildet haben dürfte. Mittel- und
dunkelblaues Glas ist in den erhaltenen Partien der Passion überhaupt nicht anzutreffen.

Technik: Obwohl Figurenstil und Typenschatz in den Überresten des Marienlebens und der Passion Christi eine
spürbare Differenz zwischen beiden Zyklen nicht verhehlen, die mutmaßlich einem gewissen zeitlichen Abstand und
der Beteiligung weiterer Mitarbeiter zuzuschreiben ist, läßt die eigentümliche maltechnische Ausführung aller Teile
wohl keinen Zweifel an der Entstehung in ein und derselben Werkstatt: Die charakteristische Schwarzlottechnik, die
in ihrer Eigenart - aus heutiger Sicht - in keinem zweiten Werk der Zeit wiederbegegnet, zeigt ein mehr oder weniger
enges Geflecht kurzer Pinselzüge, die, je nach Dichte und Farbintensität variiert, der Licht-Schatten-Modellierung der
Gewänder dient. Die immer wiederkehrenden, ösenartig engen Faltenschlaufen der Gewänder mit längsschraffierten
Binnenformen in lichter Halbtonzeichnung zählen ebenso zu den Besonderheiten dieser Werkstatt wie die mit kurzen
fahrig hingesetzten Schraffen charakterisierten bärtigen Gesichter, vorzugsweise jenen der Passion, aber völlig gleich-
artig auch beim Simeon der Darbringungsszene (Abb. 120, 124f., 128, 141). Während diese ausgeprägte Stricheltech-
nik in extremen Fällen – wie dem Auferstandenen oder dem Christus aus der Vorführung vor Pilatus – auf jede Art
von linearer Faltenzeichnung zu verzichten scheint, ohne daß wir sichere Anzeichen für den Verlust ehemals vorhan-
dener Konturierung finden, tritt letztere in anderen Figuren – etwa dem thronenden Salvator mundi oder den Figuren
der Ölbergszene (Abb. 119, 131f.) – deutlicher in den Vordergrund. Fast immer enden diese weich und flüssig hinge-
schriebenen Konturlinien in den Gewändern – teilweise selbst in den Gesichtern – in einem umgebogenen runden
Häkchen, womit ein weiteres handschriftliches Merkmal der beteiligten Glasmaler angedeutet ist. In der Zeichnung
der Gesichter des Marienfensters fasziniert die sichere Beherrschung der Linienführung, die mit wenigen, in der
Strichstärke variierenden Pinselzügen stets den gleichen Kopftypus mit großen runden Augen, breitem Lidstrich,
doppelten Fältchen zur Kennzeichnung der Tränensäcke, flüssig gebogenen Brauen, kräftigen breiten Nasen und gro-
ßen wulstigen Lippen mit dem breit gebogenen Kontur des Mundes formuliert (Abb. 132–135). Im Passionsfenster ist
die Gesichtszeichnung weniger sicher, klar und sparsam angelegt, vielmehr durch eine Reihe weiterer fahrig hingesetz-
ter Pinselschraffen für Krähenfüße, Augenbrauen und nicht zuletzt durch die Verschattung der Wangen und Bärte
deutlich malerischer charakterisiert (Abb. 137, 141). Tatsächlich läßt sich dieses geringere Maß an Linienkultur im
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Fig. 113.  Darbringung im Tempel aus dem Grabower Altar.
Hamburg, Kunsthalle. Meister Bertram, vor 1383.

Fig. 114.  Darbringung im Tempel. 
Hersbruck, Pfarrkirche, Chor I, 1c. Prag(?), um 1370/80.



Fenster der Passion bei grundsätzlich gleichgearteten graphischen Merkmalen, auch der Gewandzeichnung, nur durch
eine stärkere Beteiligung untergeordneter Mitarbeiter und/oder einen zeitlichen Abstand zum Marienfenster erklären.
In die gleiche Richtung weist die handschriftlich identische Wiedergabe der Fingernägel in beiden Zyklen (Fig. 117,
Abb. 133), während die eigentümliche Kennzeichnung der Knöchel des Handrückens allein im Fenster der Passion,
dort aber durchgängig zu finden ist. Auf eine Werkstatt deutet nicht zuletzt das gleiche, sehr beschränkte Farbglas-
Sortiment, wobei die Verteilung – namentlich in der Passion mit ihrem dominanten Einsatz von hellblauem Glas für
die Gewänder – jeweils eigenen Prinzipien unterliegt.

Stil, Datierung: In Anbetracht der oben ausgeführten politischen Umstände, die eine böhmische Stiftung im Chor
der Hersbrucker Stadtpfarrkirche überhaupt erst verständlich machen, hat die zeitliche Einordnung der Fenster und
damit deren angemessene stilgeschichtliche Ableitung eine völlig neue Grundlage erhalten. Insofern war den ersten
Annäherungen an den Bestand der Blick auf das Wesentliche verstellt. Dies gilt sowohl für Schwemmers Spätdatie-
rung der ältesten Glasgemälde in die 1. Hälfte des 15. Jahrhunderts, die – wider besseres Wissen – noch 1984 von Fitz-
Ulrich fortgeschrieben wurde, als auch für Wentzels eher ratlose Beurteilung der Fenster als eine »Abwandlung«
der in Münnerstadt vertretenen Stilstufe, also gleichfalls von Werken der Zeit um 1420/30, die der wahren Bedeutung
der Hersbrucker Glasmalereien in keiner Weise gerecht werden konnten. Erst durch die Verknüpfung der Himmels-
königin mit dem böhmischen Wappen, die im Anschluß an die Restaurierung und Neuordnung des Bestands erstmals
1962 im Katalog der Wiener Ausstellung »Kunst um 1400« angesprochen und als Beleg für eine Fensterstiftung König
Wenzels IV. von Böhmen um 1400 verstanden wurde, war man der Wahrheit einen gewaltigen Schritt näher gekom-
men. Die folgerichtige Charakterisierung der Hersbrucker Fenster als »wichtiges Bindeglied zwischen Böhmen und
Franken« impliziert auch bereits die Möglichkeit des Imports, ohne diese Spur jedoch weiter zu verfolgen. Über 
diesen Punkt ist die Forschung seither nicht hinausgekommen, was freilich nicht zuletzt der mangelhaften Kenntnis
dieser außerordentlichen Werke anzulasten ist17.
Tatsächlich stehen die Hersbrucker Glasmalereien – das Marienfenster ebenso wie die Passion – im fränkischen Raum
recht vereinzelt da. Für eine Nürnberger Werkstatt, wie Schindler sie aufgrund der engen Nachbarschaft zur Reichs-
stadt angenommen hat, sind kaum Argumente beizubringen: Kein Werk der überreichen Produktion in Nürnberg
selbst ist tatsächlich zu vergleichen. Weder die Fenster in St. Martha und St. Sebald noch die von Nürnberger Werk-

226 hersbruck · stadtkirche

17 Bei Schindler, 1976, S. 304, Lymant, in: Kat. Ausst. Köln, 1978, I, 
S. 381, und im Kirchenführer der Stadtkirche Hersbruck, 1988, S. 14, ist
lediglich das Faktum der Wenzelschen Stiftung wiederholt.

Fig. 115.  Maria als Himmels-
königin (Vision des Kaisers 
Augustus) im Kreuzgang des 
Prager Emmausklosters. 
Prag, um 1365/70.
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Fig. 116.  Maria als Himmelskönigin, Salvator mundi. Hersbruck, Stadtkirche, Chor I, 5–7a–c. Prag(?), um 1370/80. 



