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Colloquium Programme

4 July 2022 - BARCELONA

Institut d’Estudis Catalans (¢/ Carme 47)

08:30
09:00
09:45
10:50
11:10-12:30
12:30-13:00
13:00-14:30
14:30-16:30
17:00-18:40
18:40-20:00
20:00

Registration.

Welcome and opening of the Colloquium.

Reports of the national committees of the Corpus Vitrearum.

Coffee break.

Lecture session 1 (lectures and discussion): chaired by Tim Ayers.
Visits information.

Lunch break.

Visit: Church of Santa Maria del Mar, Barcelona.

Lecture session 2 (lectures and discussion): chaired by Michel Hérold.
Free time.

Visit: Barcelona Cathedral. Reception hosted by the bishopric of Barcelona

on the cathedral terraces, with views of the skyline of medieval Barcelona.

5 July 2022 — BARCELONA — CERDANYOLA

Museu d’Art de Cerdanyola (c/ Sant Marti, 88 — Passatge del Llorer, 11)

08:15
09:00
09:30-11:10
11:10-11:40
11:40-13:00
13:00-15:00
15:00-16:00
16:00
18:00-19:30

Placa de Catalunya 21, Barcelona. Departure to Cerdanyola by bus.

Museu d’Art de Cerdanyola. Welcome from Txema Romero (Director).
Lecture session 3 (lectures and discussion): chaired by Isabelle Lecocq.
Coffee break.

Lecture session 4 (lectures and discussion): chaired by Ginther Buchinger.
Lunch break. Visit: museum (Dames de Cerdanyola stained-glass windows).
Lecture session 5 (lectures and discussion): chaired by Karine Boulanger.
Return to Barcelona.

Optional Visit: Basilica de la Sagrada Familia (3—4 groups).

6 July 2022 — BARCELONA

Museu Nacional d’Art de Catalunya / Museu del Disseny de Barcelona

08:30
09:00
09:30-10:50
10:50-11:20
11:20-12:30

Plaga de Catalunya 21, Barcelona. Departure to Montjuic (Museu Nacional) by bus.
Museu Nacional d’Art de Catalunya. Welcome from Pepe Serra (Director).
Lecture session 6 (lectures and discussion): chaired by Aletta Rambaut.

Coffee break.

Visit: Collections of cloisonné and stained glass, Museu Nacional d’Art de Catalunya.
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12:30

13:00-14:25
14:25-15:10
15:15-15:35

15:35-18:45

18:45-19:00
19:00-20:00

All afternoon

Bus to the Museu del Disseny de Barcelona.

Lunch.

Visit: Fons Rigalt i Granell (Centre de documentacid, -1st floor) 3 groups
Presentation: Nuria Gil

Digital resources of the Corpus Vitrearum: chaired by Stefan Trimpler.
Introduction — reports of the national committees — lecture — discussion.
Coffee break.

Plenary session — members of the International Corpus Vitrearum.

Visit: Museu del Disseny de Barcelona.

7 July 2022 - GIRONA - Colloquium and Forum

08:00
09:30-10:00
10:00-10:45

10:45-12:05

12:10-13:15

13:15-14:30

14:30-17:30

17:30

18:00
21:00

Plaga Catalunya 21, Barcelona. Departure to Girona (by bus).
Colloquium and Forum. Welcome by local officials.

Coffee break at the Casa de Cultura de la Diputacio de Girona.

Visit: Fita Foundation, 2nd floor.

Lecture session 7 (lectures and discussion), Sala Josep Irla: chaired by
Dobrostawa Horzela.

Lecture session 8 about the "Glaziers' Tables" (papers and discussion),
Speakers: Stefan Trimpler (Colloquium) and Anna Santolaria (Forum)
Sala Josep Irla: chaired by Sarah Brown.

Lunch break.

Tour / Visit: the Cathedral and the Art Museum (white-washed tables of Girona);
optional: Sant Feliu Church, Casa Maso.

Garden of Art Museum.

Return to Barcelona.

Official dinner for Colloquium and Forum attendees.
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WELCOME — BIENVENUE — WILLKOMMEN — BENVINGUDA

The Corpus Vitrearum (originally the Corpus Vitrearum Medii Aevi) was born out of the International
Committee on Art History in 1952 and was adopted in 1954 by the Union Académique Internationale
(UAI).

The Barcelona Committee of the Corpus Vitrearum, under the auspices of the Institut d’Estudis
Catalans (IEC), was created in 1957 and the following year presented its programme for Catalonia at the
meeting of the UAI. The state political situation made it impossible to develop the programme until
1979, when the Catalan Corpus Vitrearum team was created, made up of specialists from different
fields.

Since then, first under the direction of Dr. Joan Ainaud (&), then of Dr. Manuel Ascani Mundé (&), and
finally of Dr. Xavier Barral i Altet, all the known Gothic stained-glass windows in our country have been
studied, and the five volumes of our Corpus Vitrearum Medii Aevi have been published.

Once the five medieval volumes had been completed, and again with the support of the Institut
d'Estudis Catalans and also of the Generalitat de Catalunya, a first inventory of the civil and religious
stained-glass windows of our country has been made, which extends to the first third of the 20th
century. We have been doing research all over our country for ten years, which has resulted in the study
and inventory of most of our stained-glass windows from that era. Digitization of all materials has also
begun. Now that this phase is closed, we do not want to stop there, we must continue on this path of
study and conservation of heritage and include in our inventory other works and research that can be
carried out. The discovery made in the Cathedral of Girona, at the end of 2019, of a medieval stained-
glass window behind an altarpiece confirms that the search never ends. And for this task we hope to
have the help of the corresponding institutions.

The 13th Stained Glass Colloquium was held in Catalonia (7-11 October) in 1985. The two stained-
glass tables in Girona, unique in the world at that time, had recently been identified. We must keep in
mind the exceptional fact that the stained-glass windows made with the tables of Girona are still
preserved in the cathedral of this city. For an incipient Catalan committee of the CV, the celebration of
this congress was a real challenge that allowed us to join the great family of Corpus Vitrearum.

Thirty-five years after that meeting, we have taken up the challenge of organizing a new Corpus
Vitrearum colloquium, and we have also added the organization of the Forum; thus, in a single week the
two most important meetings of this international organization are united. We have responded to this
new challenge thanks to international support and also that of local institutions. Initially scheduled for
2020, the global pandemic situation forced us to postpone the 30th Colloquium and the 11th Forum first
to 2021 and then to 2022.

So, after more than two years of pandemic, we can finally hold these meetings. The Colloquium
sessions take place in Barcelona, Cerdanyola del Vallés, and Girona, and are organized by the Catalan
committee of the Corpus Vitrearum in association with the International Bureau of the Corpus
Vitrearum in conjunction with the Institut d’Estudis Catalans. The UAI and various Catalan institutions
and foundations have supported the organization of these meetings.

The white-washed table from Girona provides evidence of the construction process for some of the
14th-century windows in Girona Cathedral. The survival of this type of evidence helps us get closer to
understanding the different roles within a team that was capable of designing and creating such large
expanses of stained glass. The relation between artists and glaziers has changed and developed but has
always been part of the history of stained glass. Artists such as Gaudi provide a more recent example of
this kind of collaboration.

The 30th Colloquium of the Corpus Vitrearum, with the title The Concept and Fabrication of Stained
Glass from the Middle Ages to Art Nouveau, will be dedicated to the study of the different roles
undertaken in large stained-glass projects. Who is the author of the final piece? What were the
influences in a medieval stained-glass window, and what can they tell us about its creator? Fine artists
have often been shown to influence makers of stained glass, but can we talk about stained-glass artists
influencing other disciplines? Should we consider the repetition of designs in the 19th century as a
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series or as a new technique representative of this period? What training did the workshop members
and stained-glass artists have?

We have gathered in this volume the texts presented at the 30th Colloquium of the Corpus Vitrearum,
which we hope will form the basis of discussion and shed light on these topics.

We must thank all those who have remained faithful to our meetings for their patience, and we must
mourn the loss of those whose illness or death has prevented them from being with us today.

In two years there have been many changes in the way we see the world, but stained glass is still the
focus of our professional and personal attention. Thus, despite the still uncertain international situation,
people from many parts of the world participate in the meeting. We present here 23 articles of great
interest for the conservation of stained glass, texts by authors from points far away from each other:
from Europe, where most of the papers are from, through North America and to South America.

You are all welcome.

Corpus Vitrearum Catalunya

El projecte del Corpus Vitrearum (en origen Corpus Vitrearum Medii Aevi) va néixer del Comite Inter-
nacional d’Historia de I’Art I'any 1952 i va ser acceptat I'any 1954 per la Unié Académica Internacional
(UAI).

El Comité de Barcelona del Corpus Vitrearum, sota els auspicis de I'Institut d’Estudis Catalans, es va
crear ja I'lany 1957 i I'any seglient presentava el seu programa per a Catalunya a la reunié de la UAL La
situacio politica estatal va impossibilitar el desenvolupament del programa fins que I'any 1979 es va
crear I'equip del Corpus Vitrearum Catala, format per especialistes de diferents ambits.

Des d’aleshores, sota la direccié del Dr. Joan Ainaud (R) primer, després del Dr. Manuel Ascani Munddé (&)
i finalment del Dr. Xavier Barral i Altet, s’"han estudiat tots els vitralls gotics del nostre pais i s"han publi-
cat els cinc volums del nostre Corpus Vitrearum Medii Aevi.

Una vegada enllestits els cinc volums medievals i de nou amb el suport de I'Institut d’Estudis Catalans i
també de la Generalitat de Catalunya, s’ha dut a terme un primer inventari dels vitralls civils i religiosos
del nostre pais que arriba fins al primer terg¢ del segle XX. Han estat deu anys voltant per tot el pais que
han donat per resultat I'estudi i inventari de la majoria dels nostres vitralls d’aquestes époques. S’ha iniciat
també la digitalitzacié de tots els materials. Ara, tancada aquesta etapa, no ens volem aturar aqui, cal
continuar per aquest cami de recerca i també de conservacié del patrimoni i incloure al nostre inventari
altres peces i troballes que es puguin realitzar. La descoberta feta a la Catedral de Girona, a finals del 2019,
d’un vitrall medieval darrere d’un retaule ens confirma que la recerca no acaba mai. | per aquesta tasca
esperem tenir I'ajuda de les institucions corresponents.

L’any 1985 es va portar a cap a Catalunya (7-11 octubre) el XIll Col-loqui de vitralls. Feia poc que s’havien
identificat les dues taules de vitraller de Girona, en aquell moment Uniques al mén. Cal tenir present el
fet excepcional que els vitralls fets amb les taules de Girona encara es conserven a la catedral d’aquesta
ciutat. Per a un incipient comite catala del Cvma la celebracié d’aquest congrés fou tot un repte que ens
permeté incorporar-nos a la gran familia del Corpus Vitrearum.

Trenta-cinc anys després d’aquella reunié, hem repres el repte de I'organitzacié d’un col-loqui del Corpus
Vitrearum i hi hem afegit també I'organitzacié del Forum; aixi, en una setmana s’inclouen les dues reunions
més importants d’aquesta organitzacié internacional. Hem respost a aquest nou repte gracies al suport
internacional i també al de les institucions locals. Previstos inicialment pel 2020, el XXX Col-loqui i XI Forum,
ens hem vist forgats, per la situacié de pandemia mundial, a I'ajornament de tots els actes; primer a 2021 i
després a 2022.

Aixi, passats més de dos anys de pandémia podem finalment dur a terme aquestes reunions. Els actes
tenen lloc a Barcelona, Cerdanyola del Vallés i Girona.

El Corpus Vitrearum Internacional amb el Corpus Vitrearum Catala en col-laboracié amb I'Institut d’Estu-
dis Catalans, organitzen en 30e Col-loqui Internacional d’historia del vitrall. També ens donen suport la
UAl i diverses institucions i entitats del nostre pais.

10
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La taula de vitraller de Girona proporciona clares evidencies del procés de construccié d’alguns dels vitralls
del segle XIV de la catedral de Girona. La supervivéncia d’aquest tipus d’evidéncies ens ajuda a apropar-
nos a comprendre els diferents rols dins d’un equip capac de dissenyar i crear tan grans extensions de
vitralls. La relacio entre artistes i vidriers ha canviat i s’"ha desenvolupat, pero sempre ha estat part de la
historia dels vitralls.

El XXX Col-loqui del Corpus Vitrearum estara dedicat a I'estudi del rol que diferents agents han tingut
en la confeccid dels vitralls. Qui és I'autor de la pega final? Quines van ser les influencies dels vitralls me-
dievals i qué ens poden dir del seu creador? Sovint hem vist les influéncies d’altres manifestacions artisti-
ques en els vitralls, pero com han influit els vitralls en altres disciplines? Hem de considerar la repeticié de
dissenys al segle XIX com a série o com a nova tecnica representativa d’aquest periode? Quina formacio
han tingut els diferents agents que intervenen en la construccié d’un vitrall?

Reunim en aquest volum els textos presentats per aquest XXX Col-loqui que esdevindran la base de les
discussions i debats, que estem segurs que seran ben enriquidors.

Hem d’agrair la paciéncia de tots aquells que s’"han mantingut fidels a la celebracioé de les nostres reu-
nions i hem de lamentar la pérdua d’alguns dels que s’havien compromes a seguir-nos, pero que la malaltia
i mort els ha impedit d’estar avui amb nosaltres.

En dos anys s’han produit molts canvis en la nostra manera de veure el mén, pero els vitralls encara sén
el centre de les nostres atencions professionals i dels nostres interessos personals. Aixi, malgrat la
situacio internacional encara insegura, esperem que el congrés sigui un éxit; ja ho és per la quantitat
d’oradors i inscrits, i esperem també que l'interes despertat es correspongui amb les expectatives.
Presentem aqui 23 articles de gran interées per a la historia del vitrall d’autors procedents de punts ben
allunyats els uns dels altres. Des d’Europa, d’on sén la major part de les poneéncies, passant per América
del nord i del sud.

Sigueu-ne tots benvinguts!

Corpus Vitrearum Catalunya
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FOREWORD — PREFACE — VORWORT — PREFACI

After four years, the colloquium in Barcelona offers us an opportunity finally to meet in person. As |
write, in March 2022, the occasion seems more and more possible. Can any colloquium ever have been
more welcome in prospect?

The theme of our 30th International Colloquium, ‘The Concept and Fabrication of Stained Glass from
the Middle Ages to Art Nouveau’, is highly appropriate to the Catalan setting. This is the second
colloquium in the region, and both featured or will feature that extraordinary survival of the medieval
glaziers’ craft, the glazing tables in Girona Cathedral. Bringing together thinking and making, the theme
is also appropriate to a joint session of the colloquium and the forum for conservation, about the tables.

Across almost the whole new, broad timescale of our project, from the middle ages to the twentieth
century, the programme promises stimulating insights into the relationship between the materials and
settings for the medium that we study, and very different cultural environments, with different ways of
making art and thinking about its manufacture. We shall be hearing about pattern books and drawings,
artists and glaziers, craft workshop practice and serial production, stained glass and other media, and
authorship and the status of those involved in the craft.

We look forward with excitement to the many opportunities that are planned for us to explore the
stained-glass riches of Barcelona itself, in its city churches, the cathedral and at the Sagrada Familia, and
to visiting the Museu del Disseny. We shall also go to Girona itself to hear about new work on the
famous tables. Remarkably, a long-forgotten thirteenth/fourteenth-century window has emerged from
behind an altarpiece in time for our colloquium.

Beyond the formal programme, of course, we anticipate with pleasure the opportunity to meet again
in person, on the streets of this great medieval trading city, with its extraordinary history of creativity
and international exchange down the centuries. Altogether, it promises to be a wonderful event, for
thinking and working together, and for meeting again after years of lockdown.

It would not have been possible without the hard work of our Catalan colleagues, who have prepared
the colloquium under the exceptionally difficult circumstances of the pandemic, with all its
uncertainties. | would therefore like to thank the whole Catalan committee, on our behalf. | am also
grateful to Stefan Truempler for his work in coordinating a special session to consider digital futures for
our project.

The colloquium would have been impossible without sponsors. We shall be meeting on the first day at
the distinguished Institut d’Estudis Catalans, host institution for the Catalan Corpus, but also thereafter
in many other museums and public buildings in Barcelona, Cerdanyola and Girona. We thank them all
for opening their doors. We are also extremely grateful for the generous financial support that
underpins the colloquium, from many local and international organizations. We are most grateful for
their generosity.

Prof. Tim Ayers

President, International Board, Corpus Vitrearum
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The Role of Ornament in the Conception and Significance of Medieval Figurative

Stained Glass

Das Ornament und seine Rolle in Konzeption und
Bedeutung mittelalterlicher figurativer Glasmalereien
—Zusammenfassung

Nach den Richtlinien gehért es zu den Aufgaben der
Corpus-Autoren die Ornamente der Glasmalereien
in den Einleitungen und Katalognotizen der Bénde
zu analysieren. Die Ornamente sind in mittelalterlichen
Verglasungen allgegenwidirtig. Sie erscheinen als reine
Ornamentscheiben und sind in jeder figiirlichen Dar-
stellung des Mediums prdsent. Die Bedeutung des
Ornaments wird schon im Traktat des Theophilus (um
1100) hervorgehoben (caput XXI: De ornatu pictu-
rae in vitro), wobei der Autor sowohl! die reinen
Ornamentscheiben als auch die gemusterten Hinter-
griinde der figiirlichen Darstellungen beschreibt. Die
Uberlegungen im vorliegenden Text werden sich mit
den Hintergriinden der Bilder, ihren Mustern und ihrer
Funktion beschdftigen. Diese Ornamente waren fiir
die Glasmaler ein so selbstverstdndlicher Teil ihres
Werkes, dass die erhaltenen Entwiirfe mittelalterlicher
oder friihneuzeitlicher Glasmalereien sie meist gar
nicht wiedergeben, sondern sie dem Ermessen der
ausfiihrenden Kiinstler (berliefSen. Zundchst wird die

L’ornement et son réle dans la conception et la
signification des vitraux médiévaux figurés — Résumé
Selon les directives, il revient aux auteurs des volumes
du Corpus Vitrearum d’analyser les ornements des
vitraux dans les synthéses et les notices de catalogue. I
est vrai que I'ornement est omniprésent dans les vitraux
meédiévaux, non seulement comme theme principal dans
les verrieres purement décoratives, mais aussi comme
accompagnement dans les verriéres figurées. Déja
Théophile, dans son traité sur le vitrail rédigé vers
1100 (caput XXI : De ornatu picturae in vitro), souli-
gnait I'importance du décor et faisait une large place
a la réalisation des panneaux ornementaux et a celle
des motifs de fond. C’est ce dernier aspect qui retien-
dra mon attention. Les parties ornementales étaient
un aspect si évident du travail des peintres verriers du
Moyen Age et du début de 'Epoque moderne qu’elles

Brigitte Kurmann-Schwarz
Corpus Vitrearum Schweiz

Entwicklung der Hintergrundornamente des 14. und
15. Jahrhunderts in den Glasmalereien Frankreichs und
des Reichs kurz dargestellt und nach den Vorlagen
gefragt, an denen sich die Glasmaler inspiriert haben
kénnten. Italienische Seidenstoffe des 13. und 14.
Jahrhunderts, spdter auch Samte mit Brokatmus-
tern, aber auch dltere Stofftypen lassen sich in den
Glasmalereien des Berner Miinsters, der Kloster-
kirche von Kénigsfelden und in den Kathedralen von
Evreux und Bourges als Inspirationsquellen nach-
weisen. Im Falle eines Werkes in Krakau bezog sich
der Glasmaler auf Ornamente der Goldschmiedekunst,
indem er deren Technik nachahmte. Stoffe und
Gegenstinde der Schatzkiinste sind wie die Glas-
malereien Medien, die in der Ausstattung der mittel-
alterlichen Sakralbauten eine zentrale Rolle spielten.
Die Evokation dieser Materialien in der Glasmalerei,
besonders der Stoffe, fordert dazu heraus, nach der
Bedeutung der Ornamente zu fragen. Hypothesen
lassen sich nur aufstellen, wenn der architektonische
Kontext der Glasmalereien in die Uberlegungen
einbezogen wird.

étaient laissées a leur appréciation et ne faisaient pas
l'objet de projets spécifiques. Dans un premier temps,
je reviendrai brievement sur I'évolution des fonds
ornementaux des XIV°-X\° siécles en France et dans
I’Empire avant de poser la question des sources des
peintres verriers. Aux XIII*-XIV® siécles, les soieries
italiennes et plus tard les velours a motifs de brocart
inspirérent ainsi les vitraux de I"ancienne collégiale de
Berne, de I'ancienne abbatiale de Kénigsfelden et, en
France, des cathédrales d’Evreux et de Bourges, mais
pas exclusivement comme en témoignent les motifs
empruntés a des types de tissus plus anciens. Les
étoffes précieuses jouaient du reste un réle éminent
dans le parement des églises et dans la liturgie. Aussi
convient-il de s’interroger sur ce que signifie leur
évocation dans les fonds décoratifs des vitraux.

The study of ornament, whether it be non-figurative stained glass or ornamental motifs within

figurative windows, is one of the fundamental tasks of the authors according to the guidelines for the

publication of Corpus Vitrearum volumes." Usually authors limit themselves to a short characterisation

The author thanks Elizabeth C. Pastan for re-reading the English version of this essay and also for her most useful
suggestions and bibliographical references. Many thanks also to Eliane Vergnolle for editing the French summary.

' For the analysis of the ornament see corpusvitrearum.org, Guidelines, last version of 2016, pp. 12, 14.
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of the decorative elements. It is only recently that more attention has been paid to ornament in stained
glass outside Corpus work. Reference should be made, for example, to Michael Burger’s dissertation on
the ornamental glazing of the Rhineland” and to Dobrostawa Horzela’s essay on the unusual background
ornament of a panel with the image of Mary Magdalene,3 which comes from the Dominican Church in
Cracow. Both studies have enriched our understanding of the ornamentation of medieval stained glass.

This paper will take up issues regarding ornament raised by the Cracow panel along with my own
observations about the surface-covering decoration of the choir glazing of Bern Minster.* Neither
Horzela’s work nor my own observations limit the study of the ornament to formal analysis. Rather, we
each ask what kind of materials the ornamental motifs evoke, and what meaning can be derived from
the materiality displayed by means of the ornament, such as engraved metal in the case of the Cracow
panel, and precious cloths in the Bern glass. In addition, Herbert L. Kessler’s analyses of the materiality
and non-mimetic aspects of medieval images5 and new research on ornament in medieval art,’
especially Anna Bicheler's exemplary study of textile pages in early medieval manuscripts,7 are
fundamental for my argument. In particular, Blcheler persuasively demonstrates that the context in
which ornament appears is crucial for its interpretation.

The meaning as well as the function of the ornamental grounds in stained glass can only be
determined through consideration of medieval image theory and the special materiality of the medium
of glass. The following considerations will assume educated observers such as the daily celebrating
clergy of the church, who viewed the stained-glass windows over extended periods of time. The
members of this group were accustomed to regard sacred images as well as the texts of Holy Scripture
as conveyors of complex messages with multi-layered meanings.8 We can characterise these celebrants’
onlook on images by turning to medieval authors such as Honorius Augustodunensis, Abbot Suger, and
St Bonaventure to name only a few,’ who describe the ways that works of art appeal to the senses and
awaken feelings of devotion,'® enabling viewers to establish a connection to a spiritual world through
imagery. For such beholders, the image could mediate between the material world and the invisible

? Michael BURGER, Fenestrae non historiatae. Ornamentale Glasmalerei der Hochgotik in den Regionen am Rhein (1250-
1350) (CVMA Deutschland, Studien, Ill), Deutscher Verlag fiir Kunstwissenschaft, Berlin, 2018.

® Dobrostawa HoRzELA, “Opus punctile and Stained Glass around 1400”, Uméni, LXV-3, 2017, p. 226-243.

4 Brigitte KURMANN-ScHWARzZ, “Rahmen, Bilder, Ornamente. Die Glasmalereien des Berner Miinsterchors (1441 — ca. 1455)”,
in Bernd NicoLal and Jiirg ScHwEIZER (eds), Das Berner Miinster. Das erste Jahrhundert: Von der Grundsteinlegung bis zur
Chorvollendung und Reformation (1421-1517/1528), Schnell & Steiner, Regensburg, 2019, pp. 373-403.

® Herbert L. KessLER, “Through the Temple Veil: The Holy Image in Judaism and Christianity”, Kairos, 32/33, 1990/1991,
pp. 53-77; Herbert L. KessLer, Spiritual Seeing. Picturing God’s Invisibility in Medieval Art (The Middle Ages Series),
University Press of Pennsylvania, Philadelphia, 2000; see especially the chapters “Medieval Art as Argument”, pp. 53-
63 and, “Real Absence. Early Medieval Art and the Metamorphosis of Vision”, pp. 104-148; Herbert L. KessLER, Seeing
Medieval Art (Rethinking the Middle Ages, 1), Broad View Press, Toronto, 2004; now also Herbert L. KESSLER,
Experiencing Medieval Art, University of Toronto Press, Toronto, 2019.

® Vera Bever and Christian Siess (ed.), Ornament. Motiv, Modus, Bild, Fink Verlag, Miinchen, 2012; Jean-Claude BONNE,
“Ornementation et représentation”, in Jérome BAScHET and Olivier DITTMAR (ed.), Les images dans I'Occident médiéval
(Atelier du médiéviste, 14), Brepols, Turnhout, 2015, p. 199-212.

7 Anna BUCHELER, Ornament as Argument. Textile Pages and Textile Metaphors in Early Medieval Manuscripts (Zurich
Studies in the History of Art, Georges-Bloch-Annual, University of Zurich, Institute of Art History, 22/23), De Gruyter,
Berlin, 2019. In the older literature, these textile pages are often referred to as “carpet pages” (a literal translation
of the German word “Teppichseite”), but see BUCHELER’s discussion pp. 34-35.

® KessLer 2004, pp. 166-168; Jean-Claude ScHmITT, “Introduction”, in BASCHET and DITTMAR (ed.) 2015, p. 7-18, especially
16-17; KessLEr 2019, pp. 91-116.

® Lawrence G. DuGGAN, “Was art really the ‘book of the illiterate’?” Word and Image, V, 1989, pp. 227-251; Herbert L.
KEssLER, “Gregory the Great and Image Theory in Northern Europe During the Twelfth and Thirteenth Centuries”, in
Conrad RupoLpH (ed.), A Companion to Medieval Art. Romanesque and Gothic in Northern Europe, second ed., Wiley
Blackwell, Hoboken NJ, 2019, pp. 221-244.

10 KessLer 2004, pp. 165-179; KessLer 2019, pp. 113-116.
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spiritual world, an idea based on the dual nature of Christ, who is visible as man but invisible as God."
This is the reason why countless medieval images depict God in the likeness of Christ (fig. 1).

Fig. 1. Bern, Minster, bay nll, Tree of Jesse, Creation of Eve, c.1452. © Brigitte Kurmann-Schwarz.

Al the essays in KessLER 2000 deal with this problem.
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Admittedly, the definition of medieval images offered here is somewhat simplified, but it nevertheless
suggests that painted or carved works of art can initiate a process in the attentive medieval viewer’s
mind, leading that person from the visible to a spiritual dimension that can only be perceived with the
inner eyes. For the modern interpreter, the question then arises which formal elements the artists of
the Middle Ages used to allow medieval beholders to perceive the image as a mediator to an invisible
world and as a catalyst to a spiritual vision.

There is no doubt that medieval theories about sacred imagery influenced artists’ choices of both the
forms and materials with which they created religious images. Recently, this has been established in
studies of medieval panel paintings by scholars such as Klaus Kriger and Gerhard Wolf to mention only
two examples,12 whereas stained glass has barely begun to be investigated through the perspective of
“Bildwissenschaft”, or the consideration of the function, materials, and communicative potential of
images.” Below | examine examples of stained
glass from the 14th and 15th centuries in France
and the Empire to show that, far from serving as
mere background filler, the ornament plays a
decisive role in the perception of sacred images.
First, | will summarize the development of
ornament over the two last centuries of the
Middle Ages and then, with reference to selected
examples, | will discuss the materiality that this
ornament evokes. Finally, | will consider the
function of these ornamental designs in the
structure of the image and their significance for

the spiritual understanding of stained glass.14

)
u

In the 14th century, the backgrounds of
vitreous images were often covered by geometric

@ A

patterns and rinceaux designs based on various
plants, which were either painted on the glass
surface or picked out of a translucent wash

Fig. 2. Kénigsfelden, former abbey church,
bay nlV, prophet Habakkuk, c.1340.
© Brigitte Kurmann-Schwarz.

2 Klaus KRUGER, Das Bild als Schleier des Unsichtbaren. Asthetische lllusion in der Kunst der frilhen Neuzeit in Italien,
Fink, Miinchen 2001; Gerhard WoLr, Schleier und Spiegel. Traditionen des Christusbildes und die Bildkonzepte der
Renaissance, Fink, Miinchen 2002.

3 A notable exception are the studies of Wojciech Batus: Wojciech Batus, “Diaphanum. Bildwissenschaftliche Uber-
legungen zur Glasmalerei”, in Katharina Georal, Barbara von ORELLI-MESSERLI, Eva SCHEIWILLER-LORBER, Angela SCHIFFHAUER
(eds), Licht(t)rdume. Festschrift fiir Brigitte Kurmann-Schwarz zum 65. Geburtstag, Michael Imhof Verlag, Petersberg,
2016, pp. 10-17; id., “A Matter of Matter: Transparent — Translucent — Diaphanum in the Medium of Stained Glass”,
in Elizabeth CaRsoN PASTAN and Brigitte KURMANN-SCHWARzZ, Investigations in Medieval Stained Glass. Materials,
Methods, and Expressions, Brill, Leiden, 2019, pp. 109-118; see also Elizabeth C. PasTaN and Sylvie BALCON, Les vitraux
du cheeur de la cathédrale de Troyes (XIII° siecle) (CV France, 2), CTHS, Paris, 2006, pp. 134, 142 (with references to
studies of Meredith Lillich, Helen Zakin, and Madeline Caviness, who have published works that moves in this
direction).