stätten exportierten bzw. auswärts ausgeführten Farbverglasungen des letzten Jahrhundertviertels in Franken, Thürin-
gen und Schwaben offenbaren mehr als nur allgemeine zeittypische Vergleichsmerkmale (vgl. Kunstgeschichtliche
Einleitung S. 54–56). Auch Bamberg, dem Hersbruck kirchenpolitisch zugehörte, scheidet aus: Das einzige am Ort
bewahrte Glasgemälde – eine Fensterstiftung des Bischofs Albert von Wertheim von 1414 in der Andreaskapelle im
Domkreuzgang – zeigt bereits alle Merkmale des Weichen Stils, aber keinerlei Gemeinsamkeiten, die sich im Sinne
einer Entwicklung von Hersbruck aus begreifen ließen18. Dies gilt nicht nur für die wesentlich naivere Typisierung
der Bamberger Figuren, sondern ebenso für die glasmalerische Ausführung, die keine Spur jener eigentümlichen, vir-
tuos gehandhabten, strichelnden Pinseltechnik zur Modellierung der Figuren in Hersbruck verrät.
Angesichts der Person des Fensterstifters rückt folgerichtig die Prager Hofkunst und ihr Verhältnis zur Hersbrucker
Farbverglasung ins Zentrum der Betrachtung. Glasmalerei der Zeit in Prag und Böhmen ist freilich bis auf verschwin-
dend wenige Relikte – Fragmente wie die Kreuzigungsscheibe auf Burg Karlstein (um 1355/60), Einzelscheiben aus 
St. Bartholomäus in Kolín in der Prager Nationalgalerie (um 1370) oder der zeitgleiche Schmerzensmann aus Slivenec
im Prager Kunstgewerbemuseum19 – in den Wirren der Hussitenkriege, im Dreißigjährigen Krieg und danach verlo-
ren gegangen, doch an deren ehemals herausragender Bedeutung kann schon angesichts der historischen Überliefe-
rung von mehr als 20 namentlich bekannten Glasern (Glasmalern!) in der Zeit von 1348–1419 kaum gezweifelt wer-
den20. So wird die Farbverglasung in den »gläsernen Hallen« des Veitsdoms ebenso wie jene urkundlich für die
Glasmaler Niklas Clauss und Martinus vitreator gesicherten Fensterstiftungen des Prager Erzbischofs Ernst von Par-
dubitz für dessen Kapelle im Chorpolygon des Veitsdoms (1364) oder für das von Kaiser Karl IV. und König Wenzel
reich dotierte Prager Kartäuserkloster (1372) in ihrer künstlerischen Qualität der Prager Buch-, Wand- und Tafelmale-
rei kaum nachgestanden haben21. Verlegt man sich folglich auf den Vergleich mit letzteren, dann sind hier tatsächlich
auch die überzeugendsten stilistischen Bezüge festzustellen. Konzentrieren wir uns zunächst auf das einstige Hers-
brucker Achsenfenster mit den Resten des Marienlebens, das als Stiftung des böhmischen Königs ausgewiesen ist. Ins-
besondere im Fall der thronenden Maria in der Anbetung der Könige ist die Verwandschaft mit einem der Haupt-
werke karolinischer Hofkunst der frühen siebziger Jahre, dem Votivbild des Prager Erzbischofs Očko von Vlašim, um
1371, in der Prager Nationalgalerie, nicht zu übersehen (Textabb. 20). Die kompakte Sitzfigur der Gottesmutter im
oberen Register des Votivbildes, zwischen Kaiser Karl IV. und seinem Sohn Wenzel, besitzt die gleichen gedrungenen
Proportionen mit entsprechend präzisem Umriß und sparsamem Faltenrelief des Gewandes. Das anrührende Motiv
des Fingers im Mund des Christuskindes auf der Tafel findet andererseits im oberen Teil des Marienfensters, im Bild
der Himmelskönigin, eine weitgehende Entsprechung. Für den jugendlichen König mit den femininen Zügen (tatsäch-
lich ein eingeflickter weiblicher Kopf)22 sind die Bezüge weniger zwingend. Abgesehen von einer vergleichbaren Pro-
portionierung mit leicht überdimensioniertem Kopf, die ebenfalls für alle Figuren des Votivbildes gilt, verrät allein das
Halbprofil des Hl. Veit mit dem wadenlangen Untergewand eine gewisse Nähe. Viel unmittelbarer scheint dagegen
der Zusammenhang mit jenem einzigen erhaltenen Zeugnis Prager Tafelmalerei der achtziger Jahre aus der Nachfolge
Meister Theoderichs: dem Mühlhausener Altar von 1385 in der Stuttgarter Staatsgalerie (Textabb. 21)23. Hier sind es
in erster Linie die Gesichter, besonders das des Hl. Veit, dessen stark überzeichnete Züge ihre Verwandtschaft mit dem
eingeflickten Kopf des jungen Königs nicht verleugnen können. Die ins Profil gedrehte Haltung der Figur und die
ungelenke Wiedergabe des Schreitmotivs verbindet diesen außerdem mit dem Engel der Verkündigung auf dem rech-
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18 Zum Fenster der Andreaskapelle vgl. Renate Baumgärtel-Fleisch-
mann, Ausgewählte Kunstwerke aus dem Diözesanmuseum Bamberg,
Bamberg 1983, S. 46 (mit Abb).
19 Matouš, 1975, S. 37–44, Farbtaf. II; S. 44–49, Farbtaf. I; S. 78, Farb-
taf. IV.
20 W. W. Tomek, Dějepis města Prahy II, Prag 1871–1891, S. 387 f. (zitiert
nach Matouš, 1975, S. 18 (Anm. 21). – Das Buch der Prager Malerzeche,
der auch die Glaser inkorporiert waren, verzeichnet im Jahr 1405 fünf
Glaser, 1413 acht und 1435 sieben unter ihren Mitgliedern. Im letzten
Drittel des 14. Jh., genauer zwischen 1365 und 1375, wird nur ein Marti-
nus ausdrücklich als vitreator bezeichnet, doch scheinen die Glaser zu
diesem frühen Zeitpunkt ohnehin noch nicht regelmäßig in der Bruder-
schaft vertreten gewesen zu sein (vgl. Prangerl, 1878, S. 85f.).

21 Zur überlieferten Fensterstiftung des Ernst von Pardubitz vgl.
Matouš, 1975, S. 19 (Anm. 26), und Fontes rerum bohemicarum I, 1873,
S. 395. – Zur Bestellung von vier Fenstern für das Kartäuserkloster im
Jahr 1372 vgl. ebenda S. 14, und M. Jakubička, Klás̆ter Zahrada sv. Maří
řadu kartuziánského (Das Kloster Hortus Mariae des Kartäuserordens),
in: Časopis Českého muzea – Časopis musea královstvi Českého – Časo-
pis Národního musea 86, 1912, S. 251 (für Beschaffung und Übersetzung
der betreffenden Passagen habe ich Frau Markéta Gallová M.A., Frei-
burg, herzlich zu danken).
22 Vgl. Kat. S. 232.
23 Vgl. Edeltraud Rettich, in: Alte Meister, Kat. Staatsgalerie Stuttgart,
1992, S. 304–311; zur stilgeschichtlichen Stellung des Altars in der Nach-
folge Theoderichs zuletzt Jiří Fajt, in: Kat. Ausst. Karlštejn 1998, S. 274.



ten Außenflügel des Altars. Der als Auftrag des Prager Bürgers Reinhart von Mühlhausen für die Veitskapelle seines
Heimatorts in Schwaben zweifellos aus Prag direkt gelieferte Altar basiert in jeder Hinsicht auf dem Stil der Prager
Malerei der späten sechziger und siebziger Jahre und kann so indirekt als Argument für die Frühdatierung des
Marienfensters in Hersbruck (um 1373) herangezogen werden. Derselben Entwicklungsstufe gehören überdies die
erwähnten Restscheiben aus Kolín – Marientod, Marienkrönung und Darbringung im Tempel – an, deren gedrungene
Figuren mit übergroßen Köpfen in Typenschatz und physiognomischen Details, den mit feiner Linie umschriebenen
runden Augenhöhlen und den wulstig geschürzten, vollen Lippen, gleichfalls auffallende Ähnlichkeiten offenbaren
(vgl. Textabb. 19). 
Für das zentrale Feld der Darbringung im Tempel vermag ein anderes Werk der engeren Nachfolge den Bezug zur
Prager Hofkunst der Ära Theoderichs noch besser zu belegen. Die eigentümliche Charakterisierung des greisen
Simeon mit dem wollig weichen Backenbart, der die Rundung des Kinns seltsam plastisch hervortreten läßt, besitzt in
der gleichnamigen Szene des vor 1383 aufgestellten Grabower Altars von der Hand Meister Bertrams von Minden in
der Hamburger Kunsthalle wohl die engste Entsprechung (Fig. 113f.)24. Selbst das Motiv der vom Schultertuch ver-
hüllten, darunter deutlich sich abzeichnenden Hände ist offenbar in beiden Fällen demselben Vorbild entlehnt. Was
die Quellen der Kunst Meister Bertrams betrifft, so ist wiederholt eine unmittelbare Kenntnis böhmischer Malerei
und zuletzt mit weiterreichenden Schlußfolgerungen eine Schulung in Prag, im nächsten Umkreis Theoderichs und
der Ausstattung von Burg Karlstein im dritten Jahrhundertviertel vorausgesetzt worden25: Daß die Meister der Hers-
brucker Chorverglasung offenbar aus denselben Quellen schöpften wie Meister Bertram, vermögen freilich noch
andere Details, etwa das Motiv des seltsam abstehenden »wehenden« Mantelzipfels der thronenden Muttergottes oder
jene flachen, schlußsteinähnlichen Hängekonsolen mit Blattrosetten zu belegen, die den simplen Architekturkulissen
im Fenster der Passion eigen sind (Abb. 120, 127, 129). 
Im oberen Bereich des Fensters, beim Andachtsbild der Himmelskönigin, den begleitenden Engeln mit Musikinstru-
menten und dem thronenden Salvator mundi im Fensterscheitel (Fig. 116), sind es eher ikonographische Bezüge, die
auf Prag und Böhmen verweisen. Dabei sei hier weniger auf Einzelmotive abgehoben, wie das Vögelchen (ein Distel-
fink?) in der rechten Hand des Christusknaben, das in der Prager Tafelmalerei – vor allem des sog. »ersten Böhmi-
schen Stils« – fast zum ikonographischen Standard des Madonnenbildes gehört26. Vielmehr scheint die gesamte Bild-
idee auf Karl IV. zu verweisen, hinter dessen bevorzugter Verehrung der Himmelskönigin ganz persönliche
Beweggründe sichtbar werden27. So dürfte die formale Verwandtschaft der Hersbrucker Assumpta mit dem apokalyp-
tischen Weib in der Marienkapelle auf Karlstein oder mit dem gegen 1365/70 ausgeführten Wandbild im Kreuzgang
des Prager Slawenklosters, einer Gründung Karls IV., kaum zufällig sein – zumal das Bild der Himmelskönigin im
typologischen Zyklus des Emmauskreuzgangs ganz programmatisch auf die Vision des Kaisers Augustus bezogen ist
(Fig. 115)28. Daß das Thema der sibyllinischen Weisung der Himmelskönigin auch unter Wenzel IV. virulent geblieben
ist, belegt das Wandbild in der Pfarrkirche von Libisch (Libiš), um 1380/90, das im Hinblick auf die Gestalt der Got-
tesmutter im Strahlenkranz und die begleitenden Engel mit Musikinstrumenten wohl die nächstverwandte Parallele
zur Hersbrucker Komposition vertritt. Zu Füßen der Jungfrau sind die thronenden Gestalten der tiburtinischen
Sibylle und Augustus mit Bügelkrone dargestellt, in denen mit einigem Recht Porträts König Wenzels und seiner
Gemahlin – je nach Zeitstellung Johanna oder Sophie von Wittelsbach – vermutet werden29. 
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24 Zum Grabower Altar zuletzt Kat. Ausst. Hamburg 1999, S. 101–111
(mit weiterführender Literatur).
25 Jiří Fajt, in: Kat. Ausst. Karls̆tejn, 1998, S. 274–277; an älteren Stel-
lungnahmen zu dieser Frage vgl. Alfred Rohde, Der Hamburger Petri
(Grabower) Altar und Meister Bertram von Minden, Marburg 1916, S.
34–51; H. Heubach, Die Hamburger Malerei unter Meister Bertram und
ihre Beziehung zu Böhmen, in: Jb. des Kunsthistorischen Institutes der
K. und K. Zentralkommission für Denkmalpflege 10, 1916, S. 103–133;
Dorner, 1937, S. 11–14; C. Michael Kauffman, An Altarpiece of the
Apocalypse from Master Bertram’s Workshop in Hamburg, London
1968, S. 6–8; Platte, 1973, S. 18f.; Kat. Ausst. Hamburg 1999, S. 98f.
26 So in den Madonnentafeln aus Kloster Strahov und Eichhorn (beide
um 1350 in der Prager Nationalgalerie) oder wenig später in Königsaal

(um 1355/60); vgl. Swoboda, 1969, Abb. 84, 91 und 159; zur möglichen
Symbolik s. Gertrud Roth-Bojadzhiev, Studien zur Bedeutung der
Vögel in der mittelalterlichen Tafelmalerei, Köln/Wien 1985, S. 18–30.
27 Zuletzt hierzu Jaromír Homolka, in: Kat. Ausst. Prag 1998, beson-
ders S. 88–93.
28 Vgl. Dvořáková/Krása/Merhautová/Stejskal, 1964, Abb. 90f. –
Zur Datierung der Emmausfresken neuerdings Karel Stejskal, Die
Wandzyklen des Kaisers Karl IV. Bemerkungen zu Neudatierungen und
Rekonstruktion der im Auftrag Karls IV. gemalten Wandzyklen, in:
Umění 46, 1998, S. 19-41. Zur Darstellung der sibyllinischen Weissagung
vgl. zuletzt Karel Stejskal, in: Umění 49, 2001, S. 107–123.
29 Vgl. Olga Pujmanová, Portraits of Kings depicted as Magi in Bohe-
mian Painting, in: The Regal Image of Richard II. and the Wilton Dip-



In den Hersbrucker Passionsscheiben weisen Typen-
schatz, Figurenstil und die nervöse Pinseltechnik mit
unruhigen Oberflächen aus übereinander gesetzten, kur-
zen Schraffen wohl auf eine etwas spätere Entstehungs-
zeit. Unmittelbar zu vergleichen sind eine Reihe von
Zeichnungen im Germanischen Nationalmuseum, die
gegen 1380/90 datiert und wahlweise nach Böhmen oder
Südostdeutschland lokalisiert worden sind (Fig. 118)30.
Durch den Hinweis Wiegands auf die um 1380 entstan-
dene Auferstehung des Wittingauer Altars in der Prager
Nationalgalerie als dem Blatt des Auferstandenen
»nächstvergleichbares Werk« ist die Stilsprache auch der
Hersbrucker Passion einigermaßen zutreffend charakte-
risiert, selbst wenn das künstlerische Niveau unseres
Fensters nicht ganz auf einer Stufe mit dem Werk des
Wittingauer Meisters steht. Darüber hinaus sind die
Bezüge einzelner Figuren derart eng, daß man fast
geneigt ist, in den Nürnberger Zeichnungen Musterblät-
ter aus dem Werkstattkreis der Glasmaler zu vermuten.
Zu vergleichen wäre in diesem Sinne neben dem Aufer-
standenen (Fig. 117) nochmals der jugendliche König der
Anbetung aus dem Marienfenster mit der Nürnberger
Zeichnung der Gottesmutter mit dem kleinen Schmer-
zensmann auf dem Arm (Textabb. 22). Enge Überein-
stimmungen in der Zeichentechnik wie den an- und
abschwellenden Faltenschläuchen der Gewänder bietet
auch das böhmische Blatt mit der Konversation zweier
alter Männer (Propheten), das dem Braunschweiger Skiz-
zenbuch (fol. 33r) angeheftet ist, aufgrund der gedrunge-
nen massigen Proportionierung der Figuren aber bereits
um 1360, in der Nachfolge des Luxemburger Stamm-
baums entstanden scheint31. Hier läßt sich insbesondere
die seltsam manierierte Faltengebung des Leichentuches
in der Grablegung Christi des Hersbrucker Fensters
anschließen, die allerdings durch Nachkonturierungen
verunklärt ist. Während die Formen der Rüstung bei den
Soldaten – Eisenhüte, Beckenhauben und Lentner – noch
auf Werke der Zeit um 1370, etwa die Kreuzigungstafel
aus dem Emmauskloster in der Prager Nationalgalerie, zurückverweisen, scheint die Vorliebe für ausgezehrte Typen
in der Passion die engsten Entsprechungen in der Buchmalerei der Wenzels-Werkstatt zu besitzen. Wir verweisen hier
vor allem auf die Köpfe des Kaisers und der Kurfürsten in der Goldenen Bulle von 1400 oder auf die wenig früheren
Miniaturen im ersten Buch der Wenzelsbibel, die seit Jerchel mit dem »Meister des Balaam« in Verbindung gebracht
worden sind (Fig. 119)32. Daß die Wurzeln des Balaam-Meisters übereinstimmend auf die böhmische Malerei der 60er
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tych, edited by Dilliam Gordon, Lisa Monnas and Caroline Elam,
London 1997, S. 255–258, Abb. 158. So assoziierte man das geknotete
Stirnband mit den flatternden Enden der Sibylle mit dem Minneknoten,
der als Wenzels höchstpersönliches Emblem unzählige Male in dessen
Handschriften wiederkehrt (vgl. Krása, 1971, S. 65).

30 Eberhard Wiegand, Drei südostdeutsche Federzeichnungen des 
14. Jahrhunderts, in: AGNM 1934/35, S. 49–56 (böhmisch); Margarethe
Demus-Witternigg, Zur Schutzmantelmadonna in Maria Pfarr, in:
ÖZKD 5, 1951, S. 35–37; Zink, 1968, Nr. 1f. (Hz 37, 38).
31 Heusinger, 1992, Nr. 4, bzw. 1997, S. 263f.

Fig. 117.  Auferstehung Christi. Hersbruck, Stadtpfarrkirche, 
Chor n III, 1b. Prag(?), um 1370/80. – Kat. S. 238f.



Jahre – u.a. auf die Buchillustration um den Liber viaticus – zurückgeführt werden, unterstreicht auch von dieser Seite
eine Position des Übergangs, der die Hersbrucker Fenster offenkundig angehören. 
Trotz der vielfältigen Bezüge zur Prager Hofkunst muß letztlich unentschieden bleiben, ob die Werkstatt tatsächlich
in Prag ihren Sitz hatte oder ob wir nicht doch mit einem fränkischen Ableger zu rechnen haben. Für diese zweite
Möglichkeit kommt nur ein Werkstattsitz in der Reichsstadt Nürnberg in Betracht, doch selbst für eine kurze, vor-
übergehende Niederlassung sind, wie eingangs angedeutet, nur schwerlich zwingende Vergleiche beizubringen: Die
umfangreiche Produktion an Farbverglasungen, die für die Stadt und den Export im letzten Viertel des 14. Jahrhun-
derts von über einem Dutzend Meistern bestritten wurde, hat nichts unmittelbar Vergleichbares zu bieten. Lediglich
zum Hauptwerk der Nürnberger Tafelmalerei um 1370, dem monumentalen Hochaltar der Deutschordenskirche
St. Jakob, sind gewisse formale und ikonographische Bezüge festzustellen (vgl. Kunstgeschichtliche Einleitung S. 54).

Vorbemerkung zum Katalog: Alle Felder wurden im Juni 2001 in ausgebautem Zustand untersucht und neu aufge-
nommen. 

CHORFENSTER I Fig. 114, 116,120–128, Abb. 119–138

Lichtes Gesamtmaß: H. ca. 6,00 m, B. 1,60 m.
Ob das durch einfache Eisenarmierungen in drei Lanzetten und sieben Zeilen (einschließlich Bogenschluß) geteilte
große Spitzbogenfenster noch das ursprüngliche lichte Gesamtmaß besitzt oder in nachmittelalterlicher Zeit minimal
verbreitert wurde, war nicht zu klären. Vor Entfernung der steinernen Fensterpfosten und der Maßwerkspitze sowie
der Verkürzung im unteren Teil im Jahr 1444 umfaßte das Fenster maximal sieben Zeilen (21 Rechteckfelder), drei
Kopfscheiben und eine unbestimmte Zahl von Maßwerkteilen: Die hier in loser Reihenfolge zusammengestellten 21
Felder sind Reste verschiedener Zyklen aus wenigstens zwei Fenstern der alten Pfarrkirche; Maße ohne moderne Rah-
men im Scheibenkatalog jeweils in Klammern.
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1a/b  ANBETUNG DER KÖNIGE (FRAGMENT)
Fig. 120, Abb. 122f., 134f.

H./B.: 1a: 91 (78,7)/56,5 (29,4), 1b: 90,7 (78,5) /40,2 cm.
Bis zur Neuordnung 1960/61 in Chor nord II (Schwemmer,
1959, S. 134).

32 Heinrich Jerchel, Das hasenburgische Missale von 1409, die Wenzel-
werkstatt und die Mettener Malereien von 1414, in: ZDVfKw 4, 1937, 
S. 224f.; vgl. Krása, 1971, S. 158 ff.

Fig. 118.  Auferstandener Christus.
Nürnberg, GNM, Kupferstichkabinett, Hz 37. 
Böhmen(?), um 1380.

Fig. 119.  Erschaffung Evas aus der Wenzelsbibel.
Wien, Österreichische Nationalbibliothek, 
Cod. 2759, fol. 4. Prag, um 1395/1400.