Y There are only a few studies dealing with the perception of stained glass: Angela ScHIFFHAUER, “Wunderbare
Glasfenster. Zur Frage der Wahrnehmung glaserner Bilder in mittelalterlichen Heiligenviten”, in Carla DAUVEN- VAN
KNIPPENBERG, Cornelia HERBERICHS, Christian KIENING (ed.), Medialitdt des Heils im spéten Mittelalter (Medienwandel —
Medienwechsel — Medienwissen, 10), Chronos, Zirich, 2009, p. 331-350; Brigitte KURMANN-SCHWARZ, “Ordnungsplan
als Form und Inhalt gotischer Glasmalerei? Zur Wahrnehmung der glasernen Bilder in den GroRkirchen Frankreichs”,
in Kornelia IMEscH, Karin DAGUET, Jessica DIEFFENBACHER, and Deborah STReBEL (eds), Transdisziplinaritéit in Kunst, Design,
Architektur und Kunstgeschichte, Athena Verlag, Oberhausen, 2017, p. 247-257.

16



30th International Colloquium of the Corpus Vitrearum — 2022

covering the glass. Painted geometric patterns cover, for example, the backgrounds of the images in the
stained glass from the abbey church of Koénigsfelden (around 1330 — around 1340, fig. 2).15 The artists
creating the contemporaneous chapel glazing in the choir ambulatory of Saint-Ouen in Rouen use
stickwork to render the rinceaux designs.l'5 These are also taken up in the second quarter of the 14th
century by glass painters in southwest Germany, as shown by the window with the life of Our Lady in St
Mary’s Church Esslingen (n Il, around 1330).17 Only in the second half of the century, around 1360-1370,
do the figurative parts of the stained-glass windows in the Chapel of the Rosary in Evreux Cathedral
present a new type of background design (fig. 3): These are damascene cloths of the kind hung in the
back of three-dimensional niches for figures, and their patterns were painted with the help of stencils.'®
These textile-based designs, hung behind standing or kneeling figures, remained prevalent in windows in
France until the end of the 15th century.19 In the Empire, however, ornamental grounds with rinceaux
designs in stickwork remained common for longer. Around the middle of the 15th century, as early
examples in the Bern choir glass attest (fig. 1), the first damasks appeared alongside the geometric and
the rinceaux patterns.zo Thereafter damask and brocade ornament inspired by contemporary fabrics
became commonplace in the workshops21 and gradually replaced the rinceaux patterns. German artists
also introduced curtains painted with damascene motifs in the second half of the 15th century.22

The cloths suspended behind the figures in French stained glass and the early damascene patterns in
the choir glazing of Bern Minster refer formally and iconographically to late medieval textiles, as they
were omnipresent in medieval churches as altar coverings and hangings.23 The same can also be said of
the geometric patterns that recall 12th and 13th century textiles.”® In the vast majority of examples,
however, the artists likely did not copy textile patterns directly, but rather made use of stylized and

B Brigitte KURMANN-SCHWARZ, Die mittelalterlichen Glasmalereien der ehemaligen Klosterkirche Kénigsfelden (CVMA
Schweiz, 1), Stampfli, Bern, 2008, p. 148-150, 174-175.

16 Jean LAFOND with Frangoise PERROT, and Paul PoPEsco, Les vitraux de I’église Saint-Ouen de Rouen (CVMA France, IV-
2, vol. 1), Caisse nationale des Monuments historiques, Paris, 1970; Martine CALLAS-BEY, ”Eglise Saint-Ouen (ancienne
abbatiale)”, in Martine CaLLiAs-BEey et al., Les vitraux de Haute-Normandie (CV France, Recensement des vitraux anciens
de la France, V1), Editions du Patrimoine, CNRS Editions, Paris, 2001, p. 367-384.

Y Hans WENTZEL, Die Glasmalereien in Schwaben von 1200-1350 (CVMA Deutschland, 1), Deutscher Verein fiir Kunst-
wissenschaft, Berlin, 1958, pp. 153-159 (Marienfenster); Ridiger BECKSMANN, Von der Ordnung der Welt. Mittelalter-
liche Glasmalereien aus Esslinger Kirchen (exhibition catalogue, Esslingen, 1997), Hatje, Ostfildern, 1997, pp. 128-130.
1 Frangoise GATOUILLAT, “Les verriéres de la cathédrale”, in Annick Gosse-KiscHINEwSKI and Frangoise GATOUILLAT, La
cathédrale d’Evreux, Evreux, 1997, pp. 131-133; Francoise GATOUILLAT, “La cathédrale”, in CALLIAS-BEY et. al. 2001, pp.
149-150.

¥ See the stained-glass windows in the side chapels of Bourges Cathedral: Brigitte KURMANN-SCHWARzZ, Franzdsische
Glasmalereien um 1450. Ein Atelier in Bourges und Riom, Benteli, Bern, 1988; ead., “La cathédrale de Bourges. Les
vitraux des chapelles latérales et de I'église inférieure”, in Etienne Hamon (ed.), Gothique flamboyant et Renaissance
en Berry (XIV°-XVI siécle) (Congrés archéologique de France 176, 2017), Paris, 2019, pp. 353-368.

2 For Bern see: KURMANN-SCHWARzZ, “Rahmen”, 2019, p. 393-402; Brigitte KURMANN-SCHWARzZ, Die Glasmalereien des 15.-
18. Jahrhunderts im Berner Miinster (CVMA Schweiz, 4), Bern, 1998, pp. 214-216.

2 Francoise LAGARDE et Guy-Michel LErroux, “Les étoffes damassées dans le vitrail”, in Michel HEroLD and Claude
MiGNOT (ed.), Vitrail et arts graphiques (Les cahiers de I’Ecole nationale du patrimoine, 4), Paris, 1999, pp. 76-82;
Hartmut ScHolz, Entwurf und Ausfiihrung. Werkstattpraxis in der Niirnberger Glasmalerei der Diirerzeit (CVMA
Deutschland, Studien, 1), Deutscher Verlag fur Kunstwissenschaft, Berlin, 1991, pp. 281-290.

2 See examples in Nuremberg: ScHoLz 1991, Fig. 53-55, 88, 97-98 (Ingolstadt), 56 (Nuremberg, St Jakob), 73-74,77
(Nuremberg, St Sebald).

2 On textiles in liturgical space: Joseph BRAUN S.J., Handbuch der Paramentik, Herdersche Verlagshandlung, Freiburg,
1912; Kirstin FAuPeL-DRevs, Vom rechten Gebrauch der Bilder im liturgischen Raum. Mittelalterliche Funktions-
bestimmungen bildender Kunst im Rationale divinorum officiorum des Durandus von Mende (1230/1-1296) (Studies
in the History of Christian Thought, 89), Brill, Leiden, 2000, pp. 293-334 (cortinae and vela). On the relationship
between painted and real textiles: BUCHELER 2019, p. 113.

* The polychromy of the statues of the choir pillars in Cologne Cathedral shows comparable patterns: Barbara
Beaucamp-MaRrkowsky, “Die Gewandmuster der Chorpfeilerfiguren und ihre Vorbilder”, in Klaus HARDERING (ed.) Die
Chorpfeilerfiguren des Kélner Domes, Festschrift fiir Barbara Schock-Werner (Kélner Domblatt, 77), KéIn, 2012, p. 233-
255.
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simplified pattern designs. Real textiles were the direct source of inspiration for the painted ornaments
only in exceptional cases,” because artists probably used model-book drawings that reproduced
ornaments of various origins.26 A textile iconography was developed in various media, the motifs of
which are characterized by symmetry, repeating elements that could be extended without limit*” and,
they are surface-covering.28 These qualities are capable of evoking textiles, regardless of whether or not
the patterns are identified as real textiles, such as hanging cloths, but let us first turn to the context
from which the arguments in favour of this interpretation can be drawn.

Fig. 3. Evreux,
Cathedral, bay 17,
canon at prayer,
c.1360-1370

© Brigitte Kurmann-
Schwarz.

> B{CHELER 2019, p. 31-44.

2 Drawings of textile patterns are known from Pisanello: Lisa MoNas, Merchants, Princes and Painters. Silk Fabrics in
Italian and Northern Paintings 1300-1550, Yale University Press, New Haven, 2008, pp. 51-53.

%7 B{icHELER 2019, pp. 25-38.

8 BURGER 2018, pp. 47-49.
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In stained glass, surface-covering ornament is not only an iconographic and aesthetic element, but it
also serves a technical purpose. Already the anonymous author, who calls himself Theophilus,
recommends covering the backgrounds of white, sapphire blue and green glass with ornament.”’ He
states that the glass painter should cover the surface of the glass with a light wash and scratch rinceaux
and geometric motifs out of the covering wash with the handle of his brush. Theophilus notes that by
means of this technique, the light intensity of large glass surfaces is subdued so that the figurative
representations can stand out clearly. It is noteworthy that the ornamental patterns of the background
are almost never specified on the few extant medieval and the more numerous early modern designs for
stained glass.™ It can be concluded from these designs that surface covering ornamental designs were an
integral part of the formal repertoire of the glaziers and that the nature of the design was left to them to
determine.

If, due to the diaphanous material of glass painting, a technical reason such as that articulated by
Theophilus can be found as to why the backgrounds of vitreous images are completely covered with
ornament, this certainly does not apply to late-medieval book, panel and wall painting or woven
tapestries.31 For a full determination of their meaning, the patterned backgrounds that evoke the materials
of textiles must therefore be examined further in the context of the real textiles in church interiors.

Within ecclesiastical settings, there was no altar that was not separated from its surroundings by
curtains and covered by cloths. During the service, the priest and his fellow celebrants ministered
wearing vestments of precious fabrics. On holidays, not only was the immediate vicinity of the altar
decorated with hangings, but, as many sources testify, the choir in particular was decorated with
ornamental and figurative tapestries.>” In this way the liturgical centre of the Church was made visible as
the successor of the Holy of Holies in the tabernacle and temple of the Jews.”> The sanctuary of the
Israelites on their way from Egypt to the Promised Land was made of exquisite woods and metals,
precious fabrics and dyed furs. Their splendour and colours are described in the book of Exodus (Ex 26—
27) and can be seen, for example, in a miniature of the Codex Amiatinus of the Florentine Bibliotheca
Laurenziana®® or in the miniatures of the "Christian Topography" of Kosmas Indikopleustes studied by
Herbert Kessler.”® Based on the Epistle to the Hebrews (Hebr 6:19-20 and 10:19-20), medieval exegetes
identified the Temple curtain with the human nature of Christ, which hides his divinity, but also with the
firmament that separates the world of men from the dwelling place of God. Herbert Kessler rightly
emphasises that no other artistic medium has made this so clear as medieval stained-glass windows
with their dominant blue surfaces and the frequently occurring lozenge patterns that adorned the cloths
and curtains in many depictions of the tabernacle and temple.36

% Charles Reginald DobweLL, Theophilus, De diversis artibus; Theophilus, The Various Arts, translated from the Latin
with Introduction and Notes by Charles Reginald Dodwell, Nelson, London, 1961, Book 2, Ch. 21, pp. 50-51; Christine
Hepiger and Brigitte KURMANN-SCHWARZ, “[...] et faciunt inde tabulas saphiri pretiosas ac satis utiles in fenestris. Die
Farbe Blau in der Schedula und in der Glasmalerei von 1100-1250”, in Andreas SPEER, Maxime MAURIEGE and Hiltrud
WESTERMANN-ANGERHAUSEN (ed.), Zwischen Kunsthandwerk und Kunst: Die ‘Schedula diversarum artium’ (Miscellanea
Mediaevalia, 37), De Gruyter, Berlin, 2014,pp. 256-273.

0 See the examples from Nuremberg: ScHoLz 1991; for the stained-glass designs after 1500 also: Rolf Hasler, Die
Scheibenriss-Sammlung Wyss. Depositum der Schweizerischen Eidgenossenschaft im Bernischen Historischen Museum,
2 vols., Stampfli, Bern, 1996-1997.

3! Batus 2016, pp. 10-17; Batus 2019, pp. 109-118.

32 See note 23.

%3 KessLer 2004, pp. 108, 121; id. 2019, pp. 100-101, 139-140.

3 Benjamin C. TILGHMAN, “Patterns of Meaning in Insular Manuscripts: Folio 183r in the Book of Kells”, in Michelle P.
Brown / lldar H. Garipzanov / Benjamin C. TiLGHMAN (Hg.), Graphic Devices and the Early Decorated Book, Boydell
Press, Woodbridge, 2017, pp. 163-178.

%> KessLER 2000, pp. 56-60.

% KessLer 2000, pp. 58-59; id. 2004, pp. 173-176; id., “They preach not by speaking out loud but by signifying’: vitreous
arts as typology”, Gesta, 51,2012, pp. 35- 50, esp. p. 58-61.
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The painted hangings and ornamental
surfaces, which were common in stained
glass of the 14th and 15th century, also
establish a boundary within the picture
plane (fig. 4). The patterned ground,
however, does not only offer closure in
figurative and scenic representations, but
also demarcates the space that the stained
glass decorates and protects against the
elements.”’ The typological relationship
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between the temple curtain and the human
body of Christ, both of which conceal the
divine, suggests that the textile grounds of
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the stained-glass windows do not merely

-

mark a material or architectural boundary.
Rather, they distinguish as does the temple

curtain and Christ’s human nature between
what human senses perceive and an area
that is not accessible to the human eye. The

S

artists therefore created ornamental
surfaces as a means to make visible the

= ¥

bridging and mediating functions of sacred

.‘,
.'1’-“'

imagery and its representations between

e

i

the material and the spiritual world.*
Regardless of the medium, in the Middle

Bl Soede’

Ages artists used textile motifs to distinguish

=

sacred imagery in the imagination of
Christians. They used textiles for this purpose
because the material characteristics of
fabrics made it clear that this boundary was
not impenetrable. Through Christ’s sacrifice
the temple curtain was torn apart and on
Ascension Christ penetrated the sublunar
world's firmament, which is impenetrable to
the human gaze. The model of Christ, who
called himself the gate of salvation ("Ego
sum ostium": Jn 10:9), was the promise to
all Christians to be like him one day, to go
behind the curtain of the Holy of Holies; in
other words, through the door of heaven

Fig. 4. Bourges, Cathedral, bay 29 (chapel of the Du Breuil and see God with the eyes of the resur-
family), Adoration of the Magi, detail, c.1475. rection. In the stained-glass windows, the

© Paris, Centre André-Chastel, UMR 8150; holy and biblical figures are present in the

hotos and montage Brigitte Kurmann-Schwarz. . . .
P gerng church, but their heavenly dwelling is

beyond this place.39

¥ For an interpretation in the perspective of “Bildwissenschaft” see: Batus 2019, p. 112-113.
%8 KessLer 2000, p. 104-148.
39 SCHIFFHAUER 2009, p. 341.
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The diaphanous material of stained-glass windows allowed the promise of the vision of God to be
demonstrated particularly vividly to the viewer. The stained-glass surfaces not only form a structural
boundary, but they are also located where daylight enters the interior. Herbert Kessler noted that
medieval authors connected no other natural phenomenon so closely with God and the divine as Iight.40
Liturgists such as Sicardus of Cremona and William Durandus defined light as the means by which God
communicated with the hearts of the faithful.*" In like fashion, windows are flooded with light through
which the divine manifests itself, even though the glass paintings are designed to show the human eye
boundaries in the form of ornamental, textile-like surfaces. Other pictorial arts have to resort to
precious colours, gold and silver, to somehow represent the light by artistic means,42 whereas in stained
glass it is simply there because of the unique materiality of the medium, and indeed the luminous
images are only visible at all when daylight enters through them.

In summary, it can be said that the patterned surfaces of stained-glass windows were not simply a
decorative or technical necessity but must be considered an indispensable part of the concept of glazing
a sacred space. According to medieval image theory, which must have been familiar to artists and
theologians alike in the Middle Ages,* the surface ornament was a means of reminding viewers that what
they see is a material image and not a transcendent phenomenon. For this reason, motifs that identified
the image as a link between the visible and the invisible did not necessarily have to be specified in the
design: With the patterned textile-like backgrounds, the artists marked the limit of sensuous perception.
At the same time, the motif called upon the viewer to see spiritually. Thus, what had long been regarded
as secondary decoration or as evidence of an inability to create pictorial depth proves to be a central
element of sacred imagery in general and of representations of stained glass in particular.

0 KessLer 2004, pp. 174-176; id. 2019, pp. 111-113.
! KessLer 2004, p. 173; see also Batus 2019, p. 111.
2 Batus 2019, p. 112.

3 KessLer 2000, Preface.
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Masterpieces and Pattern Books of Leaded Panels: the Ulrix Manuscript

Liesbeth Langouche
Ph.D. candidate, University of Antwerp

Joost Caen

Flemish Committee of the Belgian Corpus Vitrearum, Emeritus Professor, University of Antwerp

Chefs-d’ceuvre et livres de modeéles pour panneaux
de vitrerie : le manuscrit d’Ulrix

Il est remarquable de constater a quel point les
chercheurs ont toujours prété plus d’attention aux
vitraux colorés, sachant que [utilisation du verre
blanc a toujours été au moins aussi importante. Non
seulement la vitrerie blanche est devenue le standard
dans les habitations, mais le verre blanc a aussi été
couramment employé dans de nombreux bdtiments
importants, y compris les églises, ou il a souvent joué
un réle majeur. Cependant, jusqu'a présent, aucune
étude approfondie sur la vitrerie blanche aux Pays-Bas
a été entreprise. Dans ce contexte, I'évolution de la
profession du vitrier et des usages dans les guildes au
cours de la période moderne sera également examinée,
mais cela ne peut pas étre fait sans tenir compte des
changements survenus dans [I'histoire de la peinture
sur verre, car initialement les vitriers fabriquaient des
vitres blanches ainsi que des vitraux en couleur.
L’objet principal de cette étude est un curieux manus-
crit, vendu aux enchéres a Bruxelles en décembre
2019. Il était décrit comme un livre de modeéles pour
vitrage en verre blanc, probablement originaire de la
ville de Tongres et datant de la fin XVIF-début du XVIIF
siécle. Le manuscrit contient 77 dessins de motifs
géométriques répétés. Selon deux annotations, ces
motifs auraient été dessinés par un certain Severinus
Ulrix. Etait-il vitrier ? Et qui était Lambricht Vander
Soest, propriétaire du livre en 1691 ? Il est vrai que,
parmi les dessins, on trouve plusieurs notes faisant
référence a des factures de vitriers. Toutefois, le plus
fascinant est que certains des dessins d’Ulrix sont

Masterpieces and pattern books of leaded panels:
the Ulrix manuscript

In a way it is remarkable how much attention scholars
have consistently paid to coloured stained glass, while
clear windows have always been at least equally
important. Not only did they become the standard for
domestic windows, but in numerous grand buildings,
including churches, unpainted windows have often
played a major role. Until now, however, a thorough
study of the clear window in the Low Countries has
never been undertaken. Within this context, the
evolution of the glazier’s profession and guild practices
during the Early Modern period is also examined. This
cannot be seen apart from changes in the history of
glass painting, as glaziers initially made clear windows
as well as stained glass.

The immediate cause for this research was a curious
manuscript, sold at auction in Brussels in December
2019. It was described as a pattern book for clear,
leaded windows, probably originating from the city of
Tongeren and dating from the late 17th or early 18th

22

presque identiques a ceux du livre de modéles des
vitriers, conservé aux archives de la ville de Malines.
L’ouvrage de Malines date probablement du XVIIf°
siécle. D'autres motifs d’Ulrix ont des homologues
dans le ‘Prentenkabinet’ (cabinet des estampes) des
Musea Brugge. Plus précisément, dans deux liasses
datant de la premiére moitié du XVIlI°siécle et conte-
nant 208 dessins de chefs-d'ceuvre et de modéles de
vitrerie. En outre, un dessin, présenté a la fois dans le
livre d’Ulrix et de Malines, est trés similaire a celui d'un
chef-d'ceuvre de Leyde, datant de 1651. Cela suggere
que les mémes motifs ont été utilisés dans une région
de grande étendue, peut-étre apres avoir été importés
par des vitriers voyageant ou migrants. Une autre
possibilité est que les modeles ont circulé grdce a des
publications. Certains des motifs d’Ulrix sont en rapport
avec, ou sont des variations des dessins imprimés par
Félibien dans son Des principes de |'architecture, de
la sculpture, de la peinture et des autres arts qui en
dépendent (1676) et plusieurs d'entre eux réappa-
raissent dans des publications, comme L'art de la
peinture sur verre et de la vitrerie de Le Vieil (1774) et
L'art de faire un vitrail d'Ottin (1892).

Ces publications montrent que I'on s’est davantage
intéressé au vitrail mais, pour rétablir I'équilibre entre
vitrail et vitrerie, la découverte du manuscrit d'Ulrix
est importante et cette source plutét rare permet
une étude plus approfondie du chef-d'ceuvre et des
livres de modéles de vitrerie a I’Epoque moderne
aux Pays-Bas. Elle permet enfin d'approfondir la
réflexion sur les guildes et I'origine du chef-d'ceuvre,
ainsi que sur I'évolution de la vitrerie blanche.

century. It contains 77 drawings of repeated geome-
trical patterns, which, according to two handwritten
entries, were drawn by a certain Severinus Ulrix.
Was he a glazier? And what about Lambrecht Vander
Locht, who was, according to another inscription, the
owner of the book in 16917

Thefact is that, amongst the drawings, several notes
are found in the manuscript, referring to glaziers’
invoices. But most interesting is that some of the
designs are almost identical to the drawings in the
glaziers’ pattern book kept at the city archives of
Malines and which are probably 17th-century. Other
patterns in the manuscript are analogous to drawings
in the ‘Prenten-kabinet’ of the Musea Brugge. More
specifically in this collection, two books, dating from
the first half of the 18th century, preserve 208
drawings of guild masterpieces and leading patterns.
One particular drawing, appearing in both the Ulrix
and the Malines books, is very similar to a drawing of
a Leiden masterpiece, dating from 1651. This suggests
that the same patterns were used over a large region,
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maybe after they had been imported by travelling These publications again show that there has always
and/or immigrating glaziers. Or maybe they also been a stronger focus on stained glass among
circulated through publications; for example, some of scholars. As this imbalance is put right, the discovery
the Ulrix patterns are related to or are variations of of the Ulrix manuscript is an important addition to a
drawings that Félibien printed in his ‘Des principes de rather rare source type, allowing a further study of the
I"architecture, de la sculpture, de la peinture, et des masterpiece and pattern books of leaded panels in the
autres arts qui en dependent’ (1676). Also, several of Early Modern period in the Low Countries. At the same
these reappear in publications, such as Le Vieil’s ‘L’art time, it is the perfect occasion to dig deeper into the
de la peinture sur verre et de la vitrerie’ (1774) and the guilds and the origin of the masterpiece, as well as into
more recent ‘L’art de faire un vitrail’ by Ottin (1892). the evolution of unpainted, leaded glass panels.

Introduction

In December 2019, a curious manuscript was sold at auction in Brussels." It was described as a pattern
book for clear, leaded windows, probably originating from the city of Tongeren and dating from the end
of the 17th or the beginning of the 18th century. It contains 77 drawings of repeated geometrical patterns,
which, according to two handwritten entries, were drawn by a certain Severinus Ulrix. Was he a glazier?
And what about Lambrecht Vander Locht, who was, according to another inscription, the owner of the
book in 16917

The fact is that, amongst the drawings, several notes referring to glaziers’ invoices are found in the
manuscript. But most interesting is that some of the designs are almost identical to drawings in other
known glaziers’ pattern books and executed masterpieces kept in Bruges, Malines and Leiden. This
suggests that the same patterns were used over a large region, maybe after they had been imported by
travelling and/or immigrating glaziers. Or maybe they (also) circulated through publications; for example,
some of the Ulrix patterns are related to or are variations of drawings printed by Félibien (1676) or Le Vieil
(1774).

The discovery of the Ulrix manuscript is an important addition to a rare source type, allowing further
study of the masterpiece and pattern books of leaded panels in the Early Modern period in the Low
Countries. At the same time, it is the perfect occasion to dig deeper into the guilds and the origin of the
masterpiece, as well as into the evolution of unpainted, leaded glass panels.

Evolution of the clear-glass leaded window

Glazing had long been the prerogative of the nobility and the Church, but this would change in the
second half of the 15th century. From then on, the use of window glass spread further, including into the
houses of common citizens. In wealthy Flemish and Brabantine cities such as Bruges, Ghent and Antwerp,
an urban middle class had emerged, consisting of skilled artisans and merchants. With their higher
incomes, they formed a new circle of customers for window glass. Moreover, growing urbanisation led to a
building boom with ever more houses and thus more windows. Additionally, with glazing becoming
noticeably cheaper from the early 16th century onwards and average temperatures falling during the Little
Ice Age (c.1550-1720) — which called for better insulation and thus fenestration — the perfect conditions
were created for window glass to change from a luxury product into a commodity.2

In paintings, for instance, one can see how window glass was integrated in homes. Assembled with
lead cames, a first type of panel was composed of small crown-glass discs (c.10cm in diameter). Several
15th-century Flemish painters depicted this kind of window. But as material evidence of this type of
glazing is rare in this region, it is assumed that other patterns were more common here.

The first of these was the lozenge pattern, attested since at least 1370.> When cutting crown-glass discs,
diamond quarries simply are the most economical way of dividing such plates. Cylinder glass, on the other
hand, is just as easily cut into square panes, a pattern which emerged in the second half of the 15th
century. Unambiguous references to these squares in archival texts were noted by the Rekenkamer of
Brabant, which kept a detailed list of all the works done at the ducal palace of the Coudenberg in Brussels.

! Arenberg Auctions, Brussels, 13 and 14 December 2019.
? Liesbeth LANGOUCHE, upcoming doctoral thesis (2022).
3 Sophie LAGABRIELLE, “La verrerie du XII 3 la fin du XV€ siécle: évolution d’une technique”, Médiévales, n°39, 2000, p. 73.
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At least since the accounting year 1493-94, square pieces (viercante stucken) were delivered and placed
there.” Possibly, Barend van Orley used that same palace as the setting for his portrait of Charles V's
secretary; in the background of this painting, a window with a rectangular lead pattern can be seen (fig.
1). Only just visible, part of a roundel can be
discerned. Indeed, roundels integrated perfectly
into leaded windows. Decorated with heraldic,
mythological, allegorical, biblical or other images,
stained-glass roundels embellished many interiors.
They were produced en masse, with a climax in
the 15th-17th centuries.’

In the meantime, other lead patterns had
become fashionable in the 16th century, such as
the so-called Flemish-Renaissance motif, also
called borne en piéces quarrées. Various
developments in the 17th century, however,
would undermine the supremacy of the leaded
panel and curtail the demand for painted roundels.

Of great consequence was the introduction of
a new window design making use of glass panes
held between wooden glazing bars. This glazing
system no longer needed leaded panels and it
existed both in sliding windows and in windows
with hinged leaves. Eventually, of this last type,
the French window — probably an early 17th-
century creation — would turn out to be a success.

Fig. 1. Barend van Orley, Portrait of a Secretary of

Characteristic of the French window was its great Charles V, after 1519; oil on wood, 54.9 x 45.6cm.
height — it was often door-high — and the way © Royal Museums of Fine Arts of Belgium, Brussels,
both wings closed upon each other without a inv. no. 2968; photo: Grafisch Buro Lefevre.

mullion. Consequently, when opening this

window, people experienced what was for that time an astonishingly wide and unblocked prospect of the
exterior. And when it was glazed with large panes of glass, the view and the light transmission were
considered spectacular even through a closed window. Of course, this was the ideal window for Louis XIV's
new Versailles palace. And in turn, this royal fashion-maker provided the perfect publicity for the French
window with wooden glazing bars. No wonder that in France and beyond, it became the new standard.

Notwithstanding the fact that painted roundels continued to be created, the wooden glazing bars made
it more difficult to integrate them into a window. Moreover, by then, the art of stained glass went through
hard times. After the iconoclasm and under the impulse of the Counter-Reformation, more churches were
glazed with clear glass. This meant a shift in orders for the glass painters: the demand for monumental
stained-glass windows had dropped, and the new aesthetics implied a larger share of clear glass.
Embedded in panels of colourless glass, roundels and unipartite panels with professional or heraldic
motifs proved to be the most perseverant as they were manufactured until the early 19th century.6
Nevertheless, the same austerity spread in people’s homes. “Regarding decoration of glass windows [...] |
prefer no decorative painting on them because this reduces the light”, Simon Stevin (1548-1620) wrote.”
The Dutch art theorist Wilhelmus Goeree (1635—-1711) shared this opinion and even mocked the colourful
windows of former times: “In the past, the use of painted glass was foolish and redundant; most glass
windows in churches and houses were so madly smeared that one could barely see heaven’s light through

* State Archives of Belgium, Brussels, | 002 Rekenkamer van Brabant, 4189, f° 60r°.

> Yvette VANDEN BEMDEN, “Le fichier international de documentation du rondel”, Revue des archéologues et historiens
d’art de Louvain, Xll, 1979, p. 149; C. J. BERSERIK & J. M. A. CAEN, Silver-Stained Roundels and Unipartite Panels before
the French Revolution. Flanders, Vol. 4: Addenda. Brepols, Turnhout, 2018, pp. XVI-XXXII.

® Berserik and CAEN 2018, p. XXXV, Joost M. A. CAEN, The production of stained glass in the county of Flanders and the
duchy of Brabant from the XVth to the XVIlith centuries: materials and techniques. Brepols, Turnhout, 2009, p. 332;
Ivo BAKELANTS et al., Gloed van glas, ASLK, Brussels, 1986, pp. 98 and 102.

” Hendrick STEVIN, Materia politicae. Burgherlicke stoffen. Justus Livius, Leiden, 1649, p. 112.
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them”.? Others, such as André Félibien (1619-1695) applauded the advantage of clear glass in private
houses, where one could simply not have enough daylight.9

The guilds and the masterpiece

The rise of the wooden glazing bars and the growing preference for colourless glass had great
implications for the glaziers. Moreover, the changes in their clients’ wishes are also visible in the
evolution of the glaziers’ guilds.

In the Southern Low Countries, glaziers’ guilds are attested since the 14th century: in Bruges from
around 1350 onwards, followed by Ghent beginning in 1355-1356. In Antwerp, the guild of St Luke was
established in 1382, welcoming the glaesemakers (producers of leaded windows, whether or not painted).
Guilds regulated the profession in order to guarantee a certain product quality but primarily in view of
controlling economic competition coming from outside the city. To this end, they had two important
instruments: the obligatory apprenticeship and the masterpiece which would prove a candidate’s
competence. With regard to the glaziers’ craft in the Low Countries, the apprenticeship was initiated in
the late Middle Ages. The oldest known references to the masterpiece date from 1480 (Tournai) and
1493 (Antwerp).10

Item, et que tous ceulx qui voront estre franc dudiet méstier de voirie poront eslire de faire leur
chief d’oeuvre de paindre sur voire et composer sa painture et or coulleur comme il appartieut
ou de joindre et enclore une piece d’oeuvre de blancq ouvraige, en tel maniére que les doien et
jurez dudiet mestier de voirie leur ordonneront.*

Thus was the masterpiece described in the Tournai guild ordinances. Immediately, it demonstrates how the
glaziers’ guild incorporated both the glass painters and the producers of clear glass windows. The candidates
had to demonstrate their skills in one of two possible disciplines: either they painted an original composition,
or they made a panel of unpainted glass according to the instructions of the dean and the jury.

From the 16th century onward, however, it seems that the distinction between these two disciplines
was institutionalised to a certain extent. In 1534, the first ghelaescrijver (glass painter) was registered in
the Antwerp guild of St Luke. Somewhat later, glass painters were also recorded in Louvain and Brussels.
And in the same period, heraldic windows — clear glass leaded windows with a coat of arms in the centre
— were sometimes a matter for discussion between glaziers and glass painters, the last wanting to
delineate their working area. All this indicates an increasing specialisation within the craft.”?

As previously said, the 17th century saw a shift in orders regarding stained glass, and this to the
detriment of the glass painters. Because the masterpiece had to reflect the market’s demands, the
changed trends are also illustrated by these practical tests. First of all, over time, references to glass
painting were left out of the ordinances, whereas more emphasis was laid on the technical aspects of the
job: the glass cutting, the leading and the soldering. Initially, the requested leaded panel had been quite
simple. For instance, the glaziers in Ghent had to create a lozenge panel. From 1600 onwards, this had
changed to a panel with a diced leading pattern.13 But as the 17th century progressed, the masterpiece
became more complex. An Antwerp notarial protocol of 1660 concerning a masterpiece mentions that
this had ‘six right angles’ and a piece of blue ‘holed’ glass. Both elements are indeed difficult to cut without
breaking the glass and are recurring characteristics in the masterpieces from then on. The blue holed glass

& Wilhelmus GOEREE, D’Algemeene Bouwkunde, Volgens d’Antyke en hedendaagse manier, door een beknopte Inleiding
afgeschetst, en van veel onvoegsame bewindselen en verbasteringen Ontswagteld en Verbeterd, Amsterdam, 1681,
pp. 194-195.

® André FELBIEN, Des principes de I'architecture, de la sculpture, de la peinture, et des autres arts qui en dépendent :
avec un Dictionnaire des termes propres a chacun de ces arts, J.-B. Coignard, Paris, 1676, p. 260.

19}, Heweig, “The craft of the glass-painter in Belgium from the XIlth to the XVIIith century”, Journal of the British Society
of Master Glass-Painters X, no. 3 1949-1950, p. 138; City Archives Antwerp: Ordinances of 1470 and 1472-1488, Boek
van privilegién van de Sint-Lucasgilde (1442-1672),): f° 11v°.

" Helsic 1949-1950, p. 138.

2 Edmond RooBAERT, “Artistieke bedrijvigheid in het paleis op de Coudenberg te Brussel bij het bezoek van de koning
en de koningin van Bohemen in juli 1556”, Oud Holland, 123, 1, 2010: p. 41; Marie Christine LALEMAN & Daniel Lievors,
“De 16%-eeuwse glasmakersfamilie Lonis”, Stadsarcheologie, 17, 3, 1993, p. 30.

13 City Archives Ghent: Ordonnantie van 18 oktober 1600, Ledenregister 1338-1733, f* 51 v°.
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referred most likely to the coat of arms of the St Luke’s Guild. Examples are kept in the collection of the
cloister of Onze Lieve Vrouw ter Potterie in Bruges. And a description can be found in an archival text
from 1700 in Aalst:

The glaziers’ test consists of a shield in one piece of glass, and in that same shield three little shields
have to be made, without breaking the glass, the whole forming the coat of arms or shield of St Luke."

Some of the later 18th-century ordinances regarding the glaziers’” masterpiece speak of a star-shaped
motif (Ghent, 1761) or of unspecified nunnestricken (nun’s bows) (Courtrai). In Malines, a central
decorative element — called ‘loof or ‘cieraerd’ (jewel) —in blue glass was still mandatory in 1782.

The Ulrix manuscript and other glaziers’ pattern books

Linked to the blue shield of St Luke, this cieraerd is more than once depicted in the drawings of
masterpieces, represented in a particular type of manuscript: the glaziers’ pattern book. In Belgium, four
examples are known, consisting of designs for leaded panels, and all dating from the 17-18th centuries.
One is kept in the city archives of Malines, the Musea Brugge have two in their collection, and in 2019,
the so-called Ulrix manuscript from Limbourg was discovered.” According to the few notes in it, a certain
Severinus Ulrix had made the drawings and the book was owned by a Lambrecht Vander Locht in 1691.
Some further entries indicate that the book was used until at least 1730.

Both men were glaziers. Severinus (1633—1680) probably originated from Tongeren but moved to
Hasselt where he started a dynasty of glaziers which would stay operative for more than a century. And
of Lambrecht it is known that he was member of the smith’s craft in Hasselt, to which glaziers also
belonged. Most likely, Lambrecht asked Severinus to compose the book for him."™®

Judging by the calculations, fragments of invoices and references to clients and orders, the book was a
working instrument. The designs in it must have served as inspiration for the glazier rather than as a
catalogue for his clients. The repetitive patterns make this idea logical. Nevertheless, it is less obvious
why this kind of book contained models of masterpieces as well.

Even more rare than the glaziers’
manuscripts are surviving specimens of
masterpieces. The Musea Brugge as well
as the Museum M in Louvain each have a
masterpiece executed in the early 18th-
century in their collection. The first has
the blue shield of St Luke in its centre
(fig. 2), while the second incorporates
the red shield of the city of Louvain. In
The Netherlands, the Museum De
Lakenhal in Leiden owns an analogous
specimen, originating from 1792. Remar-
kable is the similarity between the panel
and a drawing from 1651 in the same
museum. This demonstrates that the
same patterns were used throughout
the era. Furthermore, comparison of the
several sources reveals that the same
motifs popped up in several cities. To
start with, one particular drawing
present in both the Malines and the Ulrix
manuscripts is a variation on the Leiden
masterpiece (fig. 3). Besides this, the

Fig. 2. Executed masterpiece, c.63.3 x 61.9cm.
Musea Brugge, inv. no. XX11.0.092. © Joost Caen / Musea Brugge.

1 Liesbeth LANGOUCHE, Joost M.A. CAEN and Rombout NusseN, Een eind-17de-eeuws Limburgs modellenboek voor blank
glas-in-lood. Het zogenaamde Ulrix-manuscript. Limburgse Studies vzw, Wijer, 2021, p. 45.

B City Archives Malines: Archief van het metselaars-, glazenmakers- en steenhouwersambacht — V571; Musea Brugge,
Prentenkabinet: 0000.GRO3110.1l and 0000.GRO31009.II.

16 LANGOUCHE, CAEN and N1SSEN 2021, pp. 89-90.
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motif of the Louvain panel turns up in the pattern books of Malines and Bruges. Other designs in the
Bruges manuscripts bear a close resemblance to some of the drawings in the Ulrix manuscript. Also, one
of the folios in the Malines book shows a model of a masterpiece containing the shield of Antwerp; the
inscription ‘prove Antverpia’ confirms that this was a test as dictated in Antwerp. Another drawing in the
same book is titled ‘prove de Kammereck’, referring to Cambrai. All this proves that these designs
migrated from city to city, probably along with travelling glaziers. In this respect it may be telling that in
the 18th-century manuscript of Oran, a Parisian glazier, there are many drawings of masterpieces which
have much in common with their northern counterparts, although there is no perfect match.

On the other hand and as already mentioned, masterpieces were not the only items inserted in these
pattern books. The books also show more ‘everyday’, repetitive motifs for leaded panels, such as are
still visible in many churches and other monuments. Again, these illustrate how the standards for glazing
had risen in the 17th century. Compared to the previous limited variety in leadings, of which the
Flemish-Renaissance pattern had been the most sophisticated, an endless range of designs was now
available.

Fig. 3. Ulrix manuscript, fol. 41v. Fig. 4. Ulrix manuscript, fol. 65v.
© Eddy Daniéls / Limburgse Studies. © Eddy Daniéls / Limburgse Studies.

Regarding these simpler designs, conformity does exist between the book of Oran and the others. For
instance, the motif which Félibien called ‘borne en piéces couchées’ recurs in each of the manuscripts
studied (fig. 4). But also in the other drawings, overlap can be noticed between the manuscripts. What is
more, and what was already hinted at: there is also an overlap with publications. Of these, besides
Félibien’s Des principes de I'architecture, de la sculpture, de la peinture, et des autres arts qui en
dependent (1676) or Pierre Le Vieil’s L’art de la peinture sur verre et de la vitrerie (1774), a much earlier
publication with lead patterns is A book of Sundry Draughtes (1615) by the Englishman Walter Gedde."”

Y Walter GEDDE, A Booke of Sundry Draughtes, principaly for Glasiers: And not Impertinent for Plasterers, and
Gardiners: be sides sundry other professions; whereunto is annexed the manner how to anniel in Glas: And also the
true forme of the Fornace, and the secretes thereof, London, 1615; FELIBIEN 1676; Pierre Le VielL, L'art de la peinture sur
verre et de la vitrerie. s.|., 1774.
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Many others would follow. But as the popularity of leaded panels waned in secular buildings, the
publications with attention for these patterns changed from manuals into books documenting the
history of stained glass and/or leaded panels, such as Edmond Lévy’s Histoire de la peinture sur verre
(1860) or the more recent Panneaux de Vitres-Vitraux. Mises en plomb, assembled in 1982 by the French
Ministry of Culture (Direction du Patrimoine).

Conclusion

Historical glaziers’ pattern books are rare, hence the importance of the recently discovered Ulrix
manuscript. This 17-18th-century glaziers’ working instrument bears many similarities with the other
known glaziers” manuscripts and confirms our knowledge regarding the evolution of the glaziers’ guild.
The book dates from a period that saw many changes in the market for stained and leaded windows. In
the 17th and 18th centuries, churches and especially secular buildings were increasingly glazed with
clear leaded panels. Moreover, the variety in lead patterns knew a real boom.

As the clients’ wishes changed, the guilds’ practices responded to this. With respect to the
masterpiece, the emphasis on the decorative aspect (the glass painting) reduced, while the technical
aspects of the glazing became the main point of attention.

The complexity of these masterpieces, the enhanced variation in lead patterns and the fact that this
manuscript was indeed used by a glazier come beautifully together in the Ulrix manuscript.
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Stained-Glass Windows Designs of the 17th and 18th Centuries Preserved in Barcelona

Des projets de vitraux du XVII° et XVIIF siécles
conservés a Barcelone — Résumé

Cet article a pour objectif de mettre en lumiére une
collection de projets de vitraux datant des XVII® et
XVIIIE siécles conservés dans I'église de Santa-Maria-
del-Mar a Barcelone et de reprendre les questions
liées a son origine, a son auteur et a sa destination.
Nous devons étre conscients que la conservation des
projets anciens n’est pas trés fréquente et qu’en
Catalogne, du XVII® au XVIII® siécle, nous ne conser-
vons que les onze projets présentés ici, et un autre
retrouvé par Francesc Miralpeix dans les archives de
la cathédrale de Gérone et correspondant a un
projet de Francesc Saladriga pour la rose de la
facade de la cathédrale. Ce projet de 1730 n'a pas
été réalisé en raison de son prix élevé.

Ces onze projets ont été donnés en 1905 a la Junta
Municipal de Museus i Belles Arts Arts (Conseil
municipal des musées et Beaux-Arts) de Barcelona
par Joaquim Amigd, chef de la société Hijo de
Eudaldo Ramon Amigé y Cia.

Stained-Glass Window Designs of the 17th and 18th
Centuries Preserved in Barcelona — Abstract

This article aims to highlight a collection of stained-
glass designs dating from the 17th/18th century,
and reveal elements of their origin, authorship and
purpose. They are kept in the Church of Santa Maria
del Mar in Barcelona.

The conservation of old designs is not very common.
In fact, in Catalonia, they only survive from the 18th
century: the eleven presented here and the one
found by Francesc Miralpeix (published in 2008) in
the Archive of Girona Cathedral corresponding to
Francesc Saladriga’s design of 1730 for the rosette on
its facade. This design never came to fruition
because of its high cost.

The eleven designs presented here were donated in
1905 by Joaquim Amigd, head of the company Hijo
de Eudaldo Ramon Amigd y Cia, to the Junta Munici-
pal de Museus i Belles Arts de Barcelona.

They show unity in their origin but great differences
in quality and intended destination. The Churches of

Introduction

Silvia Cafiellas
Corpus Vitrearum Catalunya

Ils montrent une unité dans leur origine, mais
présentent beaucoup de différences de qualité et de
destination. Les ceuvres auraient été destinées aux
églises de Santa-Caterina, Santa-Maria-del-Pi et
Santa-Maria-del-Mar. Les différences entre les ceuv-
res préservées et les projets indiquent qu’elles ont
subi des changements importants dés leur création
ou au fil du temps.

Les différentes origines des modeles sont également
un élément a souligner. Certaines sont locales et
d'autres sont issues de peintures internationales de
premier ordre, diffusées grdce aux répertoires de
gravures qui ont circulé dans les ateliers et qui sont
arrivés a des endroits bien éloignés les uns des
autres.

La présence a Barcelone du peintre Antoni Viladomat
et les changements intervenus dans le domaine de
la peinture au XVIII° siécle, font partie de certains de
ces projets et nous incitent a repenser a la collabo-
ration du peintre avec l'atelier Ravella comme le
suggéraient déja des publications sur I'élaboration
des fenétres de I'église de Santa-Maria-del-Pi.

Santa Caterina, Santa Maria del Pi and Santa Maria
del Mar would be the recipients of the completed
windows. The differences between the preserved
works in stained glass and the designs indicate that
the windows have undergone significant changes,
either from the outset of production or over time.
The wide range of sources for the design models is
also an element to highlight. Some of them are local,
while others come from international paintings of
the first order and from repertoires of engravings
that circulated through the studios and from all over
Europe.

Changes that were taking place in the field of
painting during the 18th century plus the presence
of the painter Antoni Viladomat in Barcelona are
part of the interpretation of some of these designs.
In this respect, we must rethink the collaboration of
the painter with the Ravella studio, as the literature
has pointed out concerning the development of the
windows of the Church of Santa Maria del Pi.

This article aims to highlight a collection of stained-glass designs dating from the 17th and 18th centuries
and reveal elements of their origin, authorship and purpose. They are kept in the Church of Santa Maria

del Mar in Barcelona.

We have to keep in mind that the conservation of old designs is not very frequent. In fact, in Catalonia
only a few examples from the 17th/18th century have survived: the eleven presented here and the one
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found by Francesc Miralpeix (published in 2008)1 in the Archive of Girona Cathedral corresponding to
Francesc Saladriga’s design (1730) for the rose window on its facade. This design never came to fruition
because of its high cost.

The eleven designs presented here were donated in 1905 by Joaquim Amigd, head of the company
Hijo de Eudaldo Ramon Amigé y Cia, to the Junta Municipal de Museus i Belles Arts de Barcelona.

The text of the proceedings from this organisation on 3 March 1905 reads as follows:

The Junta appreciated the voluntary donation by the company Hijo de Eudaldo Amigo y Cia of
eleven colourful drawings, stained-glass window designs made in the 17th century by the
company’s artists Don José Ravella and Don Francisco Hipolito Campmajor, agreeing to express
our gratitude and endeavour to exhibit them in the corresponding section of the Museum. 2

According to the donation text, the designs are from the 17th century, but as these studios’ activities
correspond mostly to the next century, we need to date them as 17th and 18th centuries, hence the
title of the present article.

The donation refers to two studios as a location for the preparation of the designs: Ravella and
Campmajor.

Josep Ravella

Ravella was a family of glaziers from Barcelona, members of the local stained-glass painters guild
since 1698. The first Josep Ravella (c.1673-1751), recognised as a fine figure painter, was hired to
restore the windows of the Santa Caterina Convent in Barcelona after the siege and bombing of the
town in 1698. Later, he worked in other churches in Barcelona, like the Cathedral, Santa Maria del
Mar and Santa Maria del Pi among them. From 1751, the second Josep Ravella (c.1727-1802)
directed the atelier. Some of his work can still be found in the churches of Santa Maria de Pedralbes and
Santa Maria del Mar in Barcelona. In the latter, he worked with Joan Campmajor (c.1702-1780).>

In the next generation, the first-born, Josep Francesc Ravella (1754—-1774), died before the father and
the second son, Ramon Josep Ravella (1757-1840), became the manager of the atelier until 1820, when
he gave up the position to avoid clashes with his public service (Majordom de Propis) in the municipal
council.

From Campmajor to Amigoé

The text also mentions Francesc Hipolit Campmajor (c.1738-1779), son of Joan Campmajor (1702—-1780),
and the maternal grandson of Miquel Arrufé (c.1677-1741). They were members of a family of Milanese
origin who had worked in Barcelona since 1663. Francesc Hipolit was a prestigious painter of stained-glass
windows and member of the guild, but he suffered from health problems and died young and without
descendants. The next manager of the atelier was his brother-in-law, Josep Damians Monturiol (c.1754—
1806), who changed the surname at the request of his father-in-law (Josep Campmajor). The atelier later
came under the management of his son, who took the name of Joaquim Monturiol Campmajor (c.1784—
1858). It was then taken over by the son-in-law of Joaquim Monturiol, Eudald Ramon Amigd (1818-1885),
who was the father of Joaquim Amigé (1852—-1925), the donor of the designs.4

! Francesc MIRALPEIX “L'acabament de la seu de Girona. Projectes i fases de construccid de la fagana barroca (1680-
1733)”, LOCVS AMOENVS 9, 2007-2008, p. 214.

24q junta quedd enterada, con agradecimiento, del donativo efectuado, en calidad de depdsito voluntario, por la
razon social Hijo de Eudaldo Amigo y Cia. consistente en once dibujos coloridos, proyectos de otras tantas vidrieras
de colores ejecutadas en el siglo XVII por los artistas antecesores de dicha casa Don José Ravella y Don Francisco
Hipolito Campmajor, acorddndose dar las gracias por dicho depdsito y procurar su instalacion en la seccion corres-
pondiente del Museo” (Actas de la Junta de Museos de Barcelona, 3-111-1905). | would like to thank Nuria Gil for this
contribution.

® Silvia CARELLAS, Carme DomiNGUEz and Pere VALLDEPEREZ, "Los Ravella, pintores de vidrieras del siglo XVIII”,
Cuadernos del vidrio, Real fabrica de cristales de La Granja, Fundacién Centro nacional del Vidrio, No. 2, December
2013.

* Montserat BorRrlI, Alfons Borri Amigd. Un inventor sabadellenc i el seu context historic 1875-1944, Abadia editors,
Sabadell, 2013.
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The Amigo atelier, first with Eudald Ramon Amigd and then under the management of his children,
was the most important workshop of Barcelona in the second half of the 19th century. The atelier
carried out many works that reflect the technical changes of the time. The company continued with its
activities with several associations until it was taken over by Artes del Vidrio y Molduras s.a. Sucesora de
Pelegri y Amigd, José Homs y Luis Oriach, which was a union of some of the most active ateliers of that
moment in Barcelona.’

In 1905, when they donated the designs, Eudald Ramdn Amigd (1818-1885) and his oldest son Josep
(1841-1892) had already died and Joaquim Amigé (1852—-1925) managed the company, under the name
Hijo de Eudaldo Ramodn Amigd. In 1905 the old designs must have been considered unsuited to the tasks
of the atelier, so their donation to the Junta Municipal de Museus i Belles Arts should be considered as a
way of protecting the atelier’s prestige when other companies became established in the artistic
stained-glass market. In the case of the donation, there is a mixture of business expansion, family pride
and protection of old pieces.

Thus, the relationship between Amigé and Campmajor was one of kinship, while Campmajor could
have acquired the material from the Ravella atelier when it closed definitively.

Junta dels Museus de Barcelona — Amigé’s donation

In 1905 Joaquim Amigd donated the designs to the Junta Municipal de Museus i Belles Arts whose
name changed in 1907 to Junta dels Museus de Barcelona. The Junta was an entity dedicated to the
acquisition of materials to create public art collections and catalogue them. One of its most intense
moments was with the Mancomunitat (1914-1923/1925), while activity almost ceased during the
dictatorship of Primo de Ribera (1923-1930), and resumed under the Second Republic (1931-1939). The
Spanish Civil War (1936—1939) led to the extension of its operations throughout Catalonia. Then the fear
that the bombs would destroy the pieces of art led the government to hide some of them in areas
considered far from the war and send others to the Great Exhibition of Catalan Art held in Paris. The
works returned at the end of the war. However the changes in museum ownership, meant the dispersal
or loss of some pieces.

We do not know when or for what reason the eleven stained-glass designs arrived at the Church of
Santa Maria del Mar. It may be explained by an inscription that reads "Santa Maria del Mar" inside
one of these ensembles, or by the coats of arms of the church that appear in others. In any case,
these drawings have been preserved in the same frame and have been hanging in the very same place
for decades, bearing the number corresponding to the donation catalogue on the back.

Stained-glass designs

Before current studies, only some of these designs were published by Gudiol in 1919 and then
mentioned by Ainaud in 1952 without specifying where they were located.®

The eleven designs have very different characteristics and quality levels. They are framed in four sets
(numbers 74, 75, 76, 77 of the Junta catalogue), and they are preserved behind glass.

> Silvia CARELLAS and Nuria GIL, "La Fabrica de Vidrieras de los Amigd", Cuadernos del Vidrio, Revista 3, December 2014,
pp. 42-59. Real Fabrica de Cristales de la Granja. Fundacion Centro Nacional del Vidrio.
http://www.realfabricadecristales.es/es/informacion/revista [accessed 1 January 2020].

6 Josep Gubpiot, “De vidrieres i vidriers catalans”, Pagina Artistica de La Veu de Catalunya, No. 492, Barcelona, 15-IX-
1919; Joan AINAUD, “Ceramica y vidrio”, Ars Hispaniae, 10, Plus Ultra, Madrid, 1952, p. 397; The most recent publications
are: Silvia CANELLAS, "Construccid i destruccid de les vidrieres de I'església de Santa Caterina del convent dels frares
predicadors de Barcelona", Anuari d'arqueologia i patrimoni de Barcelona 2016, pp. 243-250. http://ajuntament.
barcelona.cat/arqueologiabarcelona/publicacions-comunicacio/anuari-arqueologia/ [accessed 1 January 2020]; Silvia
CaRELLAS, “Els vitrallers: entre els oficis del vidre i I'art de la pintura”, Barcelona Quaderns Historia 24, 2013, https://www.
raco.cat/index.php/BCNQuadernsHistoria/issue/view/26213 [accessed 1 January 2020]; Silvia CARELLAS Pintors de
vidrieres de Barcelona (del s. XVIl a 1833). Part |, p. 119 and Part I, p. 84 and 204, Silvia Cafiellas ed., Barcelona,
2022.
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No. 74: 510 x 970mm. (fig. 1)
No. 74.1: 180 x 325mm.

One design in the first set (number 74) is for a heraldic stained-glass window with the Santa Maria del
Mar coat of arms. It could correspond to the new window openings created in the 17th century on the
facade of the church for which Jaume
Cerda (1659) made a heraldic stained-
glass window with colourless background.
Today, the Chapel of the Holy Sacrament
of the same church has a very similar
stained-glass structure.

Nos. 74.2 and 74.3: 120 x 460mm
and 90 x 452mm.

The photo of two other designs of set 74
was published in an article about the
Church of Santa Caterina of Barcelona, a
building destroyed in the 19th century.7
Both correspond to the documentary
description of the central stained-glass
window of the apse of this church: the
twelve apostles are arranged in three tiers,
every saint with his symbol, and the Mystic
Marriage of St Catherine at the top.?

This stained-glass window was made
between 1584 and 1585 by the Fontanet
atelier, under the management of Elisabet
Fontaneta and in collaboration with the
painter Pau Forcada. According to Ainaud
(1952), the design should date from this
time, but we must consider other possi-
bilities. On the one hand, this window
suffered a great deal of damage in the
siege of 1697. After that, three of the
apostles were remade (possibly by José
Ravella). This would be the reason that in
one of the designs only one of the tiers of
saints appears.9 On the other hand, the
window was again damaged by a wind and
hail storm in 1710. Later on there was a
plan to remake it, again by José Ravella,
which never came about. The remnants of

Fig. 1. Set number 74. this window were finally dismantled five
Designs probably for stained-glass windows in Santa Maria years later because of the risk of falling.
del Mar and in Santa Caterina, Barcelona.

©Bisbat de Barcelona — Basilica de Santa Maria del Mar.

7 CARELLAS 2016 pp. 243-250.

¢ An example of this topic can be found in Santa Caterina, Torroella de Montgri (Francesc MIRALPEIX VILAMALA “Episodis
de pintura Barroca al bisbat de Giorna durant el primer terg del segle XVIII. Joan Casanoves Il, Joan Pau Casanovas
Feixas i Fernando de Segovia”, Annals de I'Institut d'Estudis Gironins, Vol. L, Girona, 2009, pp. 253-302, fig. 4 and in
Josep VERT I PLANAS “Els quadres de Santa Caterina”, Llibre de la Festa Major, Torroella de Montgri, 2001, p. 70).

o Despite the existence of a quote from the Saladriga studio (Arxiu Historic de Protocols de Barcelona [AHPB] 811/90,
Josep Guell, 8¢ liber notularum, 1695-1710, foli 80), the repair seems not to have been made by them, but rather the
Ravella studio; CARELLAS 2021, p. 9, 198, 228.
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No. 75: 470 x 990mm. (fig. 2)

Fig. 2. Set number 75. Designs for stained-glass windows, one of them (right)
with the Santa Maria del Mar coat of arms.
© Bisbat de Barcelona — Basilica de Santa Maria del Mar.

No. 75.1: 240mm @.

In the set number 75 there are three designs. One of them corresponds to a rose window with the
depiction of three images: Sant Viceng, the Virgin and Child and a bishop. The decorative border is simple,
and the images seem to be inspired by the engravings of the Goigs, which are a typical typology of Catalan
prints.

Fig. 3. Sant Vinceng goig.
Details from other goigs of
St Vincent, Our Lady of the

Rosary, St Armengol,
and Assumption of Mary.

Goigs are printed sheets that are framed by a ribbon (fig. 3). Their more characteristic elements are a
title, a small saint and a prayer. There is also an explanation of the life of the saint, and the history of the
sculpture or picture in the chapel. There is often a song and, from the 18th century, also a musical score.
Although they are a medieval tradition, the oldest preserved prints are from the 17th century, and we
found them in private and public collections such as the Biblioteca de Catalunya, the Biblioteca Publica
Episcopal del Seminari de Barcelona, the Biblioteca de I’Abadia de Montserrat or I’Arxiu Historic de la
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Ciutat de Barcelona. Goigs, born of Marian devotion (Joys of the Virgin), moved on to other saints and
today most of the chapels, parishes or hermitages have one that people sing on their saint’s day.10

Among the engravings of St Viceng that we found in the prints some versions look identical, and they
are close to the one we see in the design. Examples include those from the Church of Malla in Vic, the
Church of Sant Viceng de Torell6 or the Chapel of Navel in Valldeperes, Solsona. In all these cases, the
saint wears a dalmatic and carries the palm of martyrdom and the mill wheel, which are his symbols.

The Virgin seems to correspond to Our Lady of the Rosary
of the Goigs. Mary, located on a pedestal, wears a robe and
mantle. She and the Child are wearing the same tall
crown.™

The holy bishop, with mitre, crosier and book, wears the
liturgical habits with a cope tied at the neck. Even the orna-
mentation of the crosier corresponds to that found in some
versions of the saints Armengol, Oleguer, Pacia, Pons, or
Narcis de Girona of various goigs.

No. 75.2: 130 x 250mm.