Erhaltung: Die flächendeckende Anstückung überwiegend
mittelalterlicher Flickstücke aus dem Scherbenfundus abgegan-
gener Felder, die am rechten Rand der Marienscheibe zu ver-
zeichnen ist, deutet darauf hin, daß hier, aus Gründen einer spä-
teren Versetzung, der ursprünglich vorhandene Randstreifen
getilgt worden ist. Ansonsten lediglich ein knappes Dutzend
weiterer Flickstücke bzw. nachmittelalterlicher Ergänzungen in
den Figuren, der Bildarchitektur und im Rankengrund, darunter
auch der gekrönte weibliche Kopf mit Nimbus (Maria?), der als
mutmaßlicher Rest der verlorenen Verkündigung oder der
Geburt Christi in der Scheibe des Königs eingeflickt wurde. Fast
alle Gläser tragen auf den Außenseiten flächig graue, harte Kor-
rosionsbeläge; bei den gelben Gläsern beginnender Lochfraß.
Die Bemalung der originalen Teile ist vergleichsweise gut erhal-
ten: in Feld 1a nur geringfügige Verluste in Form punktförmig
aufgekochter Konturen, in 1b stärkerer Schwarzlotabrieb im
Mantel Marias, in den Inkarnaten und vorherrschend auf gelben
Gläsern. Innenseitig mit stark verdünnter Aralditlösung ganzflä-
chig aufgetragener Firnis. Die Verbleiung der figürlichen Teile
war bereits im 19. Jh. erneuert worden. 
Ikonographie, Komposition: Zieht man den einzig sinnvollen
Schluß aus den massierten Anstückungen am rechten Rand der
Marienscheibe und rekonstruiert an deren Stelle die verlorene
Randbordüre, so bedeutet dies, daß das verlorene Feld mit den
beiden älteren Königen, dem Knienden und dem Sterndeuter, im
Zentrum der ehemals auf drei Felder ausgedehnten Komposition
der Epiphanie gesessen haben muß. Damit hätte die Hersbrucker
Anbetung also ganz der traditionellen Dramaturgie des Ereignis-
ses entsprochen, wie sie in ungezählten Beispielen der Monu-
mentalmalerei und -plastik des Mittelalters vorgebildet war33.
Die nur wenig jüngere Anbetung der Könige in Pollenfeld gibt
bei gegensinniger Anordnung eine recht gute Vorstellung von
der ehemaligen Komposition (Abb. 305). Zu vergleichen wäre
insbesondere die Gestalt des im Profil heranschreitenden bart-
losen Königs mit der Pyxis in der erhobenen Hand.
Farbigkeit: Sieht man ab von den modernen breiten, starkfarbi-
gen Bordüren in Blau (mit weißen Rauten) und Rot (mit einge-
streuten weißen Blüten), dann reduziert sich auch der farbige
Gesamteindruck der Szenen auf das Zusammenspiel des blauen
Rankengrundes mit eingestreuten gelben Blüten und den hohen

Anteil gelber Gläser für die Kronen und das Haar Marias, den
Nimbus Christi, den Holzthron, die Rahmenpfosten und die
Pyxis in der Hand des Königs. Akzente setzen auf der rechten
Seite der purpurrote Mantel mit dem grünen Futter und der rote
Nimbus der Gottesmutter, auf der linken Seite der grüne Rock,
purpurne Schuhe, der grauweiße Mantel mit dem roten Futter
und der dunkelpurpurrote Nimbus des Königs. Die Inkarnate
sind durchgehend blaß hellbraun. Reines Weiß begegnet nur in
der Standfläche des Königs, der Treppenstufe des Thrones und
den Perlbandstreifen. Punktuelle Partien von Grün, Violett und
Rot betonen den Bogenfries am Sockel des Throns, die Kapitell-
zone auf halber Höhe des rechten Rahmenpfostens bzw. die
Thronlehne hinter Maria.
Ornament: In den Hintergründen wechseln Ranken mit Eichen-
und Efeublättern, jeweils mit eingestreuten fünfblättrigen Blü-
tenrosetten (X, 16, 18)

CVMA J 12633,34, Details J 12654,55, Großdia 01/1,2 J

1c  DARBRINGUNG IM TEMPEL Fig. 114, 121, Abb. 124
H. 91,5 (79) cm, B. 58 (37) cm.
Bis zur Neuordnung 1960/61 in Chor nord II (Schwemmer,
1959, S. 134).
Erhaltung: In der Szene selbst sind nur vereinzelte alte Flick-
stücke (meist am Rand), geringfügige Ergänzungen des 19. Jh.
(das Engelsgewand, die Kappe Simeons und ein Stück des Flie-
senbodens) sowie der dürerzeitlich erneuerte Marienkopf (Flick-
stück?) als Reparaturen zu verzeichnen. Die Bemalung scheint
weitgehend intakt; sichtbarer Abrieb betrifft die ornamentierten
gelben Flächen des Altarsteines. Bleinetz im 19. Jh. erneuert.
Innenseitig ganzflächiger Araldit-Überzug. Das ehemals rechts
anschließende Feld einer weiblichen Heiligen mit dem Tauben-
opfer befindet sich heute entfremdet in Chor n III, 1a, ein drittes
mit weiteren Assistenzfiguren (Joseph?) ist verloren. 
Ikonographie, Komposition: Das zentrale Bild der Darbringung
Christi nach Lc 2, 22–40 ist wie üblich dem Moment gewidmet,
da der gerechte und gottesfürchtige Simeon, vom Geist erfüllt,
im Jesuskind den kommenden Messias erkennt. So ist er es, der
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33 Vgl. Kehrer, 1908/9, besonders S. 159–269.

Fig. 120.  ES  Chor I, 1a/b. Fig. 121.  ES  Chor I, 1c.



das nackte Kind zusammen mit Maria auf dem Altar des Tempels
von Jerusalem präsentiert. Die Hände Simeons sind traditionell
durch ein Tuch verhüllt. Der über ihm schwebende Engel unter-
streicht das Motiv der Offenbarung. Durch das Taubenpaar in
den Händen der ursprünglich rechts anschließenden Begleiterin
(jetzt versetzt in Chor n III, 1a) war zugleich auf das bei Lukas
angesprochene Fest der Reinigung Mariae (später Lichtmeß)
hingewiesen. Die verlorene linke Scheibe der ehemals dreifeld-
rigen Komposition war vermutlich Joseph (mit dem Kerzenop-
fer?) oder weiteren Begleitfiguren vorbehalten.
Farbigkeit, Ornament: Wie im Bild der Epiphanie erscheint
Maria in purpurrotem Mantel mit grünem Futter; Nimbus rot
mit weißem Perlband. Simeon trägt einen roten Rock, hellblaue
Schuhe, eine violette Kappe und ein weißes Schultertuch. Inkar-
nate blaßbraun und weiß (Simeon); Nimbus des nackten Jesus-
knaben gelb. Über der Szene schwebt ein weißer Engel mit gel-
ben Flügeln. Den gelben Altarblock deckt ein weißes Altartuch
mit roten und graublauen Fransen. Schwarz-weißer Fliesen-
boden mit gelbem Stirnkantenprofil. Blau-rot changierender
Rankengrund mit ausradierten Nierenblättern und eingestreuten
gelben Blütenrosetten.

CVMA J 12635, Detail J 12656, Großdia 01/3 J 

2a  GEBET AM ÖLBERG Fig. 122, Abb. 119, 138
H. 79,5 cm, B. 58 (40,5) cm.
Bis zur Neuordnung 1960/61 in der zweitobersten Zeile von
Chor süd III (Schwemmer, 1959, S. 134).
Erhaltung: In der Höhe leicht beschnitten. Die ursprüngliche
Rahmenarchitektur ist durch umfassende Überarbeitung stark
verunklärt. Sonst sind abgesehen von der modernen breiten
Randbordüre links (1960/61) nur minimale Ergänzungen in der
Bogenstütze, im Nimbus des Johannes und im Stamm des Bäum-
chens, zumeist mit alten Flicken, zu verzeichnen. Rückseitig Flä-
chenkorrosion. Die Bemalung der Figuren ist bis auf abgeriebene
Partien in den Inkarnaten, besonders bei den schlafenden Jün-
gern, intakt. Reste rückseitiger Malerei sind in den Bogenstützen
erhalten. Bleinetz im 19. Jh. erneuert. Innenseitig ganzflächiger
Firnis mit Araldit.
Ikonographie, Komposition: Die ins schmale Hochformat eines
Rechteckfeldes gedrängte Komposition des Gebets am Ölberg
zeigt auf ansteigendem Terrain in räumlicher Staffelung die
kniende Gestalt Christi über der im Schlaf zusammengekauerten
Gruppe der Apostel Petrus, Johannes und Jakobus. Der Ort des
Gartens Gethsemane ist durch die zeittypisch zerklüfteten Fels-
spalten und die Abreviatur eines Bäumchens angedeutet. Der
den Opfertod Christi symbolisierende Leidenskelch erscheint
im oberen rechten Eck, während die auf Christus weisende
Hand Gottes den unausweichlichen göttlichen Ratschluß be-
zeichnet.
Farbigkeit: Bestimmt vom plakativen Zusammenspiel der Farben
Hellblau, Rot, Purpur, Gelb, Grün, Weiß und Hellbraun. Chri-
stus in hellblauem Mantel über purpurroter Tunika; die schlafen-
den Jünger vorn in Purpur und Weiß; rechts Johannes mit wei-
ßem Ärmel und rotem Umhang. Inkarnate hellbraun; Nimben,
Kelch, Baumstamm und Kapitelle gelb. Gartenkulisse und
Baumkronen grün. Weiße Bogenrahmung mit purpurfarbener
Binnenfläche. Roter Hintergrund.

CVMA J 12636, Details J 12658,60, 
Großdia 01/4 J, Details 01/22,23 J

2b  CHRISTUS VOR PILATUS Fig. 123, Abb. 120, 137
H. 79,3–79,7 cm, B. 38,3 cm.
Bis zur Neuordnung 1960/61 in der zweitobersten Zeile von
Chor süd III (Schwemmer, 1959, S. 134).
Erhaltung: Weitgehend originale Glassubstanz; in den Gewän-
dern, im Nimbus Christi und im Baldachin gelegentlich ergänzt
mit retuschierten alten Flicken. Im hellblauen Grund der Spitz-
rautenbordüre finden sich einzelne exzellent angepaßte Ergän-
zungen, mutmaßlich um 1900. Die Malerei ist als Folge mechani-
scher Reinigungspraxis partiell stark verkratzt und berieben.
Bleinetz um 1900 erneuert; innenseitig entlang der Bleie, vor
allem im Bereich der Figuren, massive Kitt- und Versinterungs-
krusten. Ganzflächiger Aralditüberzug.
Ikonographie, Komposition: Unter den verschiedenen Verhören,
denen Christus der biblischen Geschichte zufolge nach der
Gefangennahme unterzogen wurde, scheint hier das erste Verhör
durch Pilatus dargestellt zu sein (Lc 23, 1– 6). Die thronende
Gestalt des römischen Prokurators ist gemäß spätmittelalter-
licher Bildtradition mit Krone und Szepter versehen, während
Christus gefesselt und am Strick von einem Soldaten vorgeführt
wird. 
Farbigkeit: Der Farbeindruck wird beherrscht vom lichten Hell-
blau-Gelb-Zusammenklang in den Bordüren ebenso wie in den
Gewändern Christi und des Richters, Nimbus, Krone, Szepter,
Kapitell und Schlußstein eingeschlossen, sowie dem kräftigen
Gegensatz des tiefroten Grundes und der weißen Bogen-
architektur. Grün findet sich nur punktuell im Untergewand des
Pilatus und an der Schräge des Baldachins, Blaßbraun in den
Inkarnaten, Purpurrosa im kurzen Wams des Soldaten und an
den Thronstufen, Grauweiß für den Harnisch, den Pilatuskopf,
die Schuhe und die Treppen. 
Ornament: Die im ursprünglichen Fensterverband nur auf der
rechten Seite angesetzte Bordüre mit Kreuzblattspitzrauten vor
neutralem hellblauen Grund war im 19. Jh. im Zuge der Verset-
zung in der Senkrechten halbiert und dergestalt als Zickzack-
band auf beide Seiten verteilt (vgl. Fig. 112).