The next design of set 75 is an Annunciation (fig. 2). The
angel appears on one side above some clouds. He carries
some lilies that he is offering to Mary while she is praying
behind a kneeler. Her room with the canopy bed is in the
background. The Holy Ghost, in the form of a dove, approa-
ches her from the upper space of the composition. In various
engravings of the Annunciation that circulated at that time,
we can see the same elements." All these works show a far
superior quality in design and composition than the stained-
glass design. The shape of the window could correspond to
the windows of the nave of the Church of Santa Maria del
Mar.

No. 75.3: 225 x 290mm.

The third design of set 75 is the design of an oval heraldic
stained-glass window with the coat of arms of Santa Maria
del Mar in the centre of a background with typical geometric
shapes.

No. 76: 340 x 870mm. (fig. 4)

No. 76.1: 150 x 210mm.

In set 76, there is an Assumption of Mary and the coat of _ Fig. 4. Set number 76. Designs for
arms of Santa Maria del Mar. Typical baroque colourless  St?/ned-glass windows in Santa Maria del
. . . Mar, Barcelona, one of them dated 1771.
geometric glazing occupies the background. The exagge- © Bisbat de Barcelona — Basilica de Santa
rated faces of the angels seem almost caricatures, and Maria del Mar.

% Climent FORNER, Benigne RAFART, Goigs marians del Bisbat de Solsona, Publicacions de |'Abadia de Montserrat,
Barcelona, 2001; Amadeu Pons | SERRA, "Exposicid: 'Quin goig de goigs'”,", BiD: textos universitaris de biblioteconomia i
documentacid, No. 14, 2005; Marina ROMERO FRIAS, “Gosos, goccius... goigs. A préposito de una edicion del Index libri
vitae de Giovanni Delogu Ibba”, Especulo, No. 33, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 2006,
http://webs.ucm.es/info/especulo/numero33/gdelogu.html [accessed 1 January 2020].

! Another version of Our Lady of the Rosary is in Francesc Fontbona, “Virgen del Rosario 1488” in Estampas, artistas
y gabinetes. Breve historiadel grabado, Fundacién Juan March, Barcelona, 2012, https://recursos.march.es
/web/prensa/estampas/2012-abril.pdf [accessed 26 August 2021].

2 By Francesc Villamena, by Marcantonio Raimondi, by the Flemish Johannes Wierix. On the same image by Albert
Durer, see Joan YeGuas, “The influence of Direr on the Renaissance and Baroque of the museum”, MNAC 5-1X-2019
https://blog.museunacional.cat/en/the-influence-of-durer-on-the-renaissance-and-baroque-of-the-museum/.
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Mary’s gestures are rigid. She appears frontal, despite the attempt to show her in profile.

The compositions do not differ much from those of some Italian paintings; some works by Guido Reni
or Carlo Maratta may have served as inspiration. The almost impossible position of one of the angels when
raising his arm recalls an Assumption by Nicholas Poussin, and we find the same gesture in a version of
the same scene by Charles Lamy (1734). It is perhaps because of the same inspirations that the characters,
such as the angel on our right, remind us of the works of Antoni Viladomat (Church of Santa Maria de
I’Alba in Manresa). However, the quality of the drawing is not one of the elements to highlight in this
design.13 We could appeal again to some of the depictions we find in popular Goigs, which could be the
result of copying quality religious works but with a marked simplification of forms (fig. 2).

Although the small size of Mary means she would not be very visible from the nave, this design could
refer to the window in the centre of the apse of Santa Maria del Mar, where today there is an Immaculate
Mary. The iconography and the position of this design in the museum's collections, above the central
window of the ambulatory, would support this hypothesis.

This stained-glass window has undergone numerous interventions and includes many replaced parts.
Francesc Saladriga made a stained-glass window for this same location in 1703, Eloy Arrufé worked on it
in 1719, and then it underwent new interventions during the 19th century and after the Spanish Civil War.
While we don’t know anything about the intervention by Ravella or Campmajor on this window, it is signed
by these two ateliers. This signature is painted with silver stain, on a piece of glass that was presumably
reused, since it’s very different from the rest of the window. Therefore, there remain many questions and
few answers.

No. 76.2: 200 x 410mm.

Below this, in the same frame, there is a design that looks a lot like a stained-glass window preserved in
Santa Maria del Mar. It is the central stained-glass window of the ambulatory, which depicts a chalice with
the Sacred Host that looks like a sun, surrounded by grapevines.

There are, however some remarkable differences between the design and the stained glass. On the one
hand, some elements in the drawings, such as mullions, do not exist in the stained glass. On the other,
there are stained-glass elements that are not part of the drawing, such as the canopy that completes the
composition or the perspective mosaic under the Lamb of God. It seems that Francesc Hipolit Campmajor
created this stained glass when he made other windows for the church.** The design is from the year
1771, according to the date written on it.

In summary, although the design does not fully correspond with the existing stained-glass window, it
seems to have been made for it. Apart from the possible changes that occurred when the stained glass
was first made, it has undergone many alterations throughout its history. Therefore, the general concept is
the same for both works but it is impossible, without a close study, to determine which part of the
stained-glass window is original and which came later.

No. 77: 510 x 970mm. (fig. 5)
No. 77.1: 270mm @.

The drawing quality of the three designs of set 77 is much better than the previous ones. They depict a
rose window and two large lancet windows. The shapes of these windows are very similar to some of the
large windows in the Church of Santa Maria del Pi in Barcelona.

The rose window depicts the Assumption of Mary, in a way that is very similar to the one we have just
seen but far superior in quality. Mary wears a red robe and a blue cape and a star-shaped nimbus. She is
raised up by angels and cherubs among the clouds. The background, is made of colourless hexagonal
pieces and glass crosses of soft red and green colours.

B3 Francesc MIRALPEIX VILAMALA, “Una pintura d'Antoni Viladomat i Manalt (1678-1755) a Manresa: |'Assumpta de Santa
Maria de I'Alba”,”, Locus Amoenus, no. 5, 2000/2001.
https://www.raco.cat/index.php/Locus/article/view/23520/23358 [accessed 1 January 2020].

% Antoni Avmar, “Recuerdos de Barcelona. Vidrieras S. Ma. Mar de Barcelona y noticias de algunas personas que han
intervenido en la restauracidn de tan insigne monumento”, E/ Correo Cataldn (Barcelona), 9-X-1913.
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Fig. 5. Set no. 77. Designs probably for stained-glass windows in Santa Maria del Pi, Barcelona.
© Bisbat de Barcelona — Basilica de Santa Maria del Mar.
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The model is close to the Immaculata tra | Santi Giovanni Evangelista, Gregorio, Giovanni Crisostomo e
Agustino of the Church of Santa Maria del Popolo in Rome, by Carlo Maratti (Camerano 1625 — Rome
1713), which was, like others of the time, reproduced in print and was at the disposal of the ateliers.™
The Museu Nacional d’Art de Catalunya (drawings and engravings section) holds a version of this
engraving by Nicolas Dorigny.16

Another similar version of the same theme can be found on the ceiling of the Sala de Juntes of the Dolors
chapel of the Church of Santa Maria in Matard (1708—-1714), a work by the painter from Barcelona Joan
Gallart (1670-1714). The aforementioned Assumpta in the Church of Santa Maria de I’Alba in Manresa
(1728-1740) also has a similar composition with the same arrangement of garments as in the rosette
design. The part of the angels and the cloud on the stained-glass design do not fully coincide with these
version;but it is very similar to an engraving kept in the Wellcome Collection (London) also by Carlo
Marati.

The high quality of the drawing suggests the intervention of a good designer, a connoisseur of Italian
pictorial works experienced in the effects of foreshortening.

We must highlight the existence in Barcelona of the atelier of Antoni Viladomat (1679-1755), where
many artisans, including some stained-glass painters like Francesc Saladriga, improved their drawing
technique and may have included some members of the Ravella or Campmajor families.

However, we must remember the relationship established between the works of Ravella for Santa Maria
del Pi and the presence of Antoni Viladomat in the parish and assess the possible direct participation of
the painter in these drawings.™®

We also do not know the intended final destination of this drawing of the rose window. Perhaps it was
meant to be for the facade of the church of Santa Maria del Pi (rebuilt in 1721). If so, the 10-meter
diameter of this rose window should have discouraged this design, which lacks tracery.

Nos. 77.2 and 77.3: 150 x 470 and 155 x 470mm.

The shapes in the tracery of the lower designs of this set are identical to those of the large windows in
the nave of the Church of Santa Maria del Pi. Although there are numerous formal differences, they also
coincide in subject: the Adoration of the Shepherds and the Three Wise Men. Josep Ravella made these
stained-glass windows in 1727.%

The design of the Nativity or Adoration of the Shepherds is based on a painting by Pietro da Cortona
(Cortona, Tuscany 1597-Rome 1669). Two versions of this painting survive: one in Cortona Cathedral and
another in the Church of San Francisco di Aversa.” Engravings of these works were published between
1689 and 1720 by Gabrielle Landry (RA Weigert, Inventaire du fonds francais, 1973, t. 6, p. 423, no. 8) but

% Luca BoRTOLOTTI, “Due giornate di studi per Carlo Maratti”, News-Art Notizie dal mondo dell’Arte, 2013, http://news-
art.it/news/un-convegno-internazionale-per-carlo-maratti--di-luca-borto.htm [accessed 1 January 2020].

'8 Francesc MIRALPEIX VILAMALA, “Les teles del sostre de la Sala de Juntes de la Capella dels Dolors tradicionalment atribuides
a Antoni Viladomat. Un estat de la qliestio a partir d'un article d'Antoni Marti i Coll”, Fulls del Museu Arxiu de Santa
Maria, Matard, 2nd period, No. 72 (January 2002), pp. 25-34; ill. p. 30.

Y The Assumpion of the Virgin Mary, borne by angels. Etching by C. Maratta after himself (Wellcome Library no. 21263i)
https://wellcomecollection.org/works/uu26jq9y [accessed 1 January 2020].

'8 Francesc MIRALPEIX VILAMALA, E/ pintor Antoni Viladomat i Manalt (1678-1755): Biografia i cataleg critic, Universitat
de Girona, https://www.tesisenred.net/handle/10803/7839#page=1 [accessed 1 January 2020].

19 APSMP, “La restauracié dels vitralls de Santa Maria del Pi després del setge de Barcelona de 1714”, APSMP,
Barcelona, 2013, https://docplayer.es/98473793-1714.html#tshow_full_text [accessed 1 January 2020].

% Eranco PEzzeLLA, “Una pala d’altare di Pietro da Cortona ad Aversa”,”, Lo spettro Magazine, a. Xl, No. 5 n.s., 15-18
March 1997, p. 25, http://www.iststudiatell.org/p_ext/articoli_pezzella%5Cpala_pietro_da_cortona.pdf [accessed
1 January 2020]; http://spigolaturediartesiciliana.blogspot.com/2015/08/precisazioni-su-alcune-incisioni-di.html
[accessed 1 January 2020], http://www.iststudiatell.org/p_ext/articoli_pezzella%5Cpala_pietro_da_cortona.pdf,
www.ediart.it/Archivio%20fotografico%20l1/citt%C3%A0%20e%20luoghi%20italia/Cortonaa%20Duomo/cortona%20du
0omo%201%20p.htm [accessed 1 January 2020].
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. . . . 21 .
there are also versions by Francois Spierre and Cornelius Bloemaert, among others.” Not all versions have
the same quality.

Even more relevant is the stained-glass design of the Adoration of the Three Wise Men. The design
comes from the model established by Carlo Maratti and engraved by Nicola Dorigny.22 Artworks from
various parts of Europe reproduced this successful model, which we found in the stained-glass window of
the Chapel of the Sir William Turner Hospital, in Kirkleatham, near Redcar (Yorkshire), and that of St
Michael Church in Great Witley (Worcestershire), both in England and from the first half of the 18th
century.23 The two English windows are much closer to the design presented here than their Catalan
equivalent, the stained-glass window in Santa Maria del Pi in Barcelona.”

By comparison, Josep Ravella’s inspiration for the stained-glass window in Santa Maria del Pi is closer
to some works by Carlo Garofalo or Luca Giordano, while the Adoration of the Shepherds by Pietro de
Cortona (Prado Museum) could be the inspiration for the stained-glass window on the same theme. The
two windows in Santa Maria del Pi differ substantially from the original designs.

Our comments about the quality of the designs, the doubts about authorship, and the link with Antoni
Viladomat are also applicable to these latter designs. We must bear in mind that Fontanals identified the
baroque painter as the creator of the design of the two stained-glass windows in the Church of Santa
Maria del Pi, although without a clear justification.25

Conclusions

The eleven designs show unity in their sources but great differences in quality and destination. The
Churches of Santa Caterina, Santa Maria del Pi and Santa Maria del Mar would be the recipients of the
final windows. The differences between the preserved works and the designs indicate that the windows
have undergone significant changes, whether from the outset or over time.

The wide range of sources for the designs is also an element to highlight. Some of them are local, while
others come from international paintings of the first order and from repertoires of engravings that
circulated through the ateliers and from all over Europe.

Changes that were taking place in the field of painting during the 18th century plus the presence of
the painter Antoni Viladomat in Barcelona are part of the context for the development of these designs.
In this respect, we must rethink the collaboration of the painter with the Ravella atelier, as the literature
has pointed out with regard to the design of the windows for the Church of Santa Maria del Pi.

! https://www.lombardiabeniculturali.it/stampe/schede/CM020-04555/ [accessed 1 January 2020]. | would like to
thank Francesc Miralpeix for this contribution.

2 https://www.lombardiabeniculturali.it/stampe/schede/D0080-02749/ [accessed 1 January 2020]. | would like to
thank Francesc Miralpeix for this contribution.

2 laura TempesT, “Panel of the Month: An Adoration From Kirkleatham”, Vidimus 51, May 2011, https://vidimus.
org/issues/issue-51/panel-of-the-month/ [accessed 1 January 2020].

** The Catalan stained-glass window is closer to the Saint Felix Table in Sant Just i Pastor, Barcelona, and to a painting
by the Isaac Hermens atelier. See Santi TORRAS TiLLO “Pintura oblidada del Renaixement catala. Atribucions a Joan de
Borgonya i al cercle d’lsaac Hermens en col-leccions privades”, Acta/Artis. Estudis d’Art Modern, 2, 2014, p. 99-115
and fig. 8.

» Joaquim FoNTANALS DEL CAsTILLO, Antonio Viladomat. El artista olvidado y maestro de la escuela de pintura catalana
del siglo XVIII. Su época, su vida, sus obras y sus discipulos, Impr. Celestino Verdaguer, Barcelona, 1877, p. 236.
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Die Glasmalerei im Gesamtensemble des Naumburger Westchors

Stained Glass in the Ensemble of the Naumburg
West Choir — Abstract

The west choir of Naumburg Cathedral, completed in
the middle of the 13th century, is one of the most
important examples of Gothic cathedral architecture, in
which architecture, sculpture and stained glass form a
close alliance. Recent architectural research has
confirmed the theory that the architecture and
sculpture of the West Choir — including the famous
donor figures — can be traced back to a leading
master, a “Bildhauerarchitekt”. Iconographically, the
stained glass is a crucial part of the entire programme.
Stylistically, too, there are close similarities between
the figures of the donors and the sculptural modelling
of the figures of saints in the windows. These
similarities are also found in the gestures and
motifs, although without complete repetition. In this
respect, the stained-glass window designs drew
inspiration in part from the same western sources as
the sculptures. The designs of the armatures were
influenced by the geometric armature systems of
French cathedrals, and reveal the relationship between
the overall design and the stained glass. They form an
essential element emphasising the geometry as well
as the iconography of the glazing and they enrich the
exterior view of the choir’s architecture. They also
worked together with the design of the medieval
leads. In view of the carefully calculated design and
technique of the stained glass, which is interwoven

Die Glasmalerei im Gesamtensemble des Naumburger
Westchors — Zusammenfassung

Der in der Mitte des 13. Jahrhunderts vollendete Westchor
des Naumburger Doms ist eines der bedeutendsten
Ensembles gotischer Kathedralarchitektur. Architektur
und Skulptur sind dsthetisch und konstruktiv so eng
miteinander verkniipft, dass man von dem einheitli-
chen Entwurf eines fiihrenden Meisters ausgehen
kann, den die Forschung auch als ,Bildhauerarchi-
tekten” bezeichnet hat. Im Vortrag wird untersucht,
welche Position die Glasmalerei in Gesamtentwurf
und Bauplanung einnimmt. Neben den stilistischen
Beziehungen zur Skulptur wird dabei besonderes
Augenmerk auf das Zusammenspiel zwischen den
Glasmalereien und den sehr individuell gestalteten
Armaturen gelegt. Angesichts der fein kalkulierten
Gestaltung und Technik aller Bestandteile der Ver-
glasung ist es wahrscheinlich, dass auch ihnen ein
Gesamtentwurf zugrunde lag, der mafgeblich vom
leitenden artifex der Dombauhditte beeinflusst wurde.
Es ist unwahrscheinlich, dass dieser ‘Naumburger
Meister’ auch detaillierte Vorlagen fiir die Glasmalerei
lieferte. Doch arbeitete die Glaswerkstatt offenbar
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with the other elements of the west choir, it is probable
that they were based on a general design that was
decisively influenced by the leading artifex of the
cathedral workshop. It is nevertheless unlikely that the
'Naumburg Master' provided detailed models for the
stained glass. But there was certainly a congenial
master glazier and the glass workshop worked very
closely with the main cathedral workshop.

In recognition of the west choir as a ‘Gesamtkunstwerk’,
the restoration from 1875 to 1878 preserved the
medieval stained glass in its surviving structure and
aimed to provide an iconographically and aesthetically
coherent restoration. In close cooperation, the
construction supervisor Karl Memminger and the
Naumburg stained-glass artist Wilhelm Franke created
additions as well as new stained-glass windows for
two central window openings. The development of
the design process, from the precise study of the
medieval originals to the interpretive appropriation of
the medieval style can be traced back to Memminger's
surviving sketches, tracings and designs. The realisation
of the designs, which were highly ambitious in their
aspiration to match the medieval glass paintings,
was carried out in close collaboration between
Memminger and Franke. It should be acknowledged
as a special achievement of restoration and stained-
glass painting, despite the damage to the medeval
paint layer.

unter Flihrung eines kongenialen Meisters und sehr
eng mit der Bauhlitte zusammen.

In Anerkennung des Westchors als ‘Gesamtkunstwerk’
bewahrte die Restaurierung von 1875 bis 1878 die
mittelalterliche Glasmalerei in ihrer erhaltenen Struk-
tur und zielte auf eine ikonographisch und dsthetisch
stimmige Wiederherstellung. In enger Zusammenar-
beit schufen der planende Bauleiter Karl Memminger
und der Naumburger Glasmaler Wilhelm Franke
Ergdnzungen sowie neue Farbverglasungen fiir zwei
zentrale Fensterdffnungen. Die Entwicklung des Ent-
wurfsprozesses vom genauen Studium der mittel-
alterlichen Originale bis zur interpretierenden Aneig-
nung des mittelalterlichen Stilmodells Idsst sich in
den erhaltenen Skizzen, Durchzeichnungen und Ent-
wiirfen Memmingers nachvollziehen. Die Realisierung
der Entwiirfe, die in ihrem Anspruch, den mittelal-
terlichen Glasmalereien zu entsprechen, sehr ambi-
tioniert waren, erfolgte in enger Zusammenarbeit
zwischen Memminger und Franke und ist trotz der
beeintrdchtigenden Schédden an der Malschicht als
besondere restauratorische und glasmalerische Leis-
tung zu wiirdigen.
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Der in der Mitte des 13. Jahrhunderts (nach einer vermutlich kurzen Bauphase) fertig gestellte Westchor
des Naumburger Domes ist eines der bedeutendsten Ensembles der hochgotischen Kathedralarchitektur,
in dem Architektur, Skulptur und Glasmalerei eine enge gestalterisch-dsthetische und ikonographisch-
inhaltliche Verbindung eingehen (s. fig. 4 im Beitrag von S. Jarron).1 Berihmt sind die lebensgrofRen
Stifterfiguren, die die Wande des Chors umstehen, sowie der Lettner mit der zentralen Kreuzigungsgruppe
am Eingang und den Reliefs der Passion Christi. Die Forschung hat Skulpturen und Architektur als
einheitlichen Entwurf des sogenannten ,,Naumburger Meisters” beschrieben, der wegen der Ausrichtung
des Gesamtwerks an der Skulptur auch als ,,Bildhauerarchitekt” bezeichnet worden ist.? Jingst hat eine
eingehende Bauforschung gezeigt, dass der Entwurf und die Umsetzung einem detaillierten und dabei
sehr individuellen, in einzelnen Entscheidungen ungewdhnlichen Plan folgen.3 Dabei sind die Elemente
des Chors auch konstruktiv miteinander verzahnt. So sind die Stifterfiguren Teil der Dienste, die das
Gewolbe tragen; sie missen deshalb bereits mit dem Mauerwerk versetzt worden sein. Dies untersetzt
die These von einem fiihrenden Werkmeister, dessen gestalterische und konstruktive Ideen die Bauaus-
flhrung pragten. Er hat wohl auch wichtige
Teile der Skulpturen selbst geschaffen.

Entsprechend der Themenstellung unserer
Tagung ist nun zu fragen, welche Position den
Glasmalereien in dem Prozess von Gesamt-
entwurf und Bauplanung zukommt.* Ikonogra-
phisch stehen sie in engem Zusammenhang
mit dem Gesamtprogramm, ja sie bieten einen
Schlissel zu dessen Verstandnis. In ihrer
Ikonographie vereinen sich verschiedene Be-
deutungsstrange zu einem Bild der Ecclesia
triumphans, das im zentralen MaBwerkme-
daillon vermutlich in einer Darstellung Christi
als Weltenrichter gipfelte.” Neben einem Apos-
telzyklus und den Tugenden, die Laster nie-
derringen, in den drei zentralen Fenstern,
erscheint in den seitlichen Fenstern eine nach
Stdnden geordnete Auswahl von Heiligen —im
Suden heilige Bischéfe und Diakone, im Nor-
den ritterliche Manner und Frauen. Letztere
stehen in besonderer Korrespondenz zu den
Stifterfiguren, und man kann an ihrem Bei-
spiel exemplarisch die Bedeutungszonen des
Westchors und das Zusammenspiel der
Kunstgattungen und Materialien erlautern
(fig. 1). So stehen die Stifter in einer Zone Uber
den am Boden wandelnden ,Lebenden’, wah-

Fig. 1. Naumburg, Dom, Westchor, Fenster mit Ritterheiligen
und heiligen Jungfrauen (nwlll), um 1250.
© CVMA Potsdam, Berlin-Brandenburgische Akademie der
Wissenschaften. Foto: Holaer Kunfer.

! Siehe grundlegend zum Naumburger Westchorensemble Hartmut KrRoHm, Holger Kunpe (Hg.), Der Naumburger
Meister. Bildhauer und Architekt im Europa der Kathedralen (Ausstellungskatalog, Naumburg, 2011), 3. Bde,,
Petersberg, Imhof, 2011-2012; Heiko BrANDL, Matthias Lubwig, Oliver RITTER, Der Dom zu Naumburg (Beitréage zur
Denkmalkunde 13), 2 Bde., Schnell und Steiner, Regensburg, 2018 — mit Zusammenfassung des umfangreichen
Forschungsstands.

% 7uletzt Achim HugkeL, ,,Der Bildhauer als Baumeister — der Baumeister als Bildhauer? Die Vernetzung der Gattungen
in den gotischen Dombauhutten”, in Jifi FAIT, Markus HORscH (Hg.), Meister Ludwig — Peter Parler — Anton Pilgram.
Architekt und Bildhauer? Zu einem Grundproblem der Medidvistik (Kompass Mitteleuropa. Kritische Beitrdge zur
Kulturgeschichte 3), Thorbecke, Ostfildern, 2021.

* Dominik JELscHEWSKI, Skulptur, Architektur und Bautechnik des Naumburger Westchors, Pustet, Regensburg, 2015;
llona DupziNski, Der Westlettner des Naumburger Doms. Historische Bauforschung an Architektur und Skulptur,
Pustet, Regensburg, 2018.

* Die Glasmalereien wurden im Zusammenhang mit ihrer Restaurierung 2018-2020 (siehe dazu den Beitrag von Sarah
JARRON in den vorliegenden Kolloquiumsakten) sowie in Vorbereitung des Corpusbandes zum Naumburger Dom durch
die CVMA Arbeitsstelle Potsdam untersucht, 2022.

> Der Weltenrichter ist eine Rekonstruktion des 19. Jh.
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rend die leuchtenden Glasmalereien die himmlische Sphare visualisieren, die den Stiftern und denjenigen,
die ihrem Tugendbeispiel folgen, verheiRen ist. Die Stifterfiguren waren einst stark farbig gefasst,6 was sie
nicht nur hervorhob, sondern auch in besondere optische Verbindung mit den Farbfenstern treten lief3,
denn Wande und Architekturglieder des Westchors blieben ohne weitere farbige Gestaltung.

Auch stilistisch gibt es enge Beziige zwischen den Glasmalereien und den Skulpturen. Man hat die
Naumburger Glasmalereien oft dem sog. ,Zackenfaltenstil’ zugeordnet, was sie jedoch nur unzureichend
beschreibt. Denn bei vielen der raumgreifenden Heiligengestalten stehen skulpturale Qualitdaten im
Vordergrund, etwa in den voluminésen, weich geschlungenen Gewandern, deren dreidimensionale Tiefe
nicht nur durch Uberschneidungen mit den Langpassrahmen gesteigert wurde, sondern auch durch fein
differenzierte Modellierung, bis hin zu auf die AuRenseite des Glases gesetzten Schattierungen. In Gesten,
Haltungen und Einzelmotiven bestehen enge Verbindungen zu den Stifterfiguren — die besonders im Falle
der Ritterheiligen die inhaltlichen Bezlige noch unterstreichen. Doch keine der Heiligenfiguren ist im
Entwurf identisch mit diesen, vielmehr fligen die Glasmalereien den Figurenfindungen des Bildhauers
noch weitere hinzu, die etwa die Kenntnis franzdsischer und StraBburger Skulptur zu verraten scheinen
und damit aus denselben Quellen wie die Skulptur und Architektur des Westchors schépfen.” Doch gilt
dies nicht flr alle Figuren gleichermalRen. So sind manche tatsachlich deutlicher Vorlagen des Zacken-
faltenstils verhaftet. Andere erscheinen im Entwurf weniger bewaltigt.

Hinsichtlich der Frage nach dem Verhaltnis von Gesamtentwurf und Glasmalerei aufschlussreich sind
die auBergewdhnlich gestalteten Armierungseisen. Bestimmendes gliederndes Element in den Glasma-
lereien sind die grofRen Langpasse, in denen die Gestalten von Heiligen und Tugenden stehen. Die
Armierungseisen sind im Bogen um die Langpasse gefiihrt und binden — ohne weitere senkrechte Unter-
teilungen — links und rechts in die Fenstergewande ein. Senkrechte Streben setzen am Scheitelpunkt der
Bogen an und halten die eingefligten ornamentalen Zwickelscheiben. Schon Eva Frodl-Kraft hat das
Zusammenspiel zwischen Langpadssen und Armierungen in Naumburg beschrieben. Sie hob hervor, dass
die besondere ,,Straffheit” und der ,,formale Reichtum® der geometrischen Komposition in Naumburg ,,dank
der [..] kurvig geschmiedeten Eisen-Armierung” noch unterstrichen werden.?® Das halbkreisformig
gefiihrte breite Band betont die aus zwei Kreisformen als geometrisches Grundmotiv zusammengesetzte
Form der Langpasse und macht diese erst sichtbar. Die Konturen der Eisen bilden dabei das zusammen-
fassende System fiir die komplizierter konstruierten und variationsreichen Ornamentrahmen der
Langpasse. Diese Armierungsform ist in der deutschen Glasmalerei ungewohnlich. Vorbilder liegen in den
geometrisch bereicherten Armaturen an franzosischen Kathedralverglasungen des spaten 12. bis friihen
13. Jahrhunderts wie etwa Saint-Denis, Chartres und Bourges. Sie sind im Zusammenspiel zwischen
Architektur und Glasmalerei ein wichtiges eigenes dsthetisches und strukturelles Element und deshalb zu
Unrecht sowohl von der Architektur- als auch der Glasmalereiforschung wenig beachtet worden.
Historische Ansichten des Naumburger Westchores ohne Schutzverglasung zeigen beispielhaft die
dekorative, ornamental bereichernde und zugleich ordnende Wirkung der groRen, oblongen Formen, die
durch die Armaturen entstehen, auch in der Aullenansicht. Louis Grodecki hat auf Entsprechungen
zwischen den ornamental gefiihrten Eisen und Goldschmiedearbeiten aufmerksam gemacht und zugleich
auf die Kostspieligkeit im Verhéltnis zu ,,grade verlaufenden Armaturen” hingewiesen.9

Die Eisenfuihrung in Naumburg ist also mit Sicherheit eine bewusst gewéahlte, formale Auszeichnung, die
gleichzeitig sehr individuell interpretiert ist' und sinnfallig mit der lkonographie der Westchorverglasung

® Daniela KarL, Die Polychromie der Naumburger Stifterfiguren. Kunsttechnologische Untersuchung der Farbfassungen
des 13. und 16. Jahrhunderts, Pustet, Regensburg, 2015

7 Vgl. zu einer Diskussion des Verhéltnisses von Glasmalerei und Skulptur auch Daniel PAReLLO, ,Die Bildkiinste im
Dialog. Konzeptuelle Zusammenfiihrung. Programmatische Abstimmung. Stiltransfer”, in KRoHM&KUNDE 2011-12 (wie
Anm. 1), Bd. 3, S. 368-387; Guido SiEBeRT, ,Glasmalerei als Bildhauerzeichnung? Uberlegungen zum Konnex von
Gestaltfindung und Stilaneignung zwischen Glasmalerei und Skulptur®, ebd. S. 342-367 (hier auch ein Forschungs-
Uberblick zum Zackenfaltenstil).

8 Eva FRODL-KRAFT ,Die Figur im Langpass in der &sterreichischen Glasmalerei und die Naumburger Westchor-
Verglasung”, in Elisabeth HUTTER, Fritz LOFFLER (Hg.), Kunst des Mittelalters in Sachsen. Festschrift Wolf Schubert,
Bohlau, Weimar, 1967, S. 309-314, S. 311.

? Louis GRODECKI, Romanische Glasmalerei, Kohlhammer, Stuttgart u.a., 1977, S. 23.

1950 wurden in Frankreich die geometrischen Eisenflihrungen mit szenischen Glasmalereien, nicht aber mit Stand-
figuren verknupft.
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zusammenspielt. Geometrische Formen hatten eine nicht zu unterschitzende ikonographische Bedeutung.
In ihnen spiegelte sich nach mittelalterlichem Verstandnis — ausgehend von Sap 11,21: ,,Du aber hast alles
nach MaR, Zahl und Gewicht geordnet” — die gottliche Ordnung der Welt. Das klare geometrische System
von Armierungen, Langpassen und Architektur flgt sich daher ideal zum Bildprogramm der Glasmalereien,
das die Gemeinschaft der Heiligen geordnet nach Aposteln, geistlichen und ritterlichen Heiligen sowie die
Polaritdt von Tugend und Laster darstellt und damit einen umfassenden ordo aufzeigt.

Das beschriebene formale Zusammenspiel zwischen Glasmalerei und Armaturen setzte sich in der
mittelalterlichen Verbleiung fort. Diese ist zwar wahrend der Restaurierung von 1939-42 entfernt und bei
Wiedereinbau in den 1960er Jahren vergrobernd ersetzt worden, doch blieb das originale Bleinetz der HI.
Margareta im Domschatz bewahrt (fig. 2). Es zeigt die duRRerst differenzierte Qualitdt der Verbleiung, die
sowohl die oben beschriebenen modellierenden als auch die geometrisch ordnenden Gestaltungsele-
mente unterstiitzte. So erzeugte die sorgfaltige Gestaltung der die Langpassrahmen bildenden Bleie mit
einem kraftigen Doppelblei, das durch schmalere Bleie begleitet wird, gemeinsam mit dem Farbwechsel
der Glaser nicht nur einen dekorativen, sondern auch einen profilierenden, nahezu dreidimensionalen
Effekt und verstarkte die plastische Wirkung der Figuren, die oftmals vor diesen Rahmen zu treten scheinen.
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Fig. 2. Naumburg, Dom, Westchor und Domschatzausstellung, Glasmalereifeld
und mittelalterliches Bleinetz der HI. Margaretha (nwlll,10/11b), um 1250.
© CVMA Potsdam, Berlin-Brandenburgische Akademie der Wissenschaften, Foto: Holger Kupfer.

Betrachtet man in der Summe die fein kalkulierte, inhaltlich und &sthetisch in sich stimmige und mit den
ibrigen Elementen des Westchors vielfach verschrankte Gestaltung und Technologie der Glasmalereien,
so ist es wahrscheinlich, dass auch ihnen ein Gesamtentwurf zugrunde lag, der maBgeblich durch den
fihrenden Werkmeister der Dombauhiitte gepragt worden ist."" Dass dieser ,Naumburger Meister’ auch
im Detail Vorlagen fiir die Glasmalereien geliefert hat, ist ein verfiihrerischer Gedanke, der jedoch schon
allein aufgrund der Inhomogenitat der Figuren zu bezweifeln ist. Einige besonders herausragende Heili-
gengestalten missen dabei aber von einem dem Bildhauer kongenialen Meister entworfen worden sein.

" Einen engen Zusammenhang zwischen dem Wechsel der fihrenden Baumeister und der Ausgestaltung der
Glasmalereien thematisiert Madeline Caviness, ,,Canterbury Cathedral Clerestory: the Glazing Programme in Relation
to the Campaigns of Construction”, in THE BRIsTISH ARCHAEOLOGICAL AssocIATION (Ed.), Conference Transactions, Vol. V:
Medieval Art and Architecture at Canterbury before 1220, Maney and Son, Leeds, 1982.
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Sicher ist, dass die Glaswerkstatt im engen raumlichen und zeitlichen Zusammenhang mit der Bauhiitte
arbeitete und dass sie wesentlichen Anteil an dem ,Gesamtkunstwerk’ des Naumburger Westchors hat.

». dal die architektonische Anordnung dieser Glasgemalde hdchst ausgezeichnet ist”.
Erganzung und Rekonstruktion im Dienst des Gesamtkunstwerks 1875 bis 1878

Mitte des 18. Jahrhunderts enthielten nur noch drei Fenster des Naumburger Westchores mittel-
alterliche Glasmalereien: Das erste Fenster auf der Stidseite mit heiligen Bischofen und Diakonen (swilll),
das gegenuberliegende Fenster mit Ritterheiligen und heiligen Frauen (nwlll) sowie das daran westlich
anschlieBende Fenster mit Aposteln und Tugenden, die ihnen zugeordnete Widersacher und Laster tiber-
winden (nwll)."

Eine erste zusammenhangende Restaurierung der Westchorverglasung erfolgte von 1875 bis 1878. Wie
im Beitrag von Sarah Jarron ausfihrlich dargestellt, waren die dabei in den mittelalterlichen Bestand ein-
gebrachten Glasmalereien friih durch Malschichtverluste betroffen. Hinzu kamen Alterungsprozesse von
Materialien, die zur Vereinheitlichung der alten und neuen Glasmalereien aufgetragen worden waren.
Nach einer weiteren Restaurierungskampagne ab 1940 blieben diese Probleme — und die Wahrnehmung
der Glasmalereien des 19. Jahrhunderts als dsthetisch defizitdr — grundsatzlich bestehen.™ Bei der
jungsten Restaurierung 2017 bis 2020 konnten diese Glasmalereien durch bestandserhaltende
MaRnahmen gesichert, Beeintrachtigungen ihres Erscheinungsbilds reduziert und Einblicke in ihre
Materialitdt und Technologie gewonnen werden.™ Dies bietet nun Gelegenheit fiir eine Neubewertung
der ab 1875 bis 1878 ausgefihrten Erganzungen und Neuverglasungen unter konzeptionellen, kinstle-
rischen und technologischen Aspekten.

Die Restaurierung der Naumburger Westchorfenster in den 1870er Jahren war Teil eines auf die stil-
einheitliche Wiederherstellung des Innenraumes des Naumburger Doms zielenden groReren Bauprojekts.'
Die Konzeption des zustdandigen Koniglich Preuflischen Kreisbauinspektors Johann Gottfried Werner,
die eine Restaurierung der mittelalterlichen Glasmalereien und die Anfertigung neuer Farbverglasungen
fir die beiden blank verglasten Fenster vorsah, folgte dabei einer bereits 1844 vom Konservator der
preuBischen Kunstdenkmdler Ferdinand Il von Quast vorgegebenen Leitlinie. Die mittelalterlichen Glas-
malereien seien nicht, wie es sonst oft gelibte Praxis war, in den jeweils zentralen Fenstern zu versammeln,
sondern an ihren jeweiligen originalen Standorten zu belassen, so Quast mit der Begriindung, , daf’ die
architektonische Anordnung dieser Glasgemalde hochst ausgezeichnet ist, und dringend wiinschen 13Rt,
daR ihr organischer Zusammenhang nicht zerrissen werde“".

Mit der Bauleitung betraute Bauinspektor Werner den Bauwerkmeister Karl Memminger, einen restau-
rierungserfahrenen Autodidakten, der schon friih durch Zeichentalent und Begabung fiir Entwirfe in
historischen Stillagen aufgefallen war'®, Zu seinen Aufgaben gehorte neben der Aufsicht vor Ort u. a. das
Entwerfen von Erganzungen und neu auszufiihrenden Baugliedern. Nach dem Vorbild von Fragmenten,
die er aus dem verdichteten Schutt des Westchors geborgen hatte, rekonstruierte er die Baldachinzone
des Westchorgestiihls."”” Memmingers archiologischer Ansatz und seine Begabung firr stiladaptierende
Neuschdpfungen kamen bei der Restaurierung der Westchorverglasung besonders zum Tragen. Auf der
Grundlage historischer und hagiographischer Literatur, chronikalischer Uberlieferungen und der erhalte-

2 Joh(ann) Georg KAYSER, Antiquitates Epitaphia et monumenta ad Descriptionem Thempli Cathedralis Numburgensis
collecta (...), Manuskript. 1747, S. 93-96, Domstiftsbibliothek Naumburg.

3 Siehe JARRON 2022 (wie Anm. 4).

“ Vgl. Holger BrULLS, ,Zeitlauf und Lichtwechsel. Glasmalerei und Lichtsituation im Naumburger Dom als Thema der
Denkmalpflege”, in Vereinigte Domstifter zu Merseburg und Naumburg und des Kollegiatstifts Zeitz (Hg.) Glasmalerei
im Naumburger Dom vom Hohen Mittelalter bis in die Gegenwart, Imhof, Petersberg, 2009, S. 19f.

13 JARRON 2022 (wie Anm. 4).

'8 Siehe hierzu BrULLs 2009 (wie Anm. 14), S. 18-20; Matthias Lubwig, ,,...dass hier einmal eine der Wiirde des Ganzen
entsprechende Aenderung eintreten mochte — Die Restaurierung im Inneren der Naumburger Domkirche 1874 bis
1878“ in Holger KunDE, Regine HARTKOPF (Hg.), Dombaumeistertagung Naumburg 2011, Imhof, Petersberg, 2012, 22-
34; BRANDL&LUDWIG&RITTER 2018 (wie Anm. 1), S. 36 (Matthias Lubwig), 1136f. (Guido SIEBERT) mit Literatur und Quellen.
7 Gutachten Ferdinand von Quasts zu den geplanten Instandsetzungsarbeiten am Dom, 1844, Landesarchiv Sachsen-
Anhalt, Rep C 48 lla, Nr. 3308 I.

¥ zur Biographie siehe Margarete MEMMINGER, Kirchenbaumeister Karl Martin Christian Memminger in Naumburg an
der Saale, Verlag Neinstedter Anstalten, Neinstedt, 1925, S. 13f., 16f.

“Ebd.,, S. 17.
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nen Teile des Fensters nwll rekonstruierte er das ikonographische Gesamtprogramm. Er komplettierte die
Reihe der Apostel nach der Aufzdhlung des Markusevangeliums, ordnete ihnen ihre heidnischen Wider-
sacher sowie Tugenden und Laster zu. In die Rundmedaillons in der ersten Zeile der Fenster entwarf er
eine Serie mit den zehn ersten Naumburger Bischofen, fir die MaRwerk-Sechspasse der drei zentralen
Fenster den thronenden Christus (wl) und die Erzengel Michael und Gabriel.”

Mit der Fensterrestaurierung und der Ausfiihrung der neuen Westchorfenster wurde der Naumburger
Glasmaler Wilhelm Franke beauftragt, der auch alle anderen Fensterarbeiten im Zusammenhang der
Domrestaurierung tibernahm. Franke war Nachkomme eines frilheren Domglasers und leitete einen seit
1859 als , Anstalt fur Glaskunst und Kunstverglasung” firmierenden Betrieb.”! Die Beauftragung dieser
ortlichen Glaswerkstatt — und nicht etwa des Kéniglichen Instituts fir Glasmalerei Berlin-Charlottenburg,
das 1856 die beiden von Kaiser Friedrich Wilhelm IV. geschenkten Fenster fir den Ostchor hergestellt
hatte, oder einer anderen profilierten Firma dieser Zeit — mag auch der angespannten Finanzsituation des
Naumburger Domstifts geschuldet gewesen sein. In der Praxis war dadurch jedoch vor Ort die direkte
Zusammenarbeit von Entwerfendem und Ausfiihrendem sowie deren Einbindung in das bauliche Gesamt-
vorhaben gewadbhrleistet.
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Fig. 3. Karl Memminger, aquarellierte Federzeichnung des Fensters nwll, um 1875 (Detail).
© Vereinigte Domstifter zu Merseburg und Naumburg und des Kollegiatstifts Zeitz,
Bildarchiv Naumburg, Foto: Matthias Rutkowski.

20 karl MEMMINGER, ,,Alte Glasmalereien und ihre Wiederherstellung im Naumburger Dom und in der Wiesenkirche in
Soest”, Christliches Kunstblatt fiir Kirche, Schule und Haus 34, 1892, S. 84-86; BRANDL&LUDWIG&RITTER 2018 (wie Anm.
1), S. 1134-1136 (Guido SIEBERT).

! Arbeiten aus dieser Zeit sind nicht erhalten. 1865 gewann die Firma bei der ersten Sachsisch-Thiringischen
Gewerbe- und Industrieausstellung einen Ersten Preis; Naumburger Kreis-Blatt 17, 1865 (56), S. 3.
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Die Arbeiten begannen mit der Reinigung und Erganzung der Fenster nwlll und swlll und wurden in nwill
fortgesetzt. Zu Wilhelm Frankes Aufgaben gehorten dabei auch ,Abzeichnungen in natiirlicher GroRe“”,
vermutlich Durchzeichnungen der Bleinetze, die heute verloren sind. Erhalten haben sich hingegen im
Domstiftsarchiv Naumburg aus der Hand Karl Memmingers einige kleine Skizzen von Gesichtern der
mittelalterlichen Figuren sowie mehrere aquarellierte Federzeichnungen, welche die drei mittelaterlichen
Fensterverglasungen bis in die Einzelheiten der ornamentalen und figlrlichen Gestaltung detailliert
wiedergeben. Uberaus genau beobachtet und treffend in das kleine Format Ubertragen sind die
spannungsreichen Haltungsmotive, charakteristischen Physiognomien und das bewegte, knickbriichige
Faltenrelief der Glasmalereien des 13. Jahrhunderts. In den sich harmonisch dem Gesamtbild einfiigenden
Ergdanzungen sind die mittelalterlichen Vorbilder — wenn auch idealisierend geglattet — fortgeschrieben
(fig. 3). Mit diesen Aquarellzeichnungen und den analog gestalteten Aquarellentwiirfen Memmingers fir
die neuen Fenster wl und swll steht gleichsam eine Simulation der restaurierten Gesamtverglasung vor
Augen. Die Entwirfe zeigen variationsreiche, nach den mittelalterlichen Mustern neu kombinierte
Teppichbahnen mit wenigen neu eingefiihrten Elementen wie Zickzackbdandern und Uberlappenden
Blattern. Wahrend bei Aposteln und Tugenden die mittelalterlichen Wirdeformeln teilweise recht
spannungslos umgesetzt sind, wird in den sich zu ihren FiiRen krimmenden Widersachern und Lastern
die Exaltiertheit der Vorbilder des 13. Jahrhunderts mit erkennbarer Freude paraphrasiert.

Parallel zu den laufenden Restaurierungsarbeiten am mittelalterlichen Bestand erarbeitete Memminger
groRformatige Figurenentwiirfe fiir die neuen Fenster swll und wl. Die ebenfalls im Domstiftsarchiv
Naumburg bewahrten Zeichnungen geben in enger Anlehnung an die zweistufige Maltechnik der Glas-
malereien des 13. Jahrhunderts Konturen mit begleitenden Halbténen vor, die in Physiognomien und an
durch die Gewander sichtbaren Korperformen in eine weichere plastische Modellierung tberfiihrt sind.
Franke, der das Taufkapellenfenster fiir den Naumburger Dom 1878 in einem zeittypischen spatnazare-
nischen Stil mit mehrstufiger modellierender Schmelzfarbenmalerei ausfiihrte, passte sich den Vorgaben
Memmingers vollstandig an (fig. 4). Lediglich in den Brustbildern der Bisch6fe im unteren Bereich der
Westchorfenster, heute vor allem erkennbar an den Bildnissen in wl, ist dieser ,archaisierende’ Modus
zugunsten des Werkstattstils abgeschwacht.

Fig. 4. Naumburg,
Dom, Westchor
swll,11a: Sapientia.
Links Entwurf von
Karl Memminger,
1875 (Detail), rechts
Glasmalerei von
Wilhelm Franke,
1876/77 (Detail).
©OVereinigte
Domstifter zu
Merseburg und
Naumburg und des
Kollegiatstifts Zeitz,
Bildarchiv
Naumburg, Foto:
Kathleen Keller
(links) und CVMA
Potsdam, Berlin-
Brandenburgische
Akademie der
Wissenschaften,
Foto: Holger Kupfer
(rechts).

22 Bericht der Koniglich PreuRischen Bauinspektion, Landesarchiv Sachsen-Anhalt, 1877, Rep C 48 lla, Nr. 3308 .
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Eine besondere Herausforderung stellte die Anpassung der Farbigkeit neuer Teile an den mittelalterlichen
Bestand dar. Trotzdem die fiir Restaurierungen besser geeigneten Antikgldser ab Anfang der 1870er Jahre
auch in Osterreich und Bayern sowie gegossene Kathedralgldser ab 1862 im Ruhrgebiet produziert
wurden, waren in den 1870er Jahren in Deutschland Gberwiegend noch durchscheinende Tonglaser in
einer relativ eingeschrankten Farbpalette in Gebrauch. Diese wurden mit transparenzmindernden Halbton-
Uberziigen versehen, zusatzlich nutzte man farbige, oft blaue Schmelzfarben.” In Naumburg kam blaue
Schmelzfarbe sowohl in den ornamentalen als auch — grof%flachig —in den figlrlichen Partien zur Anwendung.
Sie wurde zur Intensivierung hellblauer Glaser ebenso eingesetzt wie zur Anpassung der Tonalitat griiner
und violetter Glaser. Gelbe Schmelzfarbe zur Intensivierung eines hellgelben Glastons ist ebenfalls
nachweisbar.” Vor allem in den beiden neu geschaffenen Fenstern swll und wl haben die Bemiihungen
um stimmige Farbigkeit und optische Dichte der Glaser experimentellen Charakter. So finden sich blaue
Farbauflagen sowohl auf Ruckseiten als auch auf Vorderseiten, und Halbton- wie Farbauftrage wurden u. a.
mit dem Wiegeeisen oder Roulette, sonst in der Druckgrafik verwendeten Werkzeugen, tUberarbeitet (fig.
4, rechts). In den neuen Fenstern wurden auRerdem Kathedralglaser und sandgestrahlte Glaser herange-
zogen, die damals erst seit kurzem auch von Produzenten des deutschsprachigen Raums zu beziehen waren.

Zusammenfassend ist der hohe Anspruch der Restaurierung hervorzuheben, die in Erkenntnis des engen
Zusammenhangs von Architektur, Skulptur und Glasmalereien den mittelalterlichen Glasmalereibestand
in seiner Uberlieferten Struktur bewahrte und eine sowohl ikonographisch als auch adsthetisch geschlossene
Wiederherstellung zu erreichen suchte. Neben der Entwurfsleistung Karl Memmingers, die vom einge-
henden Studium der mittelalterlichen Originale (iber die Adaption stilistischer und motivischer Charakte-
ristika hin zu einer interpretierenden Verschmelzung von mittelalterlichem Stilvorbild und akademischer
Entwurfspraxis flhrte, ist auch die Leistung Wilhelm Frankes bei der Umsetzung dieser ambitionierten
Vorgaben zu wirdigen. Die von den Entwiirfen vorgegebene Einordnung der neuen Teile in die mittelalter-
liche Farbverglasung war angesichts des zur Verfligung stehenden Glasmaterials eine besondere
Herausforderung. Dass mit den gravierenden Malschichtverlusten die besonderen Qualitdten dieser
Glasmalereien nur noch eingeschrankt erfahrbar sind, ist bedauerlich, verdeutlicht in gewisser Weise aber
den Ehrgeiz des Vorhabens und die damit verbundenen Risiken.

> 7.B. das Konigliche Institut fir Glasmalerei Berlin-Charlottenburg im Mittelfenster der ehem. Klosterkirche Verchen,
1862.
2% JARRON 2022 (wie Anm. 4).
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2.2

Les artistes polyvalents et le vitrail monumental dans les anciens Pays-Bas pendant la
premiére moitié du XVI° siécle : ’'exemple de Bernard van Orley et de Pieter Coecke

Isabelle Lecocq
Corpus Vitrearum Belgique, Institut royal du patrimoine artistique, Bruxelles (KIK-IRPA)

Versatile Artists and Monumental Stained Glass in ment or attest to the activity of these artists in these
the Ancient Netherlands during the First Half of the different fields but, beyond the certified or supposed
16th Century: The Example of Bernard van Orley supply of a scale model ("vidimus") or full-scale
and Pieter Coecke — Abstract drawing ("cartoon"), the exact degree of involvement
Two major artists from the southern Netherlands, remains difficult to establish. From selected examples,
Pieter Coecke (1502—1550) and Bernard Van Orley this paper will show the importance and the limits of
(1487-1541) distinguished themselves by their versa- a connoisseurship approach in surveying the com-
tility and their skills as “entrepreneurs”. Both were partmentalization of artistic techniques and in under-
personally involved in the creation of works in various standing the complex dynamic of artistic creation in
techniques including panel painting, tapestry and the southern Netherlands during the first half of the
stained glass. Archives and preserved works docu- 16th century.

Les artistes polyvalents et le vitrail monumental artistes dans ces différents domaines mais, au-dela la
dans les anciens Pays-Bas pendant la premiére fourniture attestée ou supposée d’un modéle a échelle
moitié du XVI siécle : ’exemple de Bernard van (« vidimus ») ou a grandeur d’exécution (« carton »),
Orley et de Pieter Coecke — Résumé le degré d’implication exact de ceux-ci reste en défi-
Deux artistes majeurs des anciens Pays-Bas, Pieter nitive difficile a établir. A partir d’exemples choisis,
Coecke (1502-1550) et Bernard Van Orley (1487-1541) I'exposé montrera Iimportance et les limites d’une
se sont distingués par leur polyvalence et leur aptitu- démarche qui reléve du connoisseurship pour dépas-
de d’entrepreneur. Tous les deux ont personnelle- ser le cloisonnement des techniques artistiques et
ment été impliqués dans la création d’ceuvres dans pour approcher au mieux la dynamique complexe de
des techniques diverses : tableaux, tapisseries et la création artistique dans les anciens Pays-Bas
vitraux, principalement. Des archives et des ceuvres pendant la premiére moitié du XVI° siécle.

conservées documentent ou attestent I'activité de ces

La présente contribution propose d’examiner I'implication dans le domaine du vitrail de deux artistes
majeurs des anciens Pays-Bas, Bernard van Orley et Pieter Coecke. La renommeée de ces deux artistes était
bien établie de leur vivant et I'importance de leur production artistique vient encore d’étre confirmée par
deux grandes expositions qui leur ont été consacrées, respectivement a Bruxelles, de février a mai 2019,
et a New York d’octobre 2014 a janvier 2015.> Comme d’autres artistes des anciens Pays-Bas de la fin du
XV® et de la premiére moitié du XVI° siécle, ils se sont distingués par leur polyvalence artistique et tous
deux ont été personnellement impliqués dans la création d’ceuvres dans des techniques diverses :
tableaux, tapisseries et vitraux, principalement. Des vitraux mis en rapport avec ces deux personnalités et
conservés en Belgique et en Angleterre ont pu étre récemment observés de pres et permettent in fine de
poser la question des modalités de transposition des créations ou « inventions » de ces artistes dans ce
domaine et du degré d’implication de ces artistes — « inventeurs » dans le processus de transposition.

Bernard van Orley (1487-1541)

Bernard van Orley fut assurément impliqué dans la création de vitraux dans trois grandes métropoles
des anciens Pays-Bas, Malines, Bruxelles et Haarlem.” Seuls les vitraux de la collégiale Saints-Michel-et-
Gudule de Bruxelles sont conservés et a leur emplacement d’origine. L’'ensemble se déploie dans le

! Voir Véronique BUCKEN et Ingrid De MEeOTER, Bernard van Orley. Bruxelles et la Renaissance (cat. d’expo., Bruxelles,
Palais des Beaux-Arts, 02.02.2019-26.05.2019), Bruxelles, Bozar Books-Mardaga, 2019.

? Elizabeth A. H. CLeLan (éd.), Grand Design. Pieter Coecke van Aelst and Renaissance Tapestry (cat. d’expo., New-
York, The Metropolitan Museum of Art, 08.10.2014-11.01.2015), New Haven et Londres, Yale University Press, 2014.

* Pour un état sur la question et la bibliographie, voir Isabelle Lecocq, « Bernard van Orley et I’art du vitrail », dans
BUCKEN et DE MEOTER 2019, p. 66-76. Voir également dans le volume de la série belge du Corpus Vitrearum qui traite
de ces vitraux : Jean HELBIG et Yvette VANDEN BEMDEN, Les vitraux de la premiére moitié du XVI¢ siécle conservés en
Belgique. Brabant et Limbourg (Corpus Vitrearum. Belgique, 11). Gand — Ledeberg, 1974, p. 13-129.
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transept et la chapelle du Saint-Sacrement. Il est remarquablement bien documenté par une série de
comptes.4 Cet ensemble sert de référence pour évoquer Van Orley et I'art du vitrail et I'image la plus
connue est celle du grand vitrail du bras nord du transept (1537), ou Charles Quint et Isabelle de Portugal,
aux cotés de leurs patrons respectifs, prient devant les hosties miraculeuses présentées dans un reliquaire
cruciforme tenu par Dieu le Pére. L'intervention de Van Orley dans ce vitrail est renseignée dans des
archives qui se rapportent a celui offert en 1538 par sa sceur, Marie de Hongrie, et qui lui fait face dans le
bras méridional du transept. Le vitrail de Marie de Hongrie honore la mémoire de I'époux de celle-ci, le
roi Louis Il Jagellon, tué le 29 aolt 1526 dans la bataille de Mohacs, comme le rappelle la grande inscription
de la partie inférieure. Pour sa réalisation, Van Orley recgoit 375 florins du Rhin par I'intermédiaire de la
fabrique de la collégiale, avec un supplément de 50 florins qu’il réclamait pour la réalisation du vitrail de
Charles Quint. Les termes des comptes sont vagues5 et ne précisent pas ce que la réalisation a impliqué,
mais il s’agit certainement de la conception (projet a échelle et carton), supervision de la réalisation et
sans doute du placement.

Van Orley a également été impliqué dans la conception de I'ensemble de la vitrerie de la nouvelle
chapelle du Saint-Sacrement, méme s’il n’a congu que deux des sept verriéres qu’elle abritait jadis et dont
quatre existent aujourd’hui. Ces vitraux (1540 et 1547) racontent I'« Histoire des Hosties miraculeuses,
gu’on nomme le Tres Saint-Sacrement de Miracle ». Avec les représentations de donateurs illustres dans
la partie inférieure, ils témoignent des alliances prestigieuses grace auxquelles les Habsbourg ont imposé
leur pouvoir et leur renommée en Europe ; on y voit Charles Quint (1500-1558), son frére Ferdinand I
(1503-1564), ses sceurs Eléonore d’Autriche (1498-1558), Marie de Hongrie et Catherine d’Autriche (1507-
1578), et leurs conjoints respectifs (Anne de Bohéme, Francois 1¥, roi de France, Louis Il Jagellon de
Hongrie et Jean Ill de Portugal). Van Orley a été payé a la fois pour la conception et la réalisation du vitrail
de Francois I*' et Eléonore d’Autriche (300 florins). C’est le seul vitrail de la chapelle qu’il a pu voir terminé,
dans le courant de I'année 1540 : il décéde le 6 janvier 1541. D’autres concepteurs prennent la reléve :
Pieter Coecke van Aelst (1502-1550) et Michel Coxcie (1499-1592). Pieter Coecke n’a réalisé qu’un projet a
échelle, pour le vitrail du roi Jean Il de Portugal6 (conservé a I’'Hermitage de Saint-Pétersbourg) et c’est
finalement Michel Coxcie qui méne les travaux a leur terme, avec I'appui du verrier anversois Jan Hack
pour la réalisation proprement dite des vitraux. Cet atelier a manifestement été chargé de la réalisation
de tous les vitraux de la chapelle du Saint-Sacrement. Michel Coxcie a dessiné les cartons de ce vitrail du
roi de Portugal trés certainement a partir d’'un projet de Van Orley, cité dans le compte qui en mentionne
le rachat le 3 avril 1542 par la fabrique de la collégiale Saints-Michel-et-Gudule au nouvel occupant de la
demeure de Van Orley, le peintre Gilles Willems.”

Il faut I'avouer, sans les mentions dans les archives, le rapprochement avec I'art de Van Orley ne se
serait pas imposé. Des rapprochements pertinents avec des physionomies peintes par Van Orley ont bien
été proposés, mais ils reposaient sur la connaissance de I'intervention de Van Orley pour la conception.
Ces vitraux apprennent donc peut-étre plus sur I'art de Van Orley que I'art de Van Orley n’enrichit leur
compréhension. On y remarque clairement I'empreinte durable qu’ont eu sur I'artiste les cartons de
tapisserie des Actes des Apétres de Raphaél (1483-1520), tissées a Bruxelles en 1517 dans I'atelier de
Pieter van Aelst (ou Pieter van Edingen),8 et de I'art de Tommaso Vincidor (1493-1536), un éléve et
collaborateur de Raphaél envoyé dans les anciens Pays-Bas par le pape Léon X afin de veiller a la bonne
exécution d’une autre série de tapisseries, la « Scuola Nuova ».°

* Placide LEFEVRE, « Documents relatifs aux vitraux de Sainte-Gudule a Bruxelles, du XVI® et du XVII® siécles. », Revue
belge d’archéologie et d’histoire de I’art, 15 (1945), p. 117-162.