CVMA J 12637, Detail J 12657, Großdia 01/5 J

2c  GEISSELUNG CHRISTI Fig. 124, Abb. 121
H. 79,7 cm, B. 57,5 (42) cm.
Bis zur Neuordnung 1960/61 in der drittobersten Zeile von
Chor süd III (Schwemmer, 1959, S. 134).
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Erhaltung: Oben leicht beschnitten. Ergänzungen des 19. Jh.
betreffen das Gewand des rechten Schergen, den Fuß der Geißel-
säule und einen Teil der Plattform; außerdem finden sich ein 
halbes Dutzend Flicken mit altem Glas im roten Grund, den
Beinlingen des Schergen und am Sockel. Rückseitig dünne feste
Flächenkorrosion; am oberen Rand Ansätze von Verbräunung.
Die Bemalung ist durchgehend stark berieben, die Konturierung
vielfach abgeplatzt; im Weiß der Geißel wenige Reste von Rück-
seitenmalerei. Der Oberkörper Christi wurde von Frenzel
1960/61 doubliert, die Sprungbleie entfernt. Bleinetz im Kern
der Szene bereits im 19. Jh. erneuert, sonst 1960/61. Auf der
Innenseite flächig aufgetragener Aralditüberzug.
Ikonographie, Komposition: Nach Mt 27, 26 und Mc 15, 15 ließ
Pilatus Jesus geißeln, um ihn danach dem Volk zur Kreuzigung
zu übergeben, nach Io 19, 1 fand die Geißelung während der Ver-
höre statt. Die ehemals auf ein Mittelfeld konzentrierte Kompo-
sition zeigt Christus an eine schmale Säule gefesselt, hier auf
ungewöhnliche Weise mit dem Rücken zum Betrachter und den
Kopf im strengen Profil dargestellt. Die beiden Schergen haben
mit aushohlender Gebärde Geißel und Ruten zur Züchtigung
erhoben.
Farbigkeit: Bestimmt durch die verschränkten Farben Gelb und
Weiß in den Figuren, das Braun der Inkarnate und der Plattform,
das tiefe Rot des Grundes und das Grün der Rute und der Gei-
ßelsäule. Der linke Scherge trägt ein gelbes Wams zu weißen
Strümpfen und die weiße Geißel in der Hand, der rechte Scherge
gelbe Strümpfe, weiße Hosen und ein weißes Hemd. Christus
mit weißem Lendenschurz und gelbem Nimbus. Die Sockelzone
mit dem weißen Doppelbogen vorn zeigt dunkelgrüne Schrägen.

CVMA J 12638, Großdia 01/6 J

und weißen Gläser ist durch Abrieb gemindert oder stellenweise
ganz verloren (vereinzelt grob nachkonturiert). Zwei rückseitig
geklebte Doublierungen im Mantel Christi und im Kopf eines
Soldaten (1960/61). Bleinetz im 19. Jh. erneuert. Ganzflächiger
Aralditüberzug auf der Innenseite.
Ikonographie, Komposition: Die auf zwei Felder ausgedehnte
Szene zeigt den Gang nach Golgatha, der in allen vier Evangelien
Erwähnung findet (Mt 27, 31f.; Mc 15, 20f.; Lc 23, 26–32; Io 19,
17). Christus wird von geharnischten Soldaten an einem Strick
vorangezogen und durch Schläge angetrieben. In der bärtigen
Gestalt hinter dem Kreuzschlepper ist Simon von Cyrene zu ver-
muten, der nach Lc 23, 26 von den Soldaten dazu gedungen
wurde, die Last des Kreuzes mitzutragen.
Farbigkeit, Ornament: Im Unterschied zu den erhaltenen Rest-
scheiben der Passion ist Christus in der Kreuztragung nicht hell-
blau gewandet, sondern trägt einen Purpurmantel mit weißem
Gürtelstrick; Nimbus gelb; grün gemasertes Kreuz. Inkarnate
und Bodenfläche hell- bis mittelbraun; vereinzelt grüne Partien
von Fels- und Rasenboden. Sockelzone mit weißen Bögen. In
den Soldaten zu beiden Seiten des Kreuzträgers erkennen wir die
Schergen der Geißelung mit ihren verschränkten gelb-weißen
Gewändern wieder. Das zentrale Feld wird von einem flachen
weißen Bogen überspannt. Das angrenzende Feld zeigt zwei Sol-
daten: links mit Strick in weißem Harnisch und rosabraunem
Wams, rechts mit gelbem Wams, graublauem Beinharnisch und
weißem Helm; graublaue Hellebarde an gelbem Schaft. Inkar-
nate weiß. Weißer Bogen mit gelbem Kapitell und gelber Hänge-
konsole; Schräge des Baldachins grün. Oben abschließend pur-
purfarbene Kreuzblattfliesen mit eingestreuten gelben Sternen.
Durchgehend roter Hintergrund. Zu beiden Seiten senkrecht
geteiltes Band aus gelben Kreuzblattrauten vor hellblauem
Grund.

CVMA J 12639,40, Detail J 12659
Großdia 01/7,8 J, Detail 01/24 J

3c  CHRISTUS AM KREUZ Fig. 126, Abb. 130
H. 79,5 cm, B. 58 (40,3) cm.
Bis 1960/61 in Chor süd III in der vierten Zeile von oben
(Schwemmer, 1959, S. 134).
Inschriften: Auf dem Schriftband der rechten Assistenzfigur
steht ausradiert in gotischer Majuskel: CENTTVRIVS. Der
Kreuztitulus INRI ist recht unbeholfen erneuert.
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3a/b  KREUZTRAGUNG CHRISTI Fig. 125, Abb. 128f., 136
H./B.: 3a: 78,5–79,3/57,5 (40,5) cm, 3b: 80/38 cm.
Bis zur Neuordnung 1960/61 in Chor süd III in der dritten und
vierten Zeile von oben (Schwemmer, 1959, S. 134).
Erhaltung: Weitgehend original; beide Felder sind unten jeweils
um wenige Zentimeter beschnitten. Reparaturen der zweifeldri-
gen Komposition beschränken sich auf gut zwei Dutzend kleine
bis minimale Flicken mit altem Glas und rund zehn Ergänzun-
gen des 19. und 20. Jh., jeweils mit recht derben, großteils schon
wieder abgeplatzten Kaltretuschen an die originale Bemalung
angepaßt. Lochfraß in weißen und gelben Gläsern; ansonsten
deckender Wettersteinbelag. Die Bemalung besonders der gelben

Fig. 124.  ES  Chor I, 2c.

Fig. 125.  ES  Chor I, 3a/b.



Erhaltung: Im Figürlichen weitgehend originale Substanz; das
Feld ist durchsetzt von zahlreichen alten Flickstücken, die recht
derb mit Kaltretuschen übergangen sind. Der seltsam unmoti-
vierte Stichbogen mit Perlbandmuster oberhalb des Kreuzes ist
ebenfalls in späterer Zeit aus alten Flickstücken hier eingefügt
worden. Die Bemalung der Figuren ist vergleichsweise gut erhal-
ten. Bleinetz überwiegend im 19. Jh. erneuert.
Ikonographie, Komposition: Im Unterschied zum klassischen
Dreifigurentypus sind dem maßstäblich reduzierten Bild der
Kreuzigung in Hersbruck die kleinen Gestalten des Haupt-
manns und des Soldaten mit der Lanze beigefügt, die im Moment
des Todes als Zeugen in Erscheinung treten. Ungewöhnlich ist
die dekorative Form der Dornenkrone als flaches Zickzackband,
für die sich kein Vergleich benennen läßt. Ob der Szene ehemals
in den angrenzenden Scheiben die beiden Standfiguren der
Schmerzensmutter und des Lieblingsjüngers beigegeben waren,
ist anzunehmen, doch nicht weiter zu belegen.
Farbigkeit: Bestimmt vom Zusammenklang des roten Grundes,
des grünen Kreuzes, der gelben Gewänder der Soldaten und des
Nimbus sowie der weißen Sockelarchitektur, der Lanze und des
Lendentuchs. Zusätzliche Farbakzente bieten die hellblauen
Untergewänder beider Soldaten und das Hellblau der Bögen der
Substruktion. Fleckig rosabraune Bodenfläche. Hellbraune
Inkarnate.

CVMA J 12641, Detail J 12662
Großdia 01/9 J, Detail 01/25 J

4a–c  GRABLEGUNG CHRISTI Fig. 127, Abb. 125–127
H./B.: 4a: 79,5–81/58 (40,3), b: 79,2/40, c: 79,5–79,8/57,2 (39) cm.
Bis 1960/61 im oberen Teil von Chor süd II unter der Auferste-
hung (Schwemmer, 1959, S. 134).
Erhaltung: Die auf drei Felder ausgedehnte Komposition der
Grablegung hat – gemessen am erhaltenen Gesamtbestand – die
gravierendsten Eingriffe in die Originalsubstanz hinnehmen
müssen. Dies betrifft vor allem das linke Feld, das mit Ausnahme
der Figurengruppe der drei Apostel am Kopf des Sarkophags im
19. Jh. komplett erneuert wurde. Im Mittelfeld verteilen sich kalt
retuschierte Flicken aus altem Glas und Reparaturen des 19. Jh.
einigermaßen gleichmäßig auf die Sockelzone, den Sarkophag,
den Leichnam Christi und den Hintergrund, während die
Gestalt Marias vollständig original, die des Evangelisten nur mit
drei kleineren Flicken ausgebessert ist. Im rechten Feld sind die

Ergänzungen auf die streifenförmige Anfügung links konzen-
triert. Diese Maßnahme des 19. Jh., die zur Komplettierung der
ursprünglichen Breite des Feldes anstelle der verlorenen origina-
len Randbordüre rechts die figürliche Komposition zur Mitte
hin verbreiterte (und damit völlig aus dem Gleichgewicht
gebracht hat), belegt eindeutig, daß zur Zeit des Eingriffs keine
rechte Vorstellung über den ursprünglichen Kontext der Szene
mehr existierte. Die Anstückung enthält überdies in größerem
Umfang mittelalterliches Glas aus dem Fundus der Chorvergla-
sung, das zum Zeitpunkt der Restaurierung, Ende des 19. Jh.,
offenbar noch ausreichend zur Verfügung stand. Die Bemalung
ist vielfach stark berieben, z.T. zur Gänze verloren. Bleinetz im
19. Jh. erneuert; im figürlichen Kern des Feldes 4a Reste alter
Verbleiung. Auf der Innenseite ganzflächiger Aralditüberzug.
Ikonographie, Komposition: Das Bild der Grablegung Christi
wird bestimmt durch den auf drei Felder übergreifenden, bildpa-
rallel gestellten Sarkophag und das faltenreiche Leichentuch.
Während die Bildmitte hinter dem Grab durch die überdimen-
sionierten Gestalten der trauernden Maria und des Evangelisten
Johannes eingenommen wird, sind die kleineren Figuren einer
Apostelgruppe und des gottesfürchtigen Joseph von Arimathia
(oder Nikodemus) an Kopf- und Fußende des Sarkophags pla-
ziert. 
Farbigkeit: Das Gesamtbild wird beherrscht vom überbreiten,
hellblau gefliesten Sarkophag mit gelben Randprofilen und dem
weißen Leichentuch Christi. Auf der linken Seite (4a) eine
Gruppe von drei Aposteln: vorn mit hellblauem Mantel über
Gelb, hinten mit grünem Mantel über Rosabraun; 4b: hinter dem
Sarkophag zentral die Standfiguren von Maria und Johannes, die
Schmerzensmutter in hellblauem Mantel über gelbem Kleid, der
Lieblingsjünger im grünen Mantel. Alle Nimben gelb. In 4c die
Gestalt des Joseph von Arimathia in dunkelpurpurfarbenem
Gewand. Inkarnate wechselnd blaßbraun. Bildraum: Großteils
rosabraune Sockelfläche mit weißer Arkadenfront (teilweise
falsch ergänzt); rechts außen grün zerklüfteter Felsboden. Wei-
ßer Baldachin mit gelbem Kapitell und gelben Hängekonsolen;
Schrägbögen grün (in 4a durchgehend falsch ergänzt); aufsich-
tige Standfläche über den Baldachinen dunkel purpurviolett
gefliest. Durchgehend neutraler roter Hintergrund.

CVMA J 12642–12644, Details J 12661,66
Großdias 01/10-12 J
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5/6a–c  MARIA ALS HIMMELSKÖNIGIN MIT DEN
ZEICHEN DES APOKALYPTISCHEN WEIBES

Textabb. 24, Fig. 116, 128, Abb. 131, 133
H./B.: 5a: 83,5/57,5 (37,5), b: 83,7/40, c: 83,3/57,8 (37); 6a:
84,3/57 (37,2), b: 83,5/40, c: 84,5/56,5 (37) cm.
Bis 1960/61 in den oberen Zeilen von Chor I unterhalb des 
böhmischen Wappens (Schwemmer, 1959, S. 134).
Erhaltung: In Farbwirkung und Erhaltung eine der schönsten
Scheibengruppen der Verglasung. Abgesehen von den breiten
blauen Randstreifen, die 1960/61 zur Komplettierung der Brei-
tenmaße angestückt wurden, zeigt die sechs Felder umfassende
Komposition noch überwiegend originale Substanz. Wesentliche
Eingriffe betreffen weitere sichtbare Anstückungen in der Höhe
der Felder 5/6a und 5/6c um jeweils ca. 4 cm, die z.T. mit alten
Glas im 19. Jh. erfolgten und im Zusammenhang mit nicht mehr

nachvollziehbaren Versetzungen der Scheiben gestanden haben
müssen. In der Mittelbahn wurde das Problem der Anstückun-
gen auf subtilere Weise gelöst: Oben wurden eine Reihe von
Kreuzblattkaros aus dem Scherbenfundus des Passionsfensters
angesetzt und unten die originale rote Randbordüre des Marien-
fensters zur Einrahmung der Strahlenkranzmadonna quer her-
umgeführt. Als Resultat dieser Maßnahmen präsentiert sich der
Strahlenkranz mit seinen verschobenen Anschlüssen heute frei-
lich nicht mehr als reiner Kreis. Mit Ausnahme der bernstein-
gelben Klargläser zeigen alle Außenseiten eine dünne, flächig
geschlossene Korrosionsschicht. Transparenzminderungen sind
vereinzelt an den moosgrünen und dunkelblauen Farbgläsern zu
verzeichnen. Die Bemalung hat vielfach stark gelitten, ist aber in
den wichtigsten figürlichen Passagen noch zufriedenstellend zu
lesen. Vereinzelt, so im gelben Bogen mit der hängenden Lilie in
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5c oder in der Mantelschürze der Madonna in 5b, finden sich
grobe Kaltretuschen, die partiell bereits wieder reduziert oder
ganz verloren sind. Das Bleinetz aller Felder wurde im 19. Jh.
erneuert. Kopf und Krone der Gottesmutter sowie das Gewand
des linken Engels wurden 1960/61 rückseitig doubliert, die
Innenseiten zur Malschichtsicherung im selben Rahmen ganz-
flächig mit einer stark verdünnten Aralditlösung überzogen.
Ikonographie, Komposition: Das Bild der Muttergottes als Him-
melskönigin im Strahlenkranz fußt in seinen elementaren
Bestandteilen auf der Vision des apokalytischen Weibes in der
Geheimen Offenbarung des Johannes (Apc 12, 1). Die Erschei-
nung des großen Zeichens am Himmel: eine Frau, mit der Sonne
bekleidet – »mulier amicta sole« –, den Mond zu Füßen – »luna
sub pedibus« – und mit zwölf Sternen bekrönt – »in capite eius
corona stellarum duodecim« –, wurde bereits bei den Kirchenvä-
tern als Sinnbild der Kirche verstanden und später zunehmend
mit Maria gleichgesetzt34: Sonne und Mond bezeichnen den Ein-
gang der Gottesmutter in die himmlische Herrlichkeit, wie die
Predigt des Hl. Bernhard zum Sonntag in der Oktav Mariae
Himmelfahrt analog zu der vom Glanz der Gestirne umkleideten
Frau der Apokalypse nahelegt und wie es zu Beginn des 14. Jh.
im Speculum humanae salvationis durch die Gegenüberstellung
der Johannesvision mit der Himmelfahrt Mariae ausdrücklich
unterstrichen wird35. Der Kranz von zwölf Sternen bezeichnet
die zwölf Apostel, die beim Tod Mariae anwesend waren. Ent-
sprechend monumentale Beispiele dieses im 14. Jh. erst langsam
sich verbreitenden Bildtypus sind in der Glasmalerei eher sel-
ten36. Als potentielle Vorbilder sind vielmehr die Wandmalereien
des apokalytischen Weibes in der Marienkapelle auf Burg Karl-
stein (um 1357) und der Himmelskönigin im Kreuzgang des Pra-
ger Emmausklosters (um 1365/70) anzusprechen37. Nicht zum
Typus der ›apokalytischen‹ Muttergottes zählt die Darstellung
der sieben Tauben als Symbol der sieben Gaben des Geistes, die
zwischen dem Strahlenkranz Marias und dem Regenbogen zu
Füßen Christi eingefügt worden sind. Als Attribut der Gottesge-
bärerin oder Christus selbst zugeordnet, verweisen sie auf die
Messiasprophetie des Jesaja (Is 11,2), die gewöhnlich im älteren
Bild der Wurzel Jesse ihren adäquaten Ausdruck gefunden hat38.
Farbigkeit: Der Gesamteindruck wird, wie überall im Fenster,
durch das Zusammenspiel der Farben Rot, Blau, Grün, Purpur,
Hellblau, Gelb und Weiß bestimmt. Rot begegnet in der Rand-
bordüre, im Regenbogen und im Strahlenkranz, Blau als neutra-
ler Fond im Kreis und als Rankengrund im unteren Register,
Grün als Folie für die sieben Tauben des Hl. Geistes, für die
Zwickel der Engel, das Untergewand Marias und den Nimbus
sowie das Kleid des Jesusknaben, Purpur als Grund des runden
Reifs um die Figur der Gottesmutter, Hellblau für die Fialen und
einen Streifen des Regenbogens, Gelb für den dritten Streifen des
Regenbogens, für alle Sterne, Haare, Krone, Nimbus des Kindes,
die große Sonne hinter der Figur (mit schmalem grünen Rand),
die Mondsichel und die geschwungenen Bögen mit Lilienenden
unter dem Kreis, Weiß schließlich für die Alben der Engel, die
Tauben, den Mantel der Madonna (mit marginalen Partien von
purpurnem Futter), das Mondgesicht und für die schmalen Perl-
und Sternbänder.
Ornament: Im unteren Register blauer Eichblattgrund mit ein-
gestreuten gelben Rosetten (X, 18).