> LertvRe 1945, p. 120-121 et 138.

® Voir HeLBIG et VANDEN BEMDEN 1974, p. 107, fig. 84. L'attribution a Pieter Coecke du projet du vitrail de Jean Ill de
Portugal est maintenue dans les publications récentes (voir CLELAND 2014, p. et Alexey LARIONOV, Sankt-Petersburg.
Gosudarstvennyi Ermitazh. Ot gotiki k man’erizmu: Niderlandskie risunki XV-XVI vekov v sobranii Gosudarstvennogo
Ermitazha / From Gothic to Mannerism. Early Netherlandish Drawing in the State Hermitage (cat. d’expo., Saint-
Pétersbourg, Musée de I'Ermitage, 05.2010-08.2010), Saint-Pétersbourg, 2010, p. 211-213, 359.

7 Lerevre 1945, p. 139.

& Voir Lecocq 2019, p. 72-73.

? La scene du meurtre de Jonathas dans la partie supérieure du vitrail de Frangois I*" et Eléonore d’Autriche peut étre
rapprochée pour le choix des gestes expressifs et les interactions entre les personnages de la tapisserie du Massacre
des Innocents de la suite de la Scuola Nuova (1520-1521), conservée aux Musées du Vatican (voir BUCKEN et DE MEUTER
2019, p. 33, fig. 3).
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Par contre, un autre vitrail de la cathédrale qui n’est pas documenté dans les archives peut clairement
étre mis en rapport avec l'art de Van Orley. Il s’agit du vitrail du Jugement dernier de la fagcade occidentale
(fig. 1), daté de 1528, et offert par le prince-évéque Erard de La Marck qui a régné sur la principauté de
Liege de 1506 a 1538. Deux éléments amenent a proposer cette attribution a Van Orley. D’une part,
I'iconographie du Jugement dernier est caractérisée par |'association du theme du Jugement dernier
proprement dit aux ceuvres de miséricorde, selon une formule novatrice mise en ceuvre peu auparavant
et de maniere comparable par Van Orley, dans le triptyque du Jugement dernier de la cathédrale d’Anvers.
D’autre part, la manieére de représenter les personnages et de traiter leurs physionomies se ressent
manifestement de I'art de Van Orley et il ne s’agit pas la d’'une coincidence : les comparaisons avec des
ceuvres de Van Orley sont nombreuses et elles peuvent étre effectuées tant avec des tableaux que des
tapisseries (fig. 2). Ces comparaisons ont nécessité une approche directe des ceuvres qui a été rendue
possible grace a I'exposition consacrée a I'artiste, a Bruxelles et a I'examen du vitrail, a deux reprises.10

Fig. 1. Bruxelles, cathédrale Saints-Michel-et-Gudule, Fig. 2. Bruxelles, Musées royaux des Beaux-Arts
détail du vitrail du Jugement dernier, 1528 : de Belgique (inv. 1822), détail du revers du
téte d’un élu. Photo I. Lecocq. volet droit du polyptique de Job et de Lazare

(Bernard van Orley, 1521) :
téte du mauvais riche dans I’Enfer.

Pieter Coecke (1502-1550)

L'examen des ceuvres de Van Orley dans le domaine du vitrail mene naturellement a celles de Pieter
Coecke, qui aurait été éleve du premier. L'activité de celui-ci dans le domaine de la tapisserie a fait I'objet
d’une exposition au Metropolitan Museum of Art. Par ailleurs, de décembre 2015 a avril 2017, le Musée
de la Ville de Bruxelles a entrepris la conservation-restauration du carton d’une scéne de la Vie de saint
Paul, pour I'épisode correspondant de la fameuse suite de tapisseries dont des exemplaires ont été acquis

ey . . . . . er . s oqs .11 s g
par des commanditaires aussi prestigieux que Frangois |-, Henri VIII et les Médicis.”” Ces événements

%En octobre 2002, 3 partir d’une nacelle, et en décembre 2019-janvier 2020, a partir des échafaudages élevés devant
la fenétre pour une étude préalable portant sur les différents éléments qui la composent.

e Musée de la Ville de Bruxelles (« Maison du Roi ») a offert au public de suivre en direct le travail des
restaurateurs, séparés par une cloison de I'espace ou le public avait également la possibilité de voir une exposition
sur les cartons (« Renaissance d’une ceuvre d’exception: le carton de tapisserie de Pieter Coecke » (du 12 décembre
2015 au 30 avril 2017). Voir Cecilia PAREDES, « Entre peinture, tapisserie et restauration. Autour du carton de saint Paul
des Musées de la Ville de Bruxelles », dans N. GESCHE-KONING, V. HENDERIKS, F. ROSIER et S. ZDANoOv, Catheline Périer-
D’leteren. Etudier, enseigner et préserver I'CEuvre d’Art. Eloge de I'interdisciplinarité. Liber amicorum, Bruxelles, p. 55-
68) et les actes de la journée d’études consacrés a ces cartons : Le Martyre de saint Paul : renaissance d’un chef-
d’ceuvre de papier. Etudes autour de la restauration d'un carton de tapisserie du XVI° siécle (Studia Bruxellae 2019/1,
13), Bruxelles, Musées et Archives de la Ville de Bruxelles, 2019 (consultable en ligne, https://www.cairn.info/revue-
studia-bruxellae-2019-1.htm).
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étaient centrés sur Pieter Coecke, principalement en tant qu’auteur de projets de tapisserie, alors que le
talent de celui-ci rayonnait également dans I’art du vitrail, comme I'attestent des documents d’archives
et des ceuvres.”

Les textes d’archives qui mettent Pieter Coecke en rapport avec I'art du vitrail concernent des paiements
pour des opérations trés diverses : d'un coté, la réalisation de projets a échelle réduite pour deux vitraux
destinés I'un a la cathédrale d’Anvers et I'autre 3 la cathédrale Saints-Michel-et-Gudule de Bruxelles™ (cf.
supra) ; de l'autre, la responsabilité du placement du vitrail, semble-t-il."* Cependant, I'ensemble qui
permet le mieux d’observer I'implication de Pieter Coecke dans le vitrail™® n’est pas documenté par des
archives qui mentionnent celui-ci. Il a été congu pour I'église de I'ancienne abbaye de Herkenrode,
aujourd’hui détruite, mais autrefois certainement la plus riche de I’'ancienne principauté de Liége. Aprés
la fermeture de I'abbaye, il a été 6té des fenétres et finalement vendu par I'intermédiaire du marchand
anglais Brooke Boothby au chapitre de la cathédrale St-Chad-and-St-Mary de Lichfield en Angleterre, dans
laquelle les vitraux ont été réinstallés. Etonnamment, ces vitraux n’avaient pas été mis en rapport avec
I'art de Pieter Coecke par I'auteur de la premiére importante monographie réservée a l'artiste, ou il n'y
est fait aucune allusion. C'est Yvette Vanden Bemden et Jill Kerr qui ont révélé les liens qui unissent les
vitraux et d’autres productions de Iartiste.'® Des rapprochements ont pu étre précisés et de nouveaux
proposés lors de |'étude des vitraux a I'occasion de leur restauration en Angleterre,17 dans le Barley Studio
de York-Dunnington, dans la perspective de la publication d’une étude, en collaboration, dans la série
anglaise du Corpus Vitrearum."® Ces rapprochements concernent plusieurs scénes des vitraux de
Lichfield/Herkenrode et des dessins (dont un projet pour la scéne de I'un des vitraux — I’Arrestation du
Christ), tableaux, gravures et méme des tapisseries. lls concernent la totalité d’une scéne ou, au contraire,
des emprunts limités, et ils ménent a considérer une implication directe de Pieter Coecke dans la
conception des vitraux de Lichfield/Herkenrode, sur toute la durée de la campagne de vitrerie de I'église
abbatiale, de 1532 a 1539. Il ne s’agit pas uniquement de la reprise de compositions et de motifs, mais
également de types de personnages et de physionomies. L'intervention de Pieter Coecke ou de I'un de
ses proches collaborateurs est manifeste au niveau de la conception.

La réalisation des vitraux a impliqué la confection de cartons a grandeur d’exécution sur la base des
projets a échelle et les cartons préparatoires aux vitraux de Lichfield ne devaient pas étre bien éloignés
dans leur présentation générale du carton de la tapisserie du Martyre de saint Paul conservé au Musée
de la Ville de Bruxelles. Des comparaisons de détail entre le carton de tapisserie de Bruxelles et les vitraux
de Lichfield (fig. 3 et 4) montrent une parenté telle que l'intervention des mémes dessinateurs pour les
cartons de tapisseries et les cartons de vitraux doit sérieusement étre envisagée. Pieter Coecke avait
développé une activité importante dans le domaine de cartons de tapisseries. Une étude sur la taille et
I’examen concret du fonctionnement de I'atelier de Pieter Coecke a mené a la conclusion que cet atelier

22 pour une vue d’ensemble, voir Isabelle LEcocq, « Pieter Coecke van Aelst et le vitrail, ou le défi de I'invention a
I’échelle monumentale », Revue belge d’archéologie et d’histoire de I'art, LXXXVI, 2017, vol. 1, p. 141-142 ; Isabelle
LEcocq, « Pieter Coecke : auteur de cartons de vitraux ? », Studia Bruxellae, 2019/1, n°13), p. 65-81. DOI :
10.3917/stud.011.0065. URL : https://www.cairn.info/revue-studia-bruxellae-2019-1-page-65.htm.

B Voir Lecocq 2017, vol. 1, p. 141-142.

“ Voir Lecocq 2017, p. 142.

' Des vitraux de I'église Sainte-Catherine de Hoogstraten ont également été mis de maniére convaincante en rapport
avec Pieter Coecke, mais I'importance des parties remplacées en limite I'analyse au point de vue stylistique. Au sujet
de cet ensemble, voir le troisieme volume de la série belge du Corpus Vitrearum : Jean HELBIG, Les vitraux de la
premiére moitié du XVI° siécle conservés en Belgique, Anvers et Flandres, Bruxelles, F. Van Buggenhoudt, 1968, p. 133-
227, sp. p. 138-152 (vitrail de Philippe de Lalaing et Anne de Rennenberg, 1530-1532; vitrail de Charles de Lalaing et
Jacqueline de Luxembourg, 1533; vitrail des Etats de Hollande, 1532-1535).

'8 \oir Yvette VANDEN BeMDEN, Jill KERR et Carmelia OpsomER, “The Sixteenth-Century Glass from Herkenrode Abbey
(Belgium) in Lichfield Cathedral”, Archaeologia, CVIIl, p. 189-226 et Yvette VANDEN BEMDEN, « The 16th-Century Stained
Glass from the Former Abbey of Herkenrode in Lichfield Cathedral », The Journal of Stained Glass, XXXII, Londres,
2008, p. 49-90.

7 Les vitraux ont été observés conjointement par 'auteur et Yvette Vanden Bemden. L'auteur remercie Yvette
Vanden Bemden de lui avoir généreusement permis d’utiliser leurs observations communes dans le cadre de la
présente contribution.

'8 Voir Isabelle LEcocq et Yvette VANDEN BEMDEN, avec Keith BARLEY, Alison GiLcHRIST, Marie GRoLL, Penny HEBGIN-BARNES,
John McNEILL et Joseph SPOONER, The Stained Glass of Herkenrode Abbey (Corpus Vitrearum Great Britain, VII), Oxford
University Press, Oxford, 2021.
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était 'un des plus grands a Anvers durant la premiére moitié du XVI° siecle ;*° il est donc possible et méme
probable que Pieter Coecke ait suivi de prés la confection des cartons de vitraux en tant qu’artiste-chef
d’atelier. L'artiste devait avoir dans son entourage immédiat une équipe de dessinateurs qui ceuvrait sous
sa direction, tant a la confection de cartons de tapisseries que de vitraux. Les dessinateurs de cartons ne
semblent pas avoir été spécialement familiers des techniques de peinture sur verre, puisque la technique
picturale mise en ceuvre dans les vitraux de Lichfield/Herkenrode n’est pas vraiment adaptée,
particulierement par une tres large utilisation de plages sombres et d’ombres importantes, ce qui est rare-
ment observé dans le domaine du vitrail.”® Par ailleurs, le dessin est parfois d’une tres grande complexité,
avec beaucoup de détails, qui n‘ont pas toujours été compris et correctement interprétés par les
praticiens. La réalisation des vitraux proprement dite a été prise en charge par des praticiens spécialisés.
Le détail des opérations n’est hélas pas connu, mais il peut étre envisagé que Pieter Coecke ait été
responsable de I'ceuvre jusqu’a sa livraison, comme cela a été manifestement le cas pour le vitrail de la
guilde des drapiers de la cathédrale d’Anvers.

Les vitraux créés d’aprés Van Orley et Pieter Coecke sont le fruit d’un travail d’équipe ou se fondent les
individualités, mais ils laissent transparaitre, plus ou moins selon les cas, les fortes personnalités
artistiques de ces deux « inventeurs ». Les deux situations qui viennent d’étre présentées témoignent de
I'importance de I'observation attentive des ceuvres, qui souvent éclaire le processus de création et parfois
meéne a proposer des attributions.” Trop souvent hélas, I'altération des vitraux ou de nombreux
remplacements de piéces rendent la démarche impossible. Un cas n’est jamais I'autre, mais I'étude des
pratiques d’ateliers permet de dégager des constantes qui orientent les scénarios possibles. Par ailleurs,
outre le contexte direct de la commande, évidemment, différentes données doivent étre prises en
compte : le développement artistique d’une personnalité, dont « la maniére » peut fortement varier au
cours de son parcours, les réseaux économiques, ceux des commanditaires, etc.

Fig. 3. Lichfield, détail de la Fig. 4. Bruxelles, Musée de la
scene de I’Entrée du Christ Ville de Bruxelles,
Jérusalem (fenétre Sli) : téte détail du carton du Martyre
de I'un des protagonistes de de saint Paul : téte d’un

I’Entrée du Christ a compagnon de saint Paul.

Jérusalem. Photo I. Lecocq. Photo IRPA-KIK, Bruxelles.

'3 Voir Linda JanseN, « Considerations on the Size of Pieter Coecke’s Workshop. Apprentices, Family and Journeymen.
A Contribution to the Study of Journeymen on Micro Level” », dans Natasja PeeTers (éd.), Invisible hands ? The Role
and Status of the Painter’s Journeyman in the Low Countries c.1450-c.1650 (Groeningen Studies in Cultural Change,
XXII), Leuven, Paris, Dudley, 2007, p. 83-105.

2 sur cet aspect, voir Isabelle LEcocq et Yvette VANDEN BEMDEN, « ‘Oser I'ombre’. La lumiére et I'ombre dans les vitraux
de I'ancienne église abbatiale de Herkenrode », dans Katharina Georal, Barbara vON ORELLI-MESSERLI, Eva SCHEIWILLER-
LORBER et Angela SCHIFFHAUER, Licht(t)rdume. Festschrift fiir Brigitte Kurmann-Schwarz zum 65. Geburtstag, Petersberg,
Michael Imhof Verlag, p. 137-146.

2L pour un bon état de la question sur la démarche du connoisseurship appliqué au vitrail, voir spécialement Frédéric
ELsiG, Connoisseurship et histoire de I’art, considérations méthodologiques sur la peinture des XV et XVI° siécles,
Geneéve, Droz, 2019, sp. p. 53-54, 86, 126-129.
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2.3.

Das Oberurbacher Passionsfenster — ein Exempel fiir die Kooperation zwischen
Malern und Glasern/Glasmalern?

lkuko Oda
Albert-Ludwigs-Universitat Freiburg
The Oberurbach Passion Window — an Example of and Sigmund Holbein. However, the attribution to
Collaboration between Painters and Stained-Glass specific painters or stained-glass artists is as contro-
Artists/Glaziers? — Abstract versial as the dating of 1512/20 because of the
The stained-glass window in the nave of the parish stylistic differences between the altarpiece and the
church in Oberurbach (foundation stone laid in 1509) stained-glass window. Recently it has been argued
shows the scenes of the Entry into Jerusalem, the Last that workshops of stained-glass artists, e. g. that of
Supper and the Agony in the Garden. The window was Giltlinger, with connections to Holbein’s workshop
probably made in Augsburg, because the church was could have reused previously collected designs. The
under the jurisdiction of the diocese of Augsburg until possibility should, however, remain open that it was
1534. The Last Supper scene is a quotation from the not a self-contained fabrication, but that Holbein's
Frankfurt Dominican Altarpiece that Hans Holbein the workshop provided the design in collaboration with a
Elder completed in 1501 together with Leonhard Beck glazing workshop at the time of production.
Das Oberurbacher Passionsfenster — ein Exempel fiir die erkenne, und daher solle ein spezifischer Entwerfer aus
Kooperation zwischen Malern und Glasern/Glasmalern der Glasmalerwerkstatt, die dem Holbein’schen Atelier
—Zusammenfassung nahestand, z. B. Gumpolt oder dessen Sohn Florian
Heute befindet sich das Passionsfenster, das den Einzug Giltlinger, die Vorlage komponiert haben kénnen. Im
Christi und das Abendmahl am Olberg zeigt und ur- Umbkreis von Holbein, Beck und Giltlinger bzw. seinem
spriinglich ein Teil der Chorfenster war, im Langhaus der Sohn waren mehrere Handwerker tdtig, die als ,,Glaser”
Oberurbacher Pfarrkirche (Grundsteinlegung 1509), die bezeichnet wurden. Sowohl um 1512 als auch um 1520
bis 1534 der Di6zese Augsburg unterstand. Die Abend- waren manche davon, gemessen an ihrer Steuerleistung,
mabhlszene ist dem 1501 vollendeten Frankfurter Domini- finanziell sogar erfolgreicher als die Giltlinger-Werkstatt,
kaneraltar verpflichtet, fiir den Hans Holbein d. A. mit da Florian Giltlinger, der in Augsburg erstmals als
Leonhard Beck und Sigmund Holbein zusammenge- ,Glasmaler” bezeichnet wurde, beispielsweise im Jahr
arbeitet hat. Datiert wird das Fenster jedoch auf um 1512 1512 nur eine Kopfsteuer leistete. Welche Glasmaler-
oder 1520 - damit ist es mehr als 10 Jahre dlter als der werkstatt kann also einen so guten Zugang zu Holbeins
Altar -, da einerseits eine eingeflickte Butzenscheibe mit Atelier gehabt haben, dass sie den Entwurf fiir das
dem Datum 1512 versehen ist und andererseits der Oberurbacher Passionsfenster angefertigt haben kann?
gemalte Architekturrahmen schon im moderneren Oder lieferte doch eine Malerwerkstatt die Vorlage?
Renaissance-Stil gehalten ist. Die Zuschreibung ist Aufder der von Giltlinger sind Glasmalerwerkstdtten in
deshalb umstritten, da nicht klar ist, ob Holbein oder Augsburg noch nicht eingehend erforscht. In meiner
sein ehemaliger Mitarbeiter Beck die Vorlagen geliefert Préisentation mdchte ich ihr Vorkommen und ihre
hat. Zuletzt vertrat Daniel Parello in dieser Diskussion die Arbeitsweise darstellen und der Frage nachgehen,
These, dass die direkte Zuschreibung an den Maler zu inwieweit die unterschiedlichen Berufsgruppen am
bezweifeln sei, da er ,die ganz unschépferische Wieder- Oberurbacher Passionsfenster beteiligt waren.

verwendung dlterer Vorlagen” beim Passionsfenster

Heute befindet sich das sogenannte Passionsfenster im Langhaus (nord IV) der Oberurbacher Pfarr-
kirche, die bis 1534 der Ditzese Augsburg unterstand (Abb. 1).1 Der Grundstein zur Erbauung der Kirche
wurde am 6. Marz 1509 gelegt, jedoch ist unbekannt, wann die Kirche geweiht wurde.? Die Jahreszahl
1512 in diesem Fenster, das urspriinglich ein Teil des Chorfensterensembles war, kann einen Anhaltspunkt
geben, dass der Chorbereich im Jahr 1512 so weit fertig gestellt war, dass Fenster eingesetzt werden
konnten. Das dreiteilige Glasgemailde stellt den Einzug Christi, das Abendmahl und die Olbergszene unter
einer Architekturrahmung dar. Diese besteht aus zwei seitlichen Architraven und einem zentralen
Rundbogen Uber Saulen. Bekront wird das Ganze von Fiillhérnern, Delphinen und einem Putto. Aufgrund
der Zugehorigkeit zur Di6zese wies Paul Frankl bereits 1912 auf die Augsburger Herkunft des Fensters
hin.> Ridiger Becksmann erkannte, dass die Abendmahlszene dem 1501 vollendeten Frankfurter

! Rudiger BEcksMANN, Die mittelalterlichen Glasmalereien in Schwaben von 1350 bis 1530 (ohne Ulm) (Corpus Vitrearum
Medii Aevi Deutschland, Bd. I, 2), Dt. Verl. fiir Kunstwiss., Berlin, 1986, S. 133 f.

2 Wilhelm BOHRINGER, Die Kirche von Oberurbach in ihrer Vergangenheit, Schorndorf, 1957, S. 4-6.

® Paul FrankL, Die Glasmalerei des flinfzehnten Jahrhunderts in Bayern und Schwaben (Studien zur deutschen
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Dominikaneraltar verpflichtet ist, den die Werkstatt von Hans Holbein d. A. (1494-1514/1516 in Augsburg
tatig) unter Mitwirkung von Leonhard Beck (1503-1542 tatig) und Sigmund Holbein (1504-1542 in
Augsburg nachweisbar) geschaffen hat.* Datiert wird das Fenster jedoch auf die Zeit um 1512 oder 1520
- damit ist es mehr als 10 Jahre dlter als der Dominikaneraltar —, da einerseits eine eingeflickte Butzen-
scheibe mit dem Datum 1512 versehen ist und andererseits der gemalte Architekturrahmen schon im
moderneren Renaissance-Stil gehalten sei.” Die Zuschreibung ist deshalb umstritten und es ist unklar, ob
Holbein, Beck oder andere Maler die Vorlagen geliefert haben. Zuletzt vertrat Daniel Parello in dieser
Diskussion die These, dass die direkte Zuschreibung an bestimmte Maler zu bezweifeln sei, da er ,die ganz
unschopferische Wiederverwendung dlterer Vorlagen® beim Passionsfenster erkenne, und daher solle ein
spezifischer Entwerfer aus der Glasmalerwerkstatt, die dem Holbein’schen Atelier nahestand, wie z. B.
Gumpolt Giltlinger (1479/1480-1522 t4tig) oder sein Sohn Florian Giltlinger (1510-1547 tatig), die Vorlage
komponiert haben kénnen.®
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Abb. 1. Oberurbach, Pfarrkirche, Langhaus nord IV: Passion Christi, um 1512. © Riidiger Becksmann, CVYMA Freiburg.

In dieser Arbeit soll untersucht werden, ob eine Augsburger Glaserwerkstatt unter Wiederverwendung
alterer Vorlagen selbstandig den in sich geschlossenen Zyklus der Glasmalereiherstellung ausgelibt hat
oder ob es sich um eine Kooperation verschiedener Werkstatten handelt.

Kiinstlerische Anlehnungen und Datierung

Wahrend die Abendmahlskomposition ziemlich genau derjenigen der Predella des Frankfurter
Dominikaneraltars entspricht, gleicht die Bildkomposition der Olbergszene derjenigen in der Kunsthalle
Hamburg (Inv.-Nr. 151), bei der sich der Hintergrund mitsamt der Christusfigur spiegelverkehrt verhilt.
Die Tafelmalerei gehort zu den Fligelbildern eines Altars, deren Entwirfe vor allem durch das 1508
datierte, moglicherweise aus Holbeins Hand stammende Blatt in der Eremitage (Inv.-Nr. 4563) der

Kunstgeschichte, Bd. 152), Heitz, Strassburg, 1912, S. 204.

* BECKSMANN 1986, S. 135 f. Abendmahl, Predella des Frankfurter Dominikaneraltars, Frankfurt, Stadel Museum, Inv.-
Nr. LG 1.

> FRANKL 1912, S. 204; vgl. Hans WENTzEL, Meisterwerke der Glasmalerei, 2., verb. Aufl., Verein f. Kunstwissenschaft,
Berlin, 1954, S. 71; vgl. BEcksMANN, 1986, S. 135.

® Daniel PAREeLLO, Die mittelalterlichen Glasmalereien in Regensburg und der Oberpfalz ohne Regensburger Dom (Corpus
Vitrearum Medii Aevi Deutschland, Bd. XIlI, 2), Dt. Verl. fir Kunstwiss., Berlin, 2015, S. 334.
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Holbeinwerkstatt zugeschrieben werden.” Da Hans Holbein d.A. im Sommer 1509 aufgrund eines
Auftrages ins Elsass reiste, ilbernahmen Mitarbeiter der Werkstatt die Arbeit, den von Holbein begon-
nenen Altar fortzufiihren.? Die Hamburger Olbergszene wird als Werk in diesem Kontext betrachtet, das
von dem voriibergehend in die Holbeinwerkstatt eingetretenen Hans Schaufelein und einem anonymen
Gehilfen ausgefiihrt wurde.’ Schiufeleins Spuren sind auch bei der Szene des Einzugs Christi zu sehen. Sie
steht in Zusammenhang mit einem Holzschnitt, und zwar mit dem Einzug Christi in Jerusalem aus dem
1507 gedruckten ,Speculum passionis”, an dem Schaufelein mit Hans Baldung in der Werkstatt Albrecht
Dirers arbeitete.'® Dieser Holzschnitt gilt als ein Werk aus Schaufeleins letzter Phase der Niirnberger Zeit,
in der er in der Direrwerkstatt arbeitete, bevor er auf Wanderschaft durch Tirol ging und anschliefend
von ca. 1509 bis ca. 1513 in Augsburg, vor allem in der Holbeinwerkstatt, arbeitet.™ Trotz der komposi-
torischen Ubereinstimmungen der Oberurbacher Passionsszenen mit den Fliigelbildern und dem Holz-
schnitt stehen ihre Gesichter besonders denen der von Holbein zwischen 1494 und 1500 gefertigten
Grauen Passion (Inv.-Nr. 3753) nahe. Der Gesichtstyp der Grauen Passion, vor allem von Christus und
Johannes d. J., tritt konsequent in allen drei Szenen des Passionsfensters auf, sodass eine narrative und
stilistische Einheitlichkeit der Glasmalerei gegeben ist. Das weist darauf hin, dass das Oberurbacher
Fenster nicht auf Schaufelein als einen selbststandigen Meister zuriickgeht, sondern dass die Entwiirfe
wohl aus der Holbeinwerkstatt stammen, die durch Schaufeleins Eintreten neue kompositorische Impulse
erhielt. Das heil3t, dass Leonhard Beck, der schon 1503, also vor dem Eintritt Schaufeleins in die Holbein-
werkstatt, nicht mehr dort arbeitete und sich von Holbeins Stilauffassung abwendete, wie die ab 1514
entstandenen lllustrationen fur den ,Theuerdank” zeigen,12 somit als Autor des Passionsfensters nicht in
Frage kommt. Der andere Mitarbeiter des Dominikaneraltars, Sigmund Holbein, ist ab 1501 in der Werk-
statt seines Bruders, Hans Holbeins d. A., und mit ihm ist eine Wohngemeinschaft ab 1504 bezeugt, bis
er die Werkstatt im Lauf des Jahres 1509 verlieR. Da Schaufelein in diesem Jahr in die Holbeinwerkstatt
eintrat, bleibt es méglich, dass er Schaufeleins Arbeiten kennenlernte.’ Jedenfalls stimmt die kiinstlerische
Anlehnung an Holbein und Schéufelein mit dem inschriftlichen Entstehungsdatum 1512 des Passions-
fensters Uiberein. Es ist die Zeit, in der Schaufelein in der Holbeinwerkstatt mitwirkte. Selbst die Elemente
des Architekturrahmens im Renaissance-Stil, wie Rundbogen, Putten und Grotesken, sind in den 1512
datierten, von Holbein signierten Fliigeln des Katharinenaltars aus dem Augsburger Katharinenkloster zu
sehen (Inv.-Nr. 5296 f., 5364 f.). Dartber hinaus taucht die massive steinerne Struktur als Architektur-
rahmen sowohl im 1513 datierten, Holbein zugeschriebenen Bildnis des Mannes mit Pelzmiitze (Privat-
besitz)14 als auch in der Predella des Auhauser Allerheiligenaltars auf, deren Inschrift die Jahreszahl 1513
nennt und das Monogramm Schaufeleins aufweist.” Daraus folgt, dass der Stil der gemalten Architektur
die Frihdatierung keineswegs ausschlief3t.

Ausfiihrung

Dem Frankfurter Dominikaneraltar ist nicht nur das Oberurbacher Passionsfenster, sondern auch die
1502 datierte Schutzmantelmadonna im Eichstdtter Dom verpflichtet, die Holbeins Signatur tréigt.16
Vergleicht man die beiden Fenster, die Holbein zugeschrieben werden, ist jedoch der qualitative Unterschied
deutlich zu erkennen (Abb. 2-3). Das Oberurbacher Fenster weist nicht die mit Holbeins Kopfstudien
vergleichbaren, portrathaften Charakterkdpfe auf. Stattdessen sind schablonenhafte Figuren dargestellt,
die schon fast karikaturistisch wirken. Im Vergleich zu den gleichméaRig in Umrissen gezeichneten Motiven
auf weiRen Glasern beim Oberurbacher Fenster mit einer groRziigigeren Verwendung des Silbergelbs sind
die individuell portratierten Schutzflehenden unter dem Mantel auf unterschiedlich nuancierten weiRen

’ Christof METZGER, Hans Schdufelin als Maler, Dt. Verl. f. Kunstwiss., Berlin, 2002, S. 285 f.