CVMA J 12645–12650, Detail J 12663, Großdias 01/13–18 J

7a–c  SALVATOR MUNDI MIT MUSIZIERENDEN
ENGELN Fig. 116, 128, Abb. 131f.
H./B.: 7a: 67,5 (50,5)/50 (35,5), b: 76,2/40, c: 64 (49)/45 (35,5) cm.
Bis 1960 zusammen mit der Muttergottes im Strahlenkranz in
der Spitze von Chor I unterhalb des böhmischen Wappens (bei
Schwemmer, 1959, S. 134, nicht explizit erwähnt).
Erhaltung: Ergänzungen jüngster Zeit bleiben auf die Randstrei-
fen beschränkt. Die Figuren selbst sind bis auf wenige Flicken
beim rechten Engel original. Der rechte Lautenengel ist bereits
ursprünglich seitenverkehrt – Bemalung nach außen – eingesetzt
gewesen. In späterer Zeit wurden Gesichtszüge, Gewandzeich-
nung, Laute und Flügelfedern innenseitig grob nachretuschiert.
Die Bemalung der übrigen Figuren ist vergleichsweise gut
bewahrt, das Bleinetz im Kern im 19. Jh. erneuert, an den Rän-
dern von Frenzel ergänzt.
Ikonographie, Komposition: Christus als Salvator mundi er-
scheint in Ganzfigur, wie sonst vornehmlich im Bild der Majestas
Domini oder beim Weltgericht, in thronender Haltung auf dem
Regenbogen. Die Rechte hat er zum Segensgestus erhoben, in
der Linken hält er die Weltkugel mit dem Kreuz als Zeichen für
die Weltherrschaft und das göttliche Erlösungswerk39. Flankiert
wird der Salvator von zwei Engeln mit Lauten, die eher noch in
den Kontext des zentralen Marienbildes gehören40, und vermut-
lich aus Platzgründen ins höhere Register hinaufgehoben wur-
den.
Farbigkeit: Bestimmt durch die rote Randbordüre, die weißen
Gewänder der Figuren, die gelben Engelsflügel, Engelshaare,
Reichsapfel und Nimbus des Weltenherrschers und den neutra-
len grünen Grund. Untergeordnet erscheinen Purpur im Nim-
bus des linken Engels und in Christi Tunika, Hellblau im Man-
telfutter und im Nimbus des rechten Engels. Rot-blau-gelber
Regenbogen. Weiße Perlbänder.

CVMA J 12651–12653, Details J 12664,65
Großdias 01/19 –21 J
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34 Ewald M. Vetter, Mulier amicta sole und Mater salvatoris, in:
Münchner Jb. der Bildenden Kunst 3. F. 9/10, 1958/59, S. 32–71.
35 Ders., Virgo in sole, in: Homenaje a Johannes Vincke (FS), Görres-
Gesellschaft zur Pflege der Wissenschaft im katholischen Deutschland,
Madrid 1962/63, S. 381f.
36 Zu vergleichen etwa die Maßwerkverglasung im Langhausfenster süd
XIV im Regensburger Dom, um 1370 (Fritzsche, CVMA Deutschland
XIII,1, 1987, Abb. 487: Himmelskönigin mit dem kleinen Schmerzens-
mann im Arm); das große Rundfenster mit der thronenden Madonna vor
Sonnenstrahlen, Mondsichel und umlaufendem Sternenkranz von 1447
im niederbayerischen Jenkhofen (Wentzel, Meisterwerke, 21954, Abb.
194). – eine kleinere Version im Nordchor der Wallfahrtskirche Straßen-
gel (Bacher, CVMA Österreich III,1, 1979, Abb. 372).
37 Vgl. Kat. Ausst. Karlštejn, 1998, Abb. 54 f.
38 Vgl. LCI, II, 1970, Sp. 71–73.
39 Vgl. RDK, III, 1954, Sp. 701f.; LCI, I, 1968, Sp. 423f.
40 Wie im Wandbild der Himmelskönigin in der Pfarrkirche zu Libisch
(vgl. Anm. 29).



9b  BÖHMISCHES WAPPEN Fig. 129
Durchmesser ca. 60 cm.
Bis 1960/61 in der Spitze von Chor I überliefert, dort jedoch
fälschlich als Wappen Egloffstein(?) identifiziert (Schwemmer,
1959, S. 134).
Erhaltung: In Schild und Rahmen mehrere Ergänzungen, z.T.
mit alten Flickstücken durchsetzt. Farblich differierende Repa-
raturen in der erhobenen Tatze, dem waagrechten Hinterlauf
und der hinteren Schwanzhälfte des Löwen. Rückseitig flächig
korrodiert. Malerei berieben. Zahlreiche Sprungbleie, insbeson-
dere im umlaufenden Perlband. Doublierte Gläser im Oberkör-
per des Löwen und im linken Paßlappen. Bleinetz überwiegend
19. Jh.; Umbleie der doublierten Gläser von Frenzel erneuert.
Ikonographie, Farbigkeit, Ornament: Das monumentale Wap-
pen des Königreichs Böhmen zeigt im roten Schild den gelb
gekrönten, doppeltgeschwänzten silbernen Löwen. Der Schild
wird durch ein purpurrosafarbenes Kleeblatt mit eingeschriebe-
nen Blattrosetten sowie mittelblauen Rankengrund mit ausra-
diertem krautigen Akanthus hinterlegt. Umlaufender gelber
Perlbandrahmen.

Foto: Frenzel, Nürnberg

Fig. 129.  Böhmisches Wappen. Chor s II, 9b. 
Prag(?), um 1370/80.
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1b  AUFERSTEHUNG CHRISTI (FRAGMENT)
Fig. 117, 131, Abb. 139, 142

H. 79,5 cm, B. 40,5 cm.
Bis 1960/61 in der Spitze von Chor süd II (Schwemmer, 1959, 
S. 134).

CHORFENSTER süd II Fig. 129

Lichtes Gesamtmaß: H. ca. 7,20 m, B. ca. 1,50 m.
Durch Eisenarmierungen dreigeteiltes Fenster von neun Zeilen (einschließlich Bogen). Vor Entfernung der steinernen
Fensterpfosten und Maßwerkspitze umfaßte das Fenster 21 Rechteckfelder, drei Kopfscheiben und eine unbestimmte
Zahl von Maßwerkteilen.

CHORFENSTER nord III Fig. 117, 130f., Abb. 139f., 142

Lichtes Gesamtmaß: H. ca. 7,10 m, B. ca. 1,05 m.
Durch Eisenarmierungen zweigeteiltes Fenster von neun Zeilen (einschließlich Bogen) mit insgesamt 16 Rechteck-
und zwei Bogenfeldern.

1a  WEIBLICHE HEILIGE MIT TAUBE Fig. 130, Abb. 140
H. 78,3 cm, B. 39,5 cm.
Ehemals zur Darbringung im Tempel (jetzt Chor I, 1c) gehörig
und gemeinsam mit dieser bis zur Neuordnung 1960/61 in Chor
nord II (Schwemmer, 1959, S. 134).
Erhaltung: Randstreifen komplett erneuert. Im Kern der Dar-
stellung weitgehend original; vereinzelt alte Flickstücke und
Ergänzungen im blauen Hintergrund. Die Bemalung ist durch
den seitenverkehrten Einbau des Feldes massiv abgewittert, ver-
mutlich auch mechanisch abgerieben. Bleinetz im 19. Jh. erneu-
ert.
Ikonographie: Siehe Chorfenster I, 1c.
Farbigkeit: Die Heilige mit dem weißen Taubenpaar trägt einen
gelben Mantel über dem purpurfarbenen Untergewand, ein wei-
ßes Kopftuch und einen gelben Nimbus. Inkarnat hellbraun.
Gelbe Bodenfläche und gelbe Stütze mit purpurnem Mittelkapi-
tell. Blauer Rankengrund mit eingestreuten gelben Blüten. Rechts
rote Randbordüre mit eingestreuten rosa Blütenrosetten und
weißen Perlbandrahmen.

CVMA J 12669, Großdia 01/28 J

Fig. 130.  ES
Chor n III, 1a.

Fig. 131.  ES 
Chor n III, 1b.



Erhaltung: Eine der besterhaltenen Scheiben des Ensembles.
Weitgehend originale Substanz; wenige Flickstücke aus altem
Glas in der Fahne, im Mantel des Auferstandenen, im Körper des
geharnischten Grabwächters, unterhalb der Deckplatte im roten
Grund und vereinzelt im Perlband. Die Bemalung mit ihrem
dichten Gewebe aus kurzen gebogenen Pinselschraffen ist in der
Gestalt Christi vorzüglich bewahrt; Abrieb lediglich im Sarko-
phag. Bleinetz 19. Jh., zuletzt nachgelötet und rückseitig neu ver-
kittet. Innenseitig ganzflächig Aralditüberzug. Die ursprünglich
links und rechts angrenzenden Felder sind verloren.
Ikonographie, Komposition: Die einst auf drei Felder ausge-
dehnte Komposition zeigt das Kernstück der Auferstehung –
den Aufstieg Christi aus dem offenen Sarkophag – nicht wie
üblich in frontaler Stellung zum Betrachter, sondern in deut-
licher Wendung nach links; fast gewinnt man den Eindruck, als
steige Christus ins Grab hinein41. Die Grabplatte lehnt sich
schräg von hinten an das Grab. Zu Füßen des bildparallel gestell-
ten Sarkophags kauert einer der schlafenden Wächter. Für die
Rekonstruktion der Szene – weitere Grabwächter an Kopf- und
Fußende des Sarkophags sowie ein oder zwei Engel – in den 
flankierenden Feldern sei auf das annähernd zeitgleiche Beispiel
in Pollenfeld bzw. auf die einschlägigen Vorläufer in den Chor-

fenstern des Klosters Königsfelden (1330/40), der Regensburger
Minoritenkirche (1350/60) und der Stiftskirche in Neustadt/
Weinstraße (um 1360) hingewiesen (vgl. S. 401f., Textabb. 18 und
Abb. 296).
Farbigkeit: Ungewöhnlich für den Auferstandenen ist der hell-
blaue Mantel, durch den die Figur Christi freilich im Großteil
der Hersbrucker Passionsszenen gekennzeichnet ist. Das gleiche
helle Blau findet sich im Harnisch des Wächters (verbunden mit
einem Bruchstück des ehemals roten Lendners) und im breit
übergreifenden, mit gelben Rauten besetzten, weiß gerahmten
Bogen. Christus hält in der Linken den gelben Kreuzstab mit
grüner Fahne; Kreuznimbus gelb in Grün; hellbraunes Inkarnat.
Der Sarkophag besitzt eine kassettierte grüne Front, gelbe 
Sockel- und Oberkanten sowie eine purpurfarbene Innenseite.
Sockelzone mit weißer Bogenstellung (purpurfarben hinterlegt),
hellbrauner Standebene, grünen Ansätzen für die schräg fluch-
tenden Baldachine und kleinen, räumlich nicht definierten pur-
purfarbenen Zwickeln. Neutraler roter Hintergrund.
Ornament: Das schmale weiße Zierband unterhalb des Bogens
zeigt alternierend Punkte und Rauten, unterbrochen von kleinen
ausradierten Kreispaaren.

CVMA J 12667, Detail J 12668, Großdia 01/26 J, Detail 01/27 J
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1/2a  HL. SEBALDUS Fig. 132, Abb. 143
H./B.: 1a: 79,5/38,7, 1b: 30,8/39 (nur Bekrönung) cm.
Bis 1960/61 in der obersten Zeile des Fensters (Schwemmer,
1959, S. 134); im 18. Jh. noch im Langhaus, nebst einem heute
verlorenen »Steuberischen und Schütz Pfeilstätter Wappen«
(Würfel, 1759, S. 115).
Inschriften: Auf dem weißen Sockelstreifen mit Fehlstellen:
Sebolt /(Steu)ber 1520.42

Erhaltung: Bis auf wenige ergänzte Stellen an der Pilgertasche,
im Fliesenboden, im rechten Postament, im Bogenscheitel und
im Inschriftsockel original. Bemalung exzellent erhalten. Blei-
netz erneuert.
Ikonographie, Komposition: Zweitverwendung der figürlichen
Vorlage, die fast gleichzeitig 1520 für die partielle Farbvergla-
sung der Imhoffschen Friedhofskapelle St. Rochus in Nürnberg
schon einmal ausgeführt worden war (vgl. Abb. 277). Für die
rahmende Architektur wurde dasselbe Vorbild modifiziert; der
einfache Fliesenboden zählt hingegen zum Standardrepertoire
fränkischer Malerei der Dürerzeit. 
Farbigkeit: Sebaldus trägt einen blauen Rock mit rotem Um-
hang, einen braunen Gürtel, weiße Strümpfe, schwarze Schuhe,
eine braune Pilgertasche und einen braunen Pilgerhut (jeweils
mit Braunlot auf der Außenseite des weißen Glases abgedeckt),
den silbergelben Pilgerstab und einen silbergelben Nimbus sowie
das rosa Kirchenmodell. Inkarnate weiß. Blaßgrün geschachter
Fliesenboden, gelbe Säulen mit rosa Postamenten und grauen
Kapitellen. Weißer Grund und weißer Inschriftsockel. 2a: gelber Fig. 132.  ES s III, 1/2a.

CHORFENSTER süd III Fig. 132–134, Abb. 141, 143

Lichtes Gesamtmaß: H. ca. 7,10 m, B. 1,05 m.
Durch Eisenarmierungen zweigeteiltes Fenster von neun Zeilen (einschließlich Bogen) mit insgesamt 16 Rechteck-
und zwei Bogenfeldern



Rundbogen mit blaß grauvioletten Drachen in der Lünette und
bekrönender roter Frucht in grünem Blattkelch.
Technik, Stil, Datierung: Nürnberg (Werkstatt Veit Hirsvogel
d.Ä.), 1520 datiert. Typischer Vertreter des späten, trocken-sou-
veränen Werkstattstils, der maßgeblich mit dem ältesten Sohn
des Werkstattleiters, Veit d.J., in Verbindung zu bringen ist43.

CVMA J 12670,71, Großdia 01/29,30 J

2a  RUNDWAPPEN TOPPLER/MARSTALLER
Fig. 132, Abb. 141

Durchmesser 43,5 cm.
Von Würfel, 1759, S. 115f., im Chorfenster »gegen Mitter-
nacht« (nord III) überliefert. 
Inschriften: Auf dem umlaufenden gelben Rahmen in gotischer
Minuskel: /i(n) margret Dopl/eri(n) bed/Anna/Marstaler /sein
hausfraw 152044.
Erhaltung: Im Wappen z.T. ergänzt. Geringer Abrieb in den
deckenden schwarzen Überzügen. Bleinetz erneuert.
Ikonographie: Der quadrierte Schild zeigt in 1 und 4 das Wappen
Marstaller, in 2 und 3 das Wappen Toppler (silber-schwarz gespal-
ten, darin im Gegensinn ein schwarzer Würfel mit fünf und ein
silberner Würfel mit sechs Augen). Die inschriftlich Genannten
waren die beiden Ehefrauen von Endres Tucher (1453–1521),
dessen Wappen im 18. Jh. noch an Ort und Stelle erhalten war.
Die 1. Ehe mit Anna Marstaller (†1505) wurde 1484, die 2. Ehe
mit Margarete Toppler (†1557) 1508 gestiftet45.
Farbigkeit: Wappen s. Ikonographie. Blauer Strahlengrund und
gelber Inschriftrahmen.
Technik, Stil, Datierung: Nürnberg (Werkstatt Veit Hirsvogel
d.Ä.), 1520 datiert.

CVMA J 12671, Großdia, 01/30 J

1b  KNIENDER STIFTER MIT WAPPEN HALLER UND
DEN BEISCHILDEN GROLAND UND IMHOFF Fig. 133
H. 79 cm, B. 34,5 cm.
Bis 1960/61 in der obersten Zeile des Fensters (Schwemmer,
1959, S. 134).
Inschriften: Auf dem Sockelstreifen aus späterer Zeit: Haller
1520.
Erhaltung: Neuschöpfung unter Verwendung alter Scherben46.
Die Partien des 19. Jh. betreffen Bein- und Brustbereich des
knienden Stifters, die Inschrifttafel, große Teile des Wappens, die
Decken, den gesamten Hintergrund und Rahmen. Randstreifen
modern; im Rankengrund eine Doublierung. Bleinetz 19. Jh.
Bemalung der originalen Partien stark abgewittert.
Ikonographie: Das Wappen Haller mit den Beischilden Groland
und Imhoff bezieht sich vermutlich auf Ulrich Haller von 
Hallerstein (1445–1505) und dessen beide Ehefrauen, Brigitta
Grolandin (†1475) und Magdalena Imhoff (†1505)47.

Farbigkeit: Das Wappen Haller zeigt den schwarz-silbernen
Sparren in Rot; gelb gekrönter grauweißer Helm; Helmzier:
roter Moorenrumpf mit weißer Stirnbinde; Helmdecken rot-sil-
bern. Stifter und Fliesenboden in Grisaillemalerei. Beischild
Groland: in Schwarz drei silberne Sicheln in Deichselstellung
und zentrale goldene Blüte; Beischild Imhoff: fischgeschwänzter
goldener Löwe in Rot. Erneuerte Teile: mittelblauer Ranken-
grund; silbergelbe Inschrift vor bernsteingelbem Grund; Rah-
mung violett; oben abschließender Bogen mit zentraler roter
Rosette und seitlich gelben Dreiblattzwickeln.
Technik, Stil, Datierung: Die wenigen mittelalterlichen Partien
des Feldes deuten auf eine Entstehung um 1480. 

CVMA J 12672, Großdia 01/31 J
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41 Eine ähnliche Situation zeigt auch die Initialminiatur der Auferste-
hung im Liber viaticus (fol. 146) des Kanzlers Johannes von Neumarkt
(Burger/ Schmitz/ Beth, I, 1913, Abb. 175). Zugleich mag die Ausrich-
tung als Indiz für den mutmaßlich ursprünglichen Standort des Passions-
fensters rechts der Chorachse (süd II) gewertet werden – der Platz, an
dem die Scheibe vor der Neuordnung 1961 überliefert war. 
42 Diese Inschrift überliefert Wilhelm Schwemmer, in: Kdm. Bayern,
MF X, 1959, S. 134.
43 Vgl. Scholz, Werkstattpraxis, 1991, S. 176–189.
44 Die Inschriftteile wurden bei der Neuverbleiung im 19. Jh. in falscher
Reihenfolge zusammengesetzt: die richtige Lesart wird bei Würfel,
1759, S. 115 überliefert: Anna Marstallerin, Margaretha Topplerin, beede
seine Haußfrauen Ao. 1520; daneben einst das zugehörige Wappen
Tucher mit der Umschrift: Endres Tucher, anno Domini 1520. 
45 Biedermann, 1748, Tab. DVIII.A.
46 Ein Aquarell des 18. Jh. im »Codex Monumenta Hallerianae« im
Archiv der Frhrn. Haller von Hallerstein, Schloß Großgründlach, zeigt
bereits den ruinösen Zustand der Scheibe mit zahlreichen Fehlstellen.
47 Biedermann, 1748, Tab. CVIII.

Fig. 133.  ES s III, 1b.
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131.  Maria als apokalyptisches Weib, Salvator mundi und musizierende Engel. Chor I, 5–7a–c. Prag(?), um 1370/80. – Kat. S. 236f.
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135.  Maria mit Kind. Ausschnitt aus Abb. 123.134.  König (mit eingeflicktem Frauenkopf). Ausschnitt aus Abb. 122.

132.  Salvator mundi. Ausschnitt aus Abb. 131. 133.  Maria als apokalyptisches Weib. Ausschnitt aus Abb. 131.
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140.  Weibliche Heilige mit Taube. 
Chor n III, 1a. Prag(?), um 1370/80. – Kat. S. 238.

139.  Auferstehung Christi. Chor n III, 1b.
Prag(?), um 1370/80. – Kat. S. 238f.

136.  Kreuztragung Christi. Ausschnitt aus Abb. 128.

137.  Christus vor Pilatus. Ausschnitt aus Abb. 120.

138.  Gebet am Ölberg. Ausschnitt aus Abb. 119.
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143.  Hl. Sebald. Chor s III, 1/2a. Nürnberg, 1520. – Kat. S. 239f.142.  Auferstehung Christi. Ausschnitt aus Abb. 139.

141.  Rundwappen Toppler/Marstaller. Chor s III, 2a. Nürnberg, 1520. 
Kat. S. 240.