®Ebd., S. 286, Anm. 14.

°Ebd., S. 288.

1% Christof METZGER, ,,Schaufelin, Hans (um 1482)“, in Allgemeines Kiinstlerlexikon, 2018, Bd. Cl, S. 354.

" MEeTzGER, 2002, S. 36-47.

12 pARELLO 2015, S. 81 .

3 WiLHELM 1983, S. 510 f.

1 Vgl. Norbert Lie und Alfred STance, Hans Holbein der Altere, Dt. Kunstverl., Miinchen [u. a.], 1960, S. 70, Kat.-Nr. 36,
Abb. 108.

> MEeTzGER 2002, S. 320, Abb. 225.

16 Vgl. Hartmut ScHolz, Die mittelalterlichen Glasmalereien in Mittelfranken und Niirnberg extra muros (Corpus Vitrearum
Medii Aevi Deutschland, Bd. X, 1), Berlin, 2002, S. 135, 142-145.
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Glasern nicht nur durch positive, sondern auch durch negative Verfahren mit Hilfe von Schraffur
modelliert. Was die beiden Fenster also am meisten voneinander unterscheidet, ist ihre Ausfiihrung. Bei
der Eichstatter Schutzmantelmadonna wurde die Eigenhdndigkeit Holbeins in der Forschung mehrmals
diskutiert.” Dieselben schablonierten Muster der Kleidungen, die sowohl beim Dominikaneraltar als auch
bei der Glasmalerei auftreten, weisen zumindest auf die direkte Beteiligung der Holbeinwerkstatt hin.*®
Das Oberurbacher Fenster, das sich in der Art der Ausfiihrung deutlich unterscheidet, muss also von einer
anderen Werkstatt gefertigt worden sein.

Abb. 2. Detail, Eichstdtt, Dom, Mortuarium, Fenster Il: Abb. 3. Detail, Oberurbach, Pfarrkirche, Langhaus
Schutzmantelmadonna, 1502. nord IV: Passion Christi, um 1512.
© Andrea Géssel, CVMA Freiburg. © Riidiger Becksmann, CVMA Freiburg.

Dem Eichstatter Fenster ndaherstehend ist ein Zeitgenosse Holbeins, und zwar der ebenso erfolgreiche
Maler Gumpolt Giltlinger, der in Schwazer Urkunden {iber Bezahlungen von 1506 und 1509 als Glaser
bezeichnet wird."® Die Zahlung von 1506 lasst sich mit dem Glasgemalde in der Schwazer Stadtpfarrkirche
in Verbindung bringen, das den Propheten Daniel als Patron der Bergleute darstellt.”° Die Ausflihrung des
Danielskopfes unterscheidet sich wiederum deutlich von der Ausfiihrung der Képfe beim Oberurbacher
Passionsfenster, bei der durchaus lineare Konturen zu sehen sind und man gleichglltig ob Haar, Bart oder
Haut fast keinen Unterschied des Materials bzw. der Textur erkennen kann. Um 1512 war Gumpolt
Giltlinger noch in Augsburg tatig, obwohl sich nach 1510 keinerlei Werkstliicke mehr fir ihn belegen
lassen, ,,was auf einen starken Riickgang seiner Werkstatte zurtickzufiihren sein dirfte, der sich auch in
dem Abwartstrend seiner Steuerbetrage ausdriickt”.*!

Das Hintergrundmuster des Oberurbacher Fensters, das in schwarzer Negativtechnik Rankenwerke aus
Blattvoluten auf blauem Glas darstellt, zeigt zwar eine gewisse Ahnlichkeit mit demjenigen des Eichstitter
Fensters, das mit der Familie Seckendorf in Verbindung steht und dessen Entwurf auf Holbein zurick-
geht.22 Aber das Muster steht den 1512 datierten Heiligenscheiben sehr nahe, die sich Giber dem Benno-
portal der Miinchner Frauenkirche befinden (Lhs n VII, 6/7 b, c). Bei den Scheiben, die vermutlich aus der
1494 geweihten Salvatorkirche stammen,? zeigen die Teppiche hinter den Heiligen das Muster, dessen

7 7uletzt Hans WENTZEL, Meisterwerke der Glasmalerei, Dt. Verein flir Kunstwiss., Berlin, 1951, S. 73 f.

1 Vgl. Hartmut ScHoLz und Daniel PARELLO, Der Dom zu Eichstdtt (Meisterwerke der Glasmalerei, Bd. 7), Schnell &
Steiner, Regensburg, 2017, Abb. S. 15. Dasselbe Muster kommt auf der Kleidung von ROBOAM des Frankfurter
Dominikaneraltars (Inv.-Nr. HM 6) vor.

1 Vgl. Ernst BACHER, Glinther BUCHINGER, Elisabeth OBERHAIDACHER-HERZIG und Christina WoLF, Die mittelalterlichen
Glasgemdlde in Salzburg, Tirol und Vorarlberg (Corpus Vitrearum Medii Aevi Osterreich, Bd. V), Béhlau,
Wien/Kéln/Weimar, 2007, S. 418, 431.

2 Epd., S. 418.

L WiLHELm 1983, S. 481.

% ScHolz 2002, S. 126, 140-142.

2 susanne FiscHer und Cornelia Andrea HARRER, Die Glasfenster der Miinchner Frauenkirche, Schnell & Steiner,
Regensburg, 1998, S. 24.
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Formen in Miinchen ,sonst an keiner Stelle verwendet“** sind und das identisch mit demjenigen der
Marienscheibe aus der Abtskapelle der St Ulrich und Afra ist, somit ldsst sich ihre Augsburger Herkunft
aus dem Umkreis Gumpolt Giltlingers vermuten. Die fortgeschrittene Stilisierung des Hintergrundmusters
bei den Oberurbacher und Minchner Scheiben lasst auf eine Weiterentwicklung der Werkstatttradition
schlieBen, bei der das Damastmuster wiederverwendet wird.

Einer der S6hne von Gumpolt Giltlinger, Florian Giltlinger, der erst in der Zunftbuch-Abschrift von 1542
als Glasmaler bezeichnet wird und von dem keine Werke bekannt sind, erhdlt die Gerechtigkeit im Jahr
1510.% Er lebte 1512 bei einem der reichsten Glaser, Jorg Vetterlin (1495-1523 in den Steuerbiichern
nachweisbar), bei dem gleichzeitig auch ein anderer Maler wohnte,26 und leistete nur die Kopfsteuer —
die Habnit-Steuer oder Stuira minor.” Nach der Augsburger Steuerordnung von 1512 wurden nicht nur
Immobilien, sondern auch die Barschaft und vor allem ,,Erz, Blei, Holz, Kohle, aller Bergwerksvorrat” mit
der Vermogenssteuer belegt.28 Deshalb ist es unwahrscheinlich, dass der junge Meister ohne Besitz Auf-
trage eigenstdndig ausfiihren konnte, da er nicht ausreichend Materialien fiir die Glasmalereiproduktion
zur Verfigung hatte. Woher kommt dann die Erscheinung der Giltlinger-Werkstatttradition und der
Spuren der Holbein-Werkstatt auf das Oberurbacher Fenster?

Kooperation zwischen Maler, Glaser und Glasmaler

Betrachtet man den Herstellungsprozess der Glasmalerei, so kann man folgende vier Moglichkeiten des
Entwerfens und Ausfiihrens annehmen: 1. Eine Malerwerkstatt fertigt sowohl eine Visierung als auch ein
Glasgemalde. Auf ein solches Vorgehen kdénnen beispielsweise die Inschrift Holbeins und die schablonierten
Muster bei der Eichstatter Schutzmantelmadonna hindeuten. 2. Eine Malerwerkstatt stellt die Glasmalerei
mithilfe des fremden Entwurfes her. 3. Eine Malerwerkstatt liefert einen Entwurf und anhand dessen stellt
eine Glaserwerkstatt die Glasmalerei her. 4. Eine Glaserwerkstatt fiihrt selbstandig eine Glasmalerei aus.
Sie kann dabei ihre Werkstattmaterialien, dltere Entwiirfe und Vorlagen zu Hilfe nehmen.

Uber die Lage bei den kirchlichen Auftrégen in der Zeit Gumpolt Giltlingers informieren die Schwazer
Urkunden:

1506 erhielt er flr die im Auftrag der Schwazer Bergwerkgesellschaft geschaffenen Glasgemalde ,nach
Laut vnnd inhalt ainer visier” insgesamt 91 Gulden, 2 Pfund 6 Kreuzer.”® 1509 wurde er als Glaser mit 28
Mark Perner (= 56 Gulden) fiir Glasmalereien in der Friedhofskapelle der Schwazer Stadtpfarrkirche ,,fur
gschmeltzst vnnd scheybenn glass” entlohnt.*

Die Schwazer Urkunden weisen den Glaser als den priméaren Auftragnehmer im Arbeitsprozess der Glas-
malereiherstellung aus und sie zeigen, dass der Glaser nach ,ainer” Visierung Glasmalereien herstellte.
Das scheint zwar dem dritten Fall — Kooperation zwischen Glaser und Maler — zu entsprechen, aber das
kann eigentlich auch der erste oder zweite Fall gewesen sein, da Gumpolt Giltlinger in den Augsburger
Urkunden nicht als Glaser oder Glasmaler, sondern stets als Maler bezeichnet wird.*!

Der dritte Fall wird unter anderem bei profanen Auftragen fir das neu erbaute Augsburger Rathaus
deutlich dokumentiert. 1515 wurden dem Maler Hans Burgkmair ,umb visier zue glesern” 1 Pfund 15
Schilling und dem Glaser Hans Braun ,,umb 8 scheiben gemalten glaser” 24 Gulden bezahlt.**> AuRerdem

2% Susanne FiscHER, Die Miinchner Schule der Glasmalerei. Studien zu den Glasgemdlden des spdten 15. und friihen
16. Jahrhunderts im Miinchner Raum, Bayerisches Landesamt fiir Denkmalpflege, Miinchen, 1997, S. 80.

> WiLHELM 1983, S. 477 . Die Bezeichnung ,Glasmaler” wird in der Zunftordnung nie erwahnt. Lediglich die Maler und
Glaser waren mitsamt den Bildschnitzern und Goldschlagern, die unter dem Oberbegriff ,Maler” subsumiert wurden,
der politischen Zunft der Schmiede zugeordnet, aber es gab keine Kategorie des Glasmalers. (Vgl. Andreas TACKE
(Hrsg.), Statuta pictorum. Kommentierte Edition der Maler(zunft)ordnungen im deutschsprachigen Raum des Alten
Reiches, Bd. 1, Michael Imhof Verlag, Petersberg, 2018, S. 65).

* Ebd., S. 510 f.; Steuerbiicher, Stadtarchiv Augsburg, Reichsstadt, 1512, 37c.

%’ Claus-Peter CLASEN, Die Augsburger Steuerbuecher um 1600, Muehlberger, Augsburg, 1976, S. 7.

** Ebd., S. 8.

2 BACHER, BUCHINGER, OBERHAIDACHER-HERZIG und WoLF 2007, S. 431 (PAS, Raitbuch 2, 1506, fol. 520v, 26. Marz 1506).
%% Epd. (PAS, Raitbuch 3 (1508/09), 1509, pag. 83 vom 6. Juni 1509); vgl. Erich EGg, ,,Der Glasmaler Gumpolt Giltinger”,
in Tiroler Heimatbldtter, 25, 1950, S. 38-41.

1 vgl. WiLHELM 1983, S. 479-482, Nr. 81.

32 Adolf BUFF, ,,Rechnungsausziige, Urkunden und Urkundenregesten aus dem Augsburger Stadtarchive®, in Jahrbuch
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wird Hans Braun auch als ,glasschmelzer” in verschiedenen Urkunden bezeichnet, also als Glasmaler im
Sinne der Verse in einem Holzschnitt aus Jost Ammans ,Eygentlicher Beschreibung aller Stande auff
Erden”, wahrend die Augsburger Zunft aus lediglich vier Zweigen — Maler, Goldschmiede, Bildhauer und
Glaser — bestand.*®

Die Tatsache, dass es die Uberschneidung des Arbeitsgebietes des Malers und Glasers gab sowie
praktisch ein getrenntes Arbeitsfeld als Glasmaler, kann man anhand der Zeugenaussage des Glasers
Sigmund Ost (Gerechtigkeitserwerb 1520), die er 1560 bei einem Streit um die Zustdndigkeit zwischen
Malern und Glasern machte, gut nachvollziehen.** Seine Zeugenaussage liefert uns folgende zwei wichtige
Informationen:

Zum einen war das Arbeitsfeld eines Meisters trotz der Konflikte relativ uneingeschrankt und man
konnte bis 1560 sowohl als Glaser wie auch als Glasmaler arbeiten. Zum anderen gab es die Tatsache,
dass Meister, ob Glaser oder Maler, Glasmalergesellen fiir kirchliche Auftrage anstellten, ,die sowohl

. . « 35
Glas- als auch Malerarbeiten enthielten”.

Daher wird es angenommen, dass Florian Giltlinger, der nicht als Glaser, sondern als Glasmaler
bezeichnet wurde, mit hoher Wahrscheinlichkeit mit kirchlichen Auftragen verbunden war. Er wurde 1510
Meister, kann also schon einige Jahre zuvor in der Werkstatt seines Vaters gearbeitet haben. Die
Glasmalereien, die in dieser Zeit von seiner Werkstatt in Auftrag gegeben wurden, sind die Werke in
Schwaz. Der erhaltene HI. Daniel zeigt eine dltere Pinselfiihrung, die Gumpolt Giltlinger zugeschrieben
wird, anders als die von Oberurbach. Florian Giltlingers eigenes Werk ist bisher noch nicht identifiziert
worden.® Tatsachlich ist er bis 1514 nur als Kopfsteuerzahler verzeichnet, und er scheint weder eine
eigene Werkstatt gehabt zu haben noch Auftrage entgegengenommen zu haben. Dieser Steuerstatus kann
ein Beweis dafir sein, dass er als gesellenmaRiger Angestellter in einer fremden Werkstatt gearbeitet
hat. Dies wird durch die Tatsache bestatigt, dass er zwischen 1511 und 1515 mit dem Glaser Joérg Vetterlin
im Steuerbezirk ,Vom Kunold Appentecker” lebte.®” Dort war der Wohnsitz des Malers Jakob Zan, undin
dem Jahr, in dem sein Sohn Peter Zan (wahrscheinlich Glasmaler) Meister wurde, zog Florian Giltlinger
ein,38 was darauf schlieBen lasst, dass diese Werkstattgemeinschaft zwischen 1509 und 1517, als Vetterlin
dort wohnte,39 kirchliche Auftrage behandelte. Bei Jakob Zan, wahrscheinlich einem Fassmaler,40 wohnten
seit einiger Zeit wechselhaft verschiedene Glaser aus demselben Bezirk, manchmal auch mehrere gleich-
zeitig.41 Das Vorhandensein einer von Glasern initiierten Werkstattgemeinschaft, die den Bezirk umfasste,
lasst vermuten, wie Eintrdge in den Steuerbilichern bestatigen, dass die Glaser zeitweilig miteinander
lebten. Dort wohnte seit 1510 der Maler Sigmund Holbein bei Goldschmied Silvester Natan.*” Es wird auch
bestatigt, dass einer der Nachbarn dieses Hauses der Glaser Jakob von Speur Preselaer war, der zuvor
eine Zeit lang bei Jakob Zan gewohnt hatte.”> Wenn es die den Bezirk umfassende Werkstattgemein-
schaft gab, ist es sehr wahrscheinlich, dass Sigmund Holbein ihr angehorte und mit Jorg Vetterlin
zusammenarbeitete. Der Grund dafir ist, dass seine Steuerzahlungen in diesem Bezirk zwischen 1510 und

der Kunsthistorischen Sammlungen des Allerhéchsten Kaiserhauses, 13, 1892, S.|-XXV, S.25, Nr. 8640 (StA,
Baumeisterb. fol. 51, 1515 samstag post Judica; fol. 53’, 1515 samstag nach Pentecoste); vgl. Adolf Burr, Augsburg in
der Renaissancezeit, Bamberg, 1893, S. 22, Anm. 36.

3 Andrew MORRALL, ,,Die Zeichnungen fiir den Monatzyklus von Jérg Breu d. A., Maler und Glashandwerker im
Augsburg des 16. Jahrhunderts”, in: ,Kurzweil viel ohn’ Mafs und Ziel”. Alltag und Festtag auf den Augsburger
Monatsbildern der Renaissance, Hartmut BoockMANN und Pia Maria GRUBER (Hrsg.), Hirmer, Miinchen, 1994, S. 128-
147, S. 135.

*Ebd., S. 136 f.

*Ebd., S. 137, Anm. 18.

%% WiLHELM 1983, S. 478.

*” Steuerbiicher, 37a (1511), 37c (1512), 38a (1513), 37d (1514), 38c (1515).

3% WiLHeLm 1983, S. 571 ff.; Steuerbiicher, 37a (1511).

9 Vgl. Anm. 37, dazu Steuerblicher, 36¢ (1509), 37a (1510), 39d (1516), 40d (1517).

“© WiLHeLm 1983, S. 573.

“Lvgl. Steuerbiicher, z. B. 36¢ (1509), 37a (1510).

2 \WiLHELM 1983, S. 510.

3 Steuerbiicher, 25c¢ (1487), 28b (1488), 27¢ (1490), 27b (1491), 24a (1492), 37b (1511), 37c (1512), 38b (1513), 38a
(1514), 38c (1515), 39d (1516), 40d (1517).
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1518 zu finden sind, also etwa zur gleichen Zeit, als Vetterlin bei Jakob Zan tatig war, bei dem Florian
Giltlinger zwischen 1511 und 1515 sowie 1517 und 1519 wohnte.**

Wenn das Oberurbacher Fenster 1512 in der Werkstattgemeinschaft hergestellt worden ist, fand die
Wiederverwendung alterer Vorlagen und die Schaffung neuer Kompositionen nicht innerhalb der Glaser-
werkstatt, sondern in der Malerwerkstatt statt, wo Sigmund Holbein eine maRige Steuer bezahlte.”” Also
gilt das Oberurbacher Passionsfenster als ein Beispiel der Kooperation zwischen Maler, Glaser und
Glasmaler. Die Wiederverwendung dlterer Vorlagen eignet sich zur effektiveren Arbeit, da die Visierung
der Glasmalereien den Malern keinen groBen Gewinn brachte, wie die zuvor genannte Bezahlung fir
Burgkmair zeigt.

Als Resiimee*® ergibt sich daraus also fiir die Entstehungszeit des Oberurbacher Passionsfensters, dass
Maler- oder Glaserwerkstatten Glasmalereien nach den von Malern gefertigten Visierungen herstellten.
Bei kirchlichen Auftragen waren Glasmaler(gesellen) in Einsatz, wie es Florian Giltlinger in dem Fall war.
Er gehorte zur der von Glasern initiierten Werkstattgemeinschaft, der auch Sigmund Holbein angehérig
war. Er fungierte wohl lediglich als Lieferant der Entwirfe, fir die er die gemeinsamen Materialien aus
der Werkstatt seines Bruders, Hans Holbeins d. A., wiederverwenden konnte. Wihrend dieser Repro-
duktionsprozess Holbeins Werk und seinen Stil weithin bekannt machte, geht die fehlende Schopferkraft
auf einen solchen Reproduktionsprozess zuriick, und das scheint vor allem bei der Glasmalereiherstellung
in der Glaserwerkstatt deutlicher als in der Malerwerkstatt gewesen zu sein. Technik und Material der
Glasmalerei erforderte eine Kooperation von Malern, Glasern und Glasmalern, die allerdings den Glaser-
werkstatten Gberaus grolRe Vorteile brachte, da diese den ausfiihrenden und somit weitaus lukrativeren
Part ibernahmen. Im Gegensatz zu Glasern konnten Glasmaler wie Florian Giltlinger, der aus der Maler-
werkstatt herkam, kaum ihren Vorteil genieBen. Trotz der Kooperation demonstriert das Oberurbacher
Passionsfenster einen Macht- und Kontrollmangel der Malerwerkstatt in Bezug auf die Glasmalerei.

** Ebd. 38d (1518), 40b (1519).

5 WiLHELM 1983, S. 510.

“% Dieses Ergebnis stellt lediglich einen Zwischenstand meiner Forschungen dar. AbschlieRend werde ich dieses Thema
in meiner Dissertation behandeln.
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2.4,

Teodoro de Holanda et les projets pour les vitraux de la cathédrale de Grenade
Eloisa Garcia de Wattenberg (1923-2017) in memoriam

Jan Van Damme (&)

Teodoro de Holanda and the Projects for the quality, the windows were installed. An
Stained-Glass Windows of the Cathedral of unpublished document in the Antwerp city
Granada — Abstract archives reveals the name of Teodoro: Dierick
In 1554 Teodoro de Holanda presented himself Henrickxss from Amsterdam. No stained-glass
to the chapter of the cathedral of Granada, artist of that name is known. It is suggested that
offering to have the windows for the choir made Dierick Hendrickxss was instead a merchant or
in Antwerp, of better quality and at a better price representative of Antwerp workshops and that
than those already ordered from Juan del the windows were made after already existing
Campo. They came to an agreement and two models that were in at least one case more than
years later the windows arrived in Granada 30 years old.

where, after long discussions concerning their

Teodoro de Holanda et les projets pour les ment inédit dans les archives de la ville d'Anvers
vitraux de la cathédrale de Grenade — Résumé révéle le nom de Teodoro : Dierick Henrickxss
En 1554, Teodoro de Holanda se présenta au d'Amsterdam. Aucun artiste de vitrail de ce
chapitre de la cathédrale de Grenade, proposant nom n'est connu. Il est suggéré que Dierick
de faire les vitraux du checeur a Anvers, mieux et Hendrickxss était plutét un marchand ou un
a meilleur prix que ceux déja commandés a Juan représentant d'ateliers anversois et que les
del Campo. lIs se sont mis d'accord et, deux ans fenétres ont été fabriquées d'aprés des modéles
plus tard, les fenétres sont arrivées a Grenade déja existants qui avaient, dans au moins un cas,
ou, apres de longues discussions concernant leur plus de 30 ans.

qualité, les fenétres ont été installées. Un docu-

La victoire sur Grenade, par Ferdinand et Isabelle en 1492, fut symboliquement fort importante. Il
s’agissait du point final de la Reconquista, entamée par leur ancétre légendaire, Pelayo (ca.685-737).
Cet évenement, trés particulier dong, incita les souverains a faire le voeeu de construire une nouvelle
cathédrale comprenant une chapelle funéraire qui abriterait leur tombeau et ceux de leurs
descendants. Les premiers plans concrets pour le nouvel édifice, par Enrique Egas, fils du bruxellois
Egas Coemans, datent du début du XVI® siécle. Les travaux, pour la chapelle funéraire, furent priori-
taires et les travaux a la cathédrale méme ne commencérent que vers 1528, sous la direction et
d’aprés des plans de Diego de Siloé. La chronologie des travaux ne peut se faire de fagon précise
d’apreés les sources conservées. On sait pourtant que le premier étage de la tour ainsi que les trois
portails de I'église étaient terminés en 1538. En 1540, la chapelle axiale du déambulatoire fut voltée
et en 1558, le secrétaire du chapitre note que la coupole du cheeur est achevée.'

Les premieres verrieres, pour la nouvelle cathédrale, furent commandées a Arnao de Vergara en
1544 mais il ne s’agissait pas, semble-t-il, de vitraux peints. Ensuite, en 1554 le chapitre se tourne
vers Juan del Campo. Celui-ci place déja, la méme année, trois vitraux représentant trois des quatre
Péres de I'Eglise : les saints Grégoire, Augustin et Ambroise.’

(%) Jan Van Damme, born on 23 April 1957 passed away, on 21 December 2021. He was member of the Flemish
Committee of the Belgian Corpus Vitrearum and was highly appreciated by his colleagues for his massive
heritage-research and engagement. Among many other topics of interest, he contributed actively to the study
of 15th—16th century stained-glass in the Low Countries and Spain.

! pour I'histoire de la cathédrale, voir Earl E. ROSENTHAL, The Cathedral of Granada. A Study in the Spanish Renaissance,

Princeton, 1961, p. 10-38.
2 Victor NIETo ALCAIDE, Las vidrieras de la catedral de Granada, Grenade, 1973, doc. 2-5 : SVIII-X.

59



30th International Colloquium of the Corpus Vitrearum — 2022

Peu apres le placement du troisieme vitrail, le 3 juillet de la méme année, Teodoro de Holanda fait
une proposition au chapitre : Il propose de faire réaliser les vitraux de |la cathédrale dans les Flandres,
et ce pour un prix moindre que celui de del Campo. En outre, il s’engage a les faire réaliser a ses
propres risques et le chapitre ne devrait les payer qu’apres les avoir approuvés.3 Un accord a ce sujet
est signé un mois plus tard, entre le chapitre et de Holanda.”

Le choix de maitres-verriers flamands n’avait rien d’exceptionnel a I’époque5 et de tels contrats
pouvaient étre mis en ceuvre de plusieurs fagons. Ainsi, pour les vitraux qu’lsabelle la Catholique
commanda pour la Chartreuse de Miraflores (Burgos) a la fin du XV°® siécle, elle fit appel a un
marchand de Burgos qui possédait une succursale a Bruges.'5 Ce procédé fut également mis en ceuvre
plus tard, par la cour des Habsbourg.7 Dans d’autres cas, on faisait directement appel a des maitres-
verriers du Nord, actifs dans la Péninsule ibérique. L'identification de ceux-ci pose parfois quelques
problémes. Ainsi, les verriers Arnao de Flandes (actif a Burgos vers 1511-1515) ou Alberto de Holanda
(actif a Avila vers 1520-1525) n’ont pu, jusqu’a présent, étre identifiés. Dans quelques cas seulement,
on a eu plus de chance.? Ainsi, on peut identifier Gualter de Ronch (actif a Segovia en 1544-1545)
avec le maftre-verrier Wouter de Roeck, qui devient maitre en 1539 dans la Gilde anve rsoise.’

Jusqu’ici aussi Teodoro de Holanda restait un noble inconnu, mais le 5 octobre 1556, les jurés de
la guilde Saint-Luc d’Anvers attestent que Dierick Henricxss. d’Amsterdam, alias Teodoro de Holanda,
leur avait soumis vingt-sept vitraux a la fin du mois de septembre et qu’ils avaient trouvé ceux-ci de
bonne qualité. Ce document était destiné a étre utilisé en Espagne; le fonctionnaire officiel avait en
effet indiqué que le document original avait été rédigé en espagnol (voir annexe).

Les sujets représentés dans ces vitraux sont énumérés dans le document. Parmi ceux-ci, quatorze
sujets cités correspondant a ceux de quatorze vitraux du registre inférieur du haut-choeur de la
cathédrale de Grenade. Sept autres présentent des scenes de la vie de la Vierge et correspondent
aux sujets des vitraux du chceur attribués a de Holanda.

%1554, 3 juillet: E/l dicho dia se trato y propuso el Sefior tesorero de parte de su sefioria como avia persona que se
obligava a hazer las vidrieras para esta yglesia y traellas de Flandes a contento del Cabildo y menos precio y mejor
obra que las dos que al pronto estan puestas hazia la sacristia y que no quiera blanca hasta que las entregase a
contento y por los dichos sefiores fue tratado largo sobre ello y se resumieron que el sefior tesorero y el sefior contador
respondan a su sefioria reverendisima y que comi su sefioria lo ordenare y mandare se haga y que los dichos sefiores
junten a los dichos oficiales y bean y traten en dicho negocio y hagan dello revision para que, visto y entendido lo que
mejor estuviere a la iglesia, se efetue y haga. (Firmado) Luys Paez de Acufia, secretario. (Archivo de la Catedral de
Granada, Libro de Actas Capitulares (L.A.C.), Ill, f°174v°; Antonio GALLEGO Y BURIN, Documentos relativos al entallador
y vidriero Juan del Campo, Publicaciones de la Facultad de Letras, 1936, p. 345 : RosENTHAL 1961, doc.70; NieTo 1973,
doc. 6).

4 1554, 3 ao(t: £l dicho dia, por los sefiores thesorero y contador, diputados para lo tocante a las vedrieras, y auyen-
dose dado quenta de que un Teodoro de Olanda, se obliga a traer tres vedrieras a contento y que se le pagasen me-
dio real menos que otttro las diese y auiendo tratado largo de ello fue determinado que los dichos sefiores concierten
con este tehodoro que se digne a traer las dichas vedrieras a contento y que se le den conforme a lo que se pago a
las de San Jeronimo, medio real menos; como el se obligo y que de ello se haga obligacion y que a Juan de Campos
se le paguen las tres que tiene puestas. Luys Paez de Acufia secretario (L.A.C. lll, f°175v°. 178. GALLEGO BURIN 1936, p.
346 ; NiIETo 1973, doc.8).

® Entre autres. Victor NIETO ALCAIDE, « La vidriera manierista en Espana : obras importadas y maestros procedentes de
los Paises Bajos (1543-1561) », Archivo Espanol de Arte, XLVI, n°182, 1973, p. 93-130; Fernando CORTES PizANO,
« Vidrieros de los Paises Bajos en Espana », dans La Cartuja de Miraflores, |ll, Las vidrieras, 2007, p. 19-39 et 80-85 en
R. FAGEL, De Hispano-Vlaamse wereld, Bruxelles, 1996, passim.

® Jan Van DamME, « Niclaes Rombouts y la vidrieras de la Cartuja de Miraflores », dans La Cartuja de Miraflores, |ll, Las
vidrieras, 2007, p. 41-59.

7 Jan VAN DAMME, « Les donations de vitraux par Philippe Il aux Pays-Bas anciens », Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst
und Denkmalpflege, 66, afl.3-4, 2012, p. 390-401 et Jan VAN DAMME, « The donation of the Seventh Window : A
Burgundian-Habsburg tradition and the role of Viglius van Aytta », dans Wim De GrooT, The Seventh Window. The
King’s Window donated by Philips Il and Mary Tudor to Sint-Janskerk in Gouda (1557), Hilversum, 2005.

8 Victor NIiETo, « La identidad de Enrique van der Broeck, vidriero de la Catedral de Salamanca », dans In sapientiae
libertas: escritos en homenaje al profesor Alfonso E. Pérez Sanchez, 2007, p. 165-167.

° PH. RoMBOUTS et TH. VAN Lerius, De Liggeren en andere historische archieven der Antwerpsche Sint Lucasgilde, |,
Anvers, 1864, p. 134.
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1. | Adam et Eve NVIII
2. | la Nativité NVII
3. le Massacre des Innocents NVI
4. la Circoncision NV
5. Les rois mages NIV
6. le Baptéme du Christ NI
7. la Transfiguration NII
8. la Derniere Cene Sli
9. le Lavements des pieds Sl
10. | la priére au Jardin des Oliviers SIV
11. | I'Arrestation du Christ SV
12. | le Couronnement d’épines SVII
13. | la Flagellation SvI
14. | I'Ecce Homo SVl
15. | LAnnonce a Joachim NXII
16. | la Naissance de la Vierge NXII
17. | la Présentation de la Vierge au temple (fig. 1) NXI
18. | I’Annonciation NX
19. | la Visitation NIX
20. | la Purification de la Vierge NVIII
21. | HAnnonciation

22. | saint Sébastien

23. | La Naissance (?) de saint Jean

24. | sainte Catherine

25. | saint Bernard

26. | saint Benoit

27. | saint Frangois

Il ne reste aucune trace des vitraux représentant des apotres, qui devaient prendre place dans le
déambulatoire et dont la plupart portent la date de 1556 ; ils ne figurent pas dans la liste et Nieto les a
attribués a juste titre a de Holanda. Par ailleurs, six vitraux qui figuraient bien dans la liste ne furent
finalement pas placés dans la cathédrale. Peut-étre une expliquation serait-elle que Dierick Henrikxss avait
pu noter encore d’autres commandes que celle pour la cathédrale. Ce fut peut-étre aussi le cas a I'église
de Saint-Jéréme, également a Grenade. Juan del Campo y était actif a la méme époque10 et d’aprés des
documents du chapitre de la cathédrale, il semble qu’il y ait aussi sous-traité des vitraux. En outre, il livra
aussi un vitrail pour I'église de Darrical.™

. s . SR T S , 12
A l'arrivée des vitraux réalisés en Flandre destinés a la cathédrale de Grenade™ I'un d’entre eux fut
;13 . . JE . . .. .
placé™ afin de le comparer aux autres vitraux déja en place et de pouvoir ainsi juger du travail. Le contrat

1% vsictor NieTo ALCAIDE, « Juan del Campo. Las vidrieras de san Jerénimo de Granada », Boletin Auriense, 1975, 5, p.
281-286

| uis Perez BUENO, Vidrios y vidrieras. Artes decorativas Espanolas, Barcelone, 1942, p. 264 et Javier SANCHEZ REAL, « La
arquitectura religiosa de las Alpujarras : un patrimonia poco conocido », dans / Jornadas de Patrimonio de la Alpujarra.
Legado aquiteconico y turismo rural, Berja, 2000

21557, 5 janvier : El dicho dia dio peticion Teodor de Olanda, maestro de vidrieeras, diziendo que el se obligo a traer
las vedrieras para esta santa yglesia y que estan en Almuiecar. Suplica a los dichos sefiores provean en que se traygan,
porque si no es en las azemilas de su sefioria reverendisima y en las del sefior presidente, no ay otras en que puedan
venir. Y aviendo los dichos sefiores platicado en ello se cometio al sefior canonigo Martinez para que de parte del
cabildo de orden la en ello que conviene. Y el dicho sefior canonigo lo acepto (L.A.C. Ill, f°274: GALLEGO BURIN 1936,
p. 347; ROSENTHAL 1961, doc. 82; NieTo 1973, doc.13).
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avait en effet spécifié que le chapitre pouvait refuser le travail si celui-ci ne répondait pas a ses attentes.
Pour en juger, le chapitre réunit une commission et fit entre autres appel a Juan Del Campo et Pedro
Machuca. Il est évidemment étonnant que del Campo, concurrent de de Holanda, ait siégé dans cette
.. o P o . 14 N
commission et, sans surprise sans doute, la commission décida de refuser le travail .”" Peut-étre de
Holanda avait-il envisagé cette éventualité, raison pour laquelle il s’aurait procuré I'expertise de la guilde
a Anvers rédigé en espagnol ? De Holanda n’accepta d’ailleurs pas la décision de la commission et il
proposa de quand méme placer les autres vitraux, éventuellement pour un moindre prix. Et si ces vitraux
P . L. . . 15 . .
étaient, une fois de plus refusés, il ne réclamerait aucun payement.™ Mais cette offre ne fut pas acceptée.
Teodoro demanda alors que les vitraux puissent étre jugés par une commission impartiale pour laquelle
. . . 16 . . ,
il pourrait aussi proposer des membres.™ Finalement, les vitraux de de Holanda furent acceptées, surtout
. . N . . . 17
sans doute afin que la suite des travaux a la cathédrale ne soit pas retardée.

Comme le contrat avec de Holanda avait été signé con ciertas condigiones y conforme a los patrones que
se la dieron,™ I'architecte Diego de Siloé avait requ commande pour livrer des patrons a de Holanda. Il en
livra également a del Campo.19 C’est pourquoi Diego de Siloé fut parfois considéré comme le concepteur
des vitraux ; mais sans doute se contenta-t-il de livrer des dessins architecturaux des fenétres qui devaient

31557, 17 février: Este dicho dia el sefior chantre dio razon de la diligencia que se avia hecho en lo de las vedrieras y
fue acordado que se assiente vna vedriera junto a las que estan asentadas y se aliempien para que se vea la ventaja
que haze la que se pone a las que estan puestas y que se hagan los andamios para ello brevedad (L.A.C. Ill, f°283 ;
ROSENTHAL 1961, doc. 84; NiETo 1973, doc.15).

41557, 12 avril: £l dicho dia el sefior chantre dio razon a los dichos sefiores de la comision que a el y al sefior canoni-
go Molina dieron sobre lo de las vedrieras y en efecto fue que se habia informado de Juan del Campo y dize que con-
forme a la obligazion le paresce que el debuxo no estd bueno y las colores no son buenas y que las vedrieras son
valadies y de muy pocca costa y que tienen falta en que no encaxan en las piedras por ser chicas y que a su parecer
que cada palmo valdrd a dos reales y medio; y ansi mismo se informo de Muchuca y dize que el debuxo es bueno y
que si se hizieran en Espafia se pudieran hazer con mas honestidad las historias y que las colores no son muy buenas
y que qgon chicas y que el prescio no lo sabia para tasallas. Y auiendo platicado largo en este negocio y aviendose
leydo el contrato dellas, fue acordada que las vean maestros peritos en el arte y si ha, el dicho Teodor de Olanda,
cumplido con la obligacion que se tratara en la conveniencia del prescio y si no ha complido que se junsten a deter-
minar lo que se debe en ello hazer (L.A.C. Ill, f°294 ; GALLEGO BURIN 1936, p. 348-347 ; ROSENTHAL 1961, doc. 87; NIETO
1973, doc. 20).

1 1557, 14 mai: El dicho dia dio peticion teodor de Olanda, maestro de vedireras, diziendo que es contento que Juan
del Campo y Arnao de Vergara vean y examinen las bedrieras y con juramento declaren la verdad y si desto no son
seruidos le manden dar licencia para asentallas y que cada y cuando que paresciere que la obra dellas no es tal y tan
perfecta como esta boligado es contento se le abaxe al prescio por dicho de artifices. Y auiendo en ello platicado fue
acordado que en ninguna manera se asienten las dichas vedrieras porque estan informados que no combienen y
cometieron al sefior canonigo Aranda, se informe de los religiosos de los monasterios si ay algunos que entiendan
deste arte si son vedrieras quales pertenecen para obra tan insigne como esta y de razon dello al Cabildo. Y el dicho
sefior lo aceptd. El canonigo Maldonado, Secretario (L.A.C. lll, f° 299; GALLEGO BURIN 1936, p. 348; ROSENTHAL 1961,
doc.91; NieTo 1973, doc. 21).

16 1557, 21 mai: El dicho dia dio peticion Thedor de Olanda, vedriero, dizeindo que suplica a los sefiores le den licen-
cia para asentar las vedrieras y que el traya de Salamanca un artifice que con juramento diga lo que son las vedrie-
ras y que si dixere que no son tales, comi el esta obligado, que a su costa las quitara. Y auiendo en ello platicado fue
acordado que lo hable a su sefioria reverendisima porque sin el no se puede proveer (L.A.C. lll, f°300 : GALLEGO BURIN
1936, p. 348; RoSENTHAL 1961, doc. 90; NieTo 1973, doc.22). A cette époque, Enrique Broecq était actif a Salamanque.
171558, 13 mai: £l dicho dia el sefior dean propuso que qu sefioria reuerendisima le auia hablado sobre las vedrieras,
que estava ya acabado el zimborio y, por estar los andamios hechos, seria despues inconveniente ponerse y dixo su
paresceer que si avia entre estas vedrieras, que auian traydo, algunas que fuesen buenas se devian rescibir y poner-
se y si no fuesen buenas que no se resciban. Y habien platicado en ello fue por la mayor parte votado que si entre las
dichas vedrieras habia algunas que convengan y sean para rescebir se resciban y si al contrario que no se resciban
(L.A.C. 1V, f°11v°; ROSENTHAL 1961, doc.92; NieTo 1973, doc. 30).

1 1554, 23 aolt : El dicho dia siendo llamados des dean e (?) los dichos sefiors auiendo comunicado con su sefioria
reverendisima se otorgo scriptura ante Luys de Ribera escribano publico de concierto con Teodoro de Olandra que
dara las bedrieras para el trascoro desta santa iglesia con ciertas condiciones y conforme a los patrones que se le
dieron (L.A.C. lll, f°178v° ; GALLEGO BURIN 1936, p. 346 ; ROSENTHAL 1961, doc. 73, p. 183, NieTo 1973, doc. 10).

19 1554, 28 ao(t : Sobre patrones de vedrieras. El dicho dia se disputo al sefior Thesorero y canonigo ordofiez, se jun-
ten y llamen al maestro Siloe, y orden de los patrones que han de llebar las vidrieras de la Iglesia demas de las del
trascoro. (L.A.C. lll, f°179 ; GALLEGO BURIN 1936, p. 347; NieTo 1973, doc. 11).
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recevoir les vitraux avec indication de leurs dimensions. En effet, les différences stylistiques entre les
vitraux attribués a del Campo et a de Holanda ne peuvent simplement s’expliquer par des interprétations
différentes de modeles réalisés par un seul « concepteur ».

Il est peu probable que de Holanda fut lui-méme le concepteur des vitraux. Dans les documents
espagnols il est souvent mentionné comme verrier, mais un verrier nommé Dierick Henricxss n’a, jusqu’a
présent, pas pu étre trouvé, ni a Anvers ni a Amsterdam.”® Mais on trouve bien, en 1553-1554, un Dierick
Henricxss cité dans des registres concernant les taxes a I'exportation de biens au départ d’Anvers, et
destinés a I'Espagne ou au Portugal, soit deux ans avant le contrat conclu avec le chapitre de la cathédrale
de Grenade. Il exporte alors des draps de Gand.” On a donc plutot I'impression que Dierick Hendricxss
est plus un négociant, travaillant aussi comme intermédiaire au service de ateliers de maitres-verriers
d’Anvers et cherchant pour eux des contrats en Espagne. Bien que cette fagcon de faire ne soit pas
courante, il faut peut-étre I'expliquer par la situation économique des anciens Pays-Bas a I'époque. Les
luttes religieuses étaient alors particulierement vives a Anvers, avec des conséquences néfastes pour le
commerce et donc aussi, sur I'activité des maitres-verriers. Aprés une trés bonne conjoncture pendant la
premiére moitié du XVI® siécle, les commandes de vitraux pour les églises de la région diminuérent dras-
tiquement. Il fallait donc trouver de nouveaux débouchés et la Péninsule ibérique qui entretenait a I'époque
d’importantes relations commerciales avec les Pays-Bas, pouvait sembler étre une réelle opportunité.
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Fig. 1. Grenade, cathédrale (NXI) : Fig. 2. Herblay, église Saint-Martin :
la Présentation de la Vierge au Temple, 1556. la Présentation de la Vierge au Temple, ca.1520.

% PH. VAN LERIUS en TH. RomBouTs, De liggeren en andere historische archieven der Antwerpsche Sint Lucasgilde,
Antwerpen-Den Haag, 1864-1876 et J. VAN ROEY, De Antwerpse poortersboeken 1533-1791, 3dIn., Anvers, 1977 ne
le signalent pas.

2L Archives générales du Royaume (Bruxelles), Chambre des comptes, Registres : 23471, f°139r° : Ledict jour (26 février
1553) de Dierick Hendricxz la somme de douze livres a cause davoir charge vers Lixbonne deux coffres contenf[ant] iiij™
pieces des thoilles de Ghand vale[nt] vj° £ de quoy icy lesditz xij £ et Léon VAN DER ESSEN, « Contribution a I’histoire
du port d’Anvers et du commerce d’exportation des Pays-Bas vers |'Espagne et le Portugal a I'époque de Charles
Quint », Academie royale d’archéologie belge, 1920, afl.3, p. 48.
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Si ce n’était pas Teodoro de Holanda alias Dierick Henricxss, qui pourrait étre I'auteur des vitraux
flamands pour Grenade ? Nieto signalait les comparaisons entre la figure de saint Pierre dans le Lavement
des pieds (Slll) de la cathédrale de Grenade et la figure correspondante dans le vitrail de la chapelle de
King’s College, Cambridge réalisé vers 1530.”> Un dessin de la scéne de Cambridge est conservé au
Bowdoin College Museum of Art et est attribué a Dirck Vellert.” Il n’est pourtant pas possible que Vellert
ait été impliqué de maniere directe dans les projets de vitraux de Grenade. Il mourut en effet 1547,
presque dix ans avant la commande des vitraux. Quand a certains maitres qui furent actifs pour les vitraux
de Cambridge, ils étaient bien originaires des anciens Pays-Bas. Pour sa part, Frangoise Gatouillat a
souligné les grands rapprochements, pour la composition, entre la sceéne de la Présentation au Temple de
Grenade (NXI) (fig. 1) et celle de deux vitraux, réalisés par des ateliers parisiens, pour les églises d’Herblay
(fig. 2) et de Nogent-le-Roi.24 Ces panneaux sont datés vers 1520 et la relation avec les vitraux de Grenade
est en effet évidente.

Zsuzsanna van Ruyven-Zeman quant a elle reconnait dans les vitraux de de Holanda le Maitre du Fils
prodigue,25 qui aurait été actif a Anvers entre 1530-1560 environ et a qui on attribue entre autres des
modeles pour tapisseries.26 On ne connait pourtant ce maitre que par son nom de convention et son
catalogue est loin de faire I'unanimité. Les différences de style et de qualité dans les ceuvres qui lui sont
attribuées furent parfois expliquées par I'existence d’un large atelier ou travaillaient de nombreux
collaborateurs mais il semble surtout que plusieurs maitres se cachent derriere ce nom de convention.

Enfin, les rapprochements entre les vitraux originaires d’Anvers conservés a Grenade et des vitraux de
maitres flamands comme ceux a Cambridge n’ont rien de surprenant. Que ces derniers aient pu étre
influencé par Dirk Vellert, n’est pas plus étonnant, ni les relations de ces verriers avec les ateliers de vitraux
parisiens ou travailleérent aussi Gauthier de Campes, originaire de Bruges, et surtout Noél Bellemare, né a
Anvers et qui fournit de nombreux projets pour des vitraux.”” De méme, des comparaisons avec les
ceuvres attribuées au Maitre du Fils prodigue ne doivent pas surprendre. Mais il me semble pourtant qu’il
faille étre prudent pour les attributions a des ateliers anversois spécifiques. Ceux-ci se basaient sans doute
sur des modéeles ou méme des cartons existants, et dans certains cas déja anciens et de la main d’un
groupe d’artistes, a présent regroupés sous le nom du Maitre de I'Enfant prodigue, actifs a Anvers déja
vers 1520-1530.

Annexe : Archives Communales d’Anvers, Certifications, 11, f°374v°

Ten versuecke van Dierick Henricxss. van Amsterdamme jn hollant genaemt in Spaengen Theodoro de
Olanda Flamenco.

[dans la marge: Hispanice]

Henrick Smits out 38 jaeren ende Ambrosius Smit out 37 jaren beyde schilders ende dekens vanden
gelaesmakers ambachte alhier Gommaer vanden Driessche out xliij jaren ende Michiel Hermans out xlvj
jaren beyde gesworen wardeerders vanden ambachte vande gelaesmakers alhier juraverunt et
affirmarunt ierst etc. dat zij ten versuecke des voors. producents int eynde van september lestleden alhier
tam (?) vel (?) behoirlicken gewaerdeert ende gevisiteert hebben de formen ende gelasen daer inne
gescreven ende geschildert stonde tghene des naervolght wesende in als xxvij in getale te wetene van
Adam en Eva, vander geboirten ons heeren Jesu Christi, vande doodinge vande onnoosele kinderen, de
besnydenisse ons Heeren, vander drye coningen, het doopsel van Christi, de transfiguratie ons Heer,

2 Victor NigTo ALCAIDE, Las vidrieras de la catedral de Granada, Grenade, 1973, p. 32.

2 Hilary WAYmENT, The Windows of King’s College Chapel Cambridge, Londres, 1972, p. 101.

2 Francoise GATOUILLAT, « L'utilisation des modéles graphiques dans le vitrail parisien au début du XVI° siecle », dans
Vitrail et arts graphiques XV°-XVII® siécles (Les Cahiers de I'Ecole nationale du patrimoine, 4), Paris, p. 151-168 ;
Frangoise GATOUILLAT, « Voyage des hommes, voyages des ceuvres : le vitrail un produit d'exportation », Revue de I'Art,
120, 1998, p. 35-48.

% Zsuzsanna VAN RUYVEN-ZEMAN, « Monumentale glasschilderkunst in de kathedraal van Granada. Teodoro de Holanda,
de Meester van de Verloren Zoon en de relatie tot Pieter Aertsen », Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek, dl.40, 1989
[1990], p. 263-279.

%% A, VOLCKAERT, « De MEESTER van de Verloren Zoon en de Brusselse wandtapijtkunst », Jaarboek Koninklijk Museum
voor Schone Kunsten Antwerpen, 1987, p. 93-106.

7 Guy-Michel LErroux, La peinture & Paris sous le régne de Frangois 1°", Paris, 2001 et id. « Un peintre anversois a
Paris sous le régne de Francois I°" : Noél Bellemare », Cahiers de la Rotonde, 20, 1998, p. 125-154.
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davontmael Christi, de wassinge vande voeten van ons Heere gedaen, de biddinge int hofken, de
vanckenisse ons Heeren int hofken, de crooninge ons Heeren metter doernen croonen, de geselinge ons
Heer aende-celomme, een vertooninge exhibitie ons Heeren genaemt Ecce Homo, de ontfanckenisse onser
vrouwen, de geboerte onser vrouwen, de presentatie onser vrouwen, onser vrouwen Boetschap, onser
vrouwen Visitatie, onser vrouwen Purificatie, enservrouwen—boetschap, St.Sebastiaen, den crych van
St.Jans, Ste Katheryne, St.Bernaert, St.Benedictus, St.Franciscus, Ende dat zy deponenten na behoirlicke
ende diligente visitatie bevonden hebben dat alle des. formen ende gelasen syn goet en leverb. goet ende
gelasen a°1556 V° octob.

Traduction

A la demande de Dierick Henricxss. d’Amsterdam en Holande, qu’on apelle en Espagne Theodoro de
Olanda Flamand.

[dans la marge : Hispanice]

Henrick Smits, agé de 38 ans et Ambrosius Smit, agé de 37 ans, peintres et doyens du métier des peintres
verriers ici [a Anvers]; Gommaer vanden Driessche, agé de 43 ans et Michiel Hermans, agé de 46 ans, jurés
et wardins du métier des peintres verriers jurent et confirment d’abord qu’ils ont, a la demande du précité
producteur, a la fin du mois de septembre dernier visité et apprécié les formes et vitraux représentant ce
qui suit, au nombre de 27 en tout, a savoir Adam et Eve, la naissance de Notre Seigneur Jésus Christ, le
massacre des innocents, la circoncision de Notre Seigneur, les Rois Mages, le Baptéme du Christ, la
Transfiguration de Notre Seigneur, la Derniére Céne, le lavement des pieds pr Notre Seigneur, I’Agonie
dans le Jardin des Oliviers, I’Arrestation de Notre Seigneur dans le Jardin, le Couronnement de Notre
Seigneur avec la couronne d’épines, la Flagellation de Notre Seigneur é-e—Celonne, la Présentation de
Notre Seigneur qu’on appelle Ecce Homo, I’Annonciation & Joachim, la Naissance de Notre Dame, la
Présentation de Notre Dame, I’Annonciation a Notre Dame, la Visitation de Notre Dame, la Purification de
Notre Dame, FAnnenciation—a—Netre—DPare, Saint Sébastien, la naissance ( ?) de Saint Jean, Sainte
Catherine, Saint Bernard, Saint Benoit, Saint Frangois, et que eux les déposants apres les avoir
convenablement et diligemment visité ont conclu que tous ces formes et vitraux sont marchandises bonnes
et livrables A°1556 V° octubre.
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3.1

Gaudi a la recherche d’un langage propre dans le vitrail : la trichromie

Gaudi’s Search for a Personal Language and the Use
of Trichromy in Stained Glass — Abstract

Today there is no doubt that Catalan Art Nouveau
constituted a period extraordinarily rich in art in all its
concepts and forms, with unquestionably creative
personalities whose work was at the same time rooted in
traditions found throughout the geography of Catalonia.
Art historians, scholars, and the general public have
reaffirmed the singularity of the architect Antoni Gaudi
as a teacher who approached genius and transcended
our field to become a universal creator.

Born on 25 June 1852 in Reus, in the province of
Tarragona, he entered the Barcelona School of
Architecture in 1873, and graduated in 1878, obtaining
the title of architect. His professional life was largely
developed in Barcelona, where the most essential part of
his work can be seen. The social situation in which he
lived, an era of strong economic and urban development
of the city, and the patronage of a powerful middle class
with the desire to participate in the prevailing trends in
Europe, served and stimulated Gaudi’s overflowing
imagination and fantasy.

Influenced by French architect, restorer and teacher
Viollet-le-Duc and John Ruskin, British writer, art critic
and philosopher, Gaudi was one of the fundamental
pillars of Art Nouveau, a style within which he is classified,
even if his aesthetic, like that of many great geniuses, is
difficult to qualify, and many opinions include him within
other artistic currents.

His vision of architecture as a whole makes his mark
manifest not only in the facades and external areas of his
buildings, but in interiors that denote intense work that
developed with the collaboration of numerous artisans.
Gaudi worked on the concept of light, the lighting of both
the exterior of his buildings and the interior, because in
painting light and shadow are key to the creation of an
atmosphere and especially key to defining volume.
Analyzing the constructive works of Gaudi, we see that
light was one of his greatest concerns and in this quest
for the ideal light, naturally we find stained glass —
stained glass that evolved with the architect and his
architecture.

By studying Gaudi's attitude towards the art of stained
glass and its use in his works, and considering the
different concepts and techniques he employed, we must
define stained glass in its most extensive and generic
way: As a closing of a window opening, or bay in a
building, to isolate it from the elements without depriving
it of light.

For Gaudi, stained glass is another element that can be
used to clarify and guide light, to create a particular
environment or space or to disseminate an idea that
suited him.

Broadly speaking, we see that the relationship between
Gaudi and glazers, both in civil and religious architecture,
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goes through three stages that are conditioned by the
degree of interest that Gaudi showed in stained glass and
therefore in his participation more or less directly in the
realization of the stained-glass work.

In the first stage, his intervention does not seem to go
much further than the fact of choosing the workshop,
leaving, in the hands of the craftsman, the style and
technique... these are examples of his acritical attitude
shown in his "19th century" stained glass in the Capricho
de Comillas or Palau Giell.

The second stage began at the beginning of the 20th
century and was characterised by determined, intense
and progressive research, examples of this stage being
the stained-glass windows of the Torre Bellesguard or
the Casa Batllé. The third stage is that of fullness, where
Gaudi found his own language within the art, with the
tricolor applied to the stained-glass windows of the
Cathedral of Majorca.

Gaudi’s non-conformist research began with the
stained-glass windows of the Bellesguard tower where he
created three-dimensional stained-glass windows and
continued with the stained-glass windows of the Barca
de Sant Pere in Majorca Cathedral. Then with the Casa
Batllo in the use of large pieces of crown glass
incorporated into the fagade windows and at the doors.
Always working with his greatest collaborators, the
artists Joaquim Torres Garcia, lu Pascual and Jaume
Llongueras, Gaudi fully developed the tricolor stained
glass of the cathedral of Majorca.

In search of a personal language

This language of his own, that was so sought-after, Gaudi
found in the tricolor technique, a technique that consists
in the positioning of layers of different glass plates of
primary colors, which are thinned down with several
baths of acid, resulting in a modulation of the colour and
the light to achieve infinite tonalities.

Trichromy: Gaudi versus Tiffany

Tiffany (1848—1923) and Gaudi (1852—1926) were
contemporaries. We can establish that Tiffany was the
first to begin to apply the concept of trichromy in stained
glass in the year 1900 in Paris, when he presented stained
glass made with this technique.

Tiffany's stained-glass Windows represent an absolute
mastery of the art of stained glass and glas-ware. An
invention of the American glassmaker, "favrile" and the
technique of trichromia were applied to stained glass to
create magnificent compositions. Double glazing gave
greater volume.

Undoubtedly, Tiffany and Gaudi discovered a new
language, a new technique that allowed them a new
aesthetic vocabulary in stained glass, a new way to
express oneself that opened a range of almost limitless
aesthetic possibilities.
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Gaudi a la recherche d’un langage propre dans le Sa vision de I'architecture dans son ensemble a fait
vitrail : la trichromie — Résumé que sa « patte » particuliéere se manifeste non seule-
Aujourd’hui, chacun considére I’Art nouveau catalan ment dans les fagades et I'extérieur de ses bdtiments,
comme une période extraordinairement riche en art mais aussi dans leurs intérieurs qui dénotent un travail
dans tous ses concepts et formes, avec des person- intense développé avec la collaboration de nombreux
nalités créatives incontestables et, en méme temps, artisans.

enracinées dans tout le territoire catalan. Gaudi travailla sur le concept de la lumiére pour
Les historiens de I'art, les érudits et le grand public ont I'éclairage de I'extérieur de ses édifices mais aussi de
réaffirmé la singularité de I'architecte Antoni Gaudi 'intérieur, car méme si dans la peinture la lumiere et
comme enseignant proche du génie et dépassant I'ombre sont la clef pour la création d'une atmosphére
notre domaine pour devenir un créateur universel. et surtout pour donner du volume, en analysant les
Né le 25 juin 1852 a Reus, province de Tarragone, il ceuvres de Gaudi nous constatons que la lumiére était
entre en 1873 & I'Ecole d'Architecture de Barcelone, ol I'un de ses grands soucis. Dans cette quéte de la
il obtient son dipléme d’études d’architecte en 1878. lumiére idéale, naturellement nous y trouvons les
Sa vie professionnelle s'est largement développée a vitraux, des vitraux qui ont évolué avec l'architecte et
Barcelone, ol nous pouvons admirer la partie la plus son architecture.

fondamentale de son travail. L’époque a laquelle il a Il faut dire que la position de Gaudi lui-méme a I'égard
vécu, une ére d’un fort développement économique et de I'art du vitrail et son utilisation dans I'architecture,
urbain et de la montée d'une classe moyenne puissante reste un sujet peu étudié jusqu'a présent, peut-étre
ayant le désir de s’approcher des tendances domi- parce que le vitrail a souvent été considéré comme un
nantes en Europe, a servi et stimulé I'imagination art mineur, un simple complément de I'architecture.
débordante et la fantaisie de Gaudli. Mais le vitrail dans I'ceuvre de Gaudi peut avoir une
Influencé par Viollet-Le-Duc et Ruskin, Gaudi était I'un importance et un intérét singuliers. Gaudi est un
des piliers fondamentaux de « I’Art nouveau », style maitre de la lumiére ; il connait toutes les ressources
dans lequel il a été classé, méme si son esthétique — pour créer des environnements fascinants, pour les-
comme celle de nombreux génies — reste difficilement quels il sait utiliser les vitraux aussi bien pour la
classable ; d’ailleurs, de nombreux spécialistes |'in- couleur comme, tout simplement, pour guider la
cluent aussi dans d'autres courants artistiques. lumiere a travers des surfaces architecturales pures.

En étudiant I'attitude de Gaudi par rapport a I'art du vitrail et son utilisation dans ses ceuvres et en
tenant compte des différents concepts et techniques qu'il emploie, nous devons définir le vitrail de la
fagon la plus vaste et générique : comme la fermeture d’une fenétre, une ouverture ou une baie dans un
batiment, pour l'isoler des éléments mais sans pour autant priver I'acces a la lumiére.

Pour Gaudi, le vitrail représente un moyen parmi d’autres de combiner et guider la lumiére, pour créer
un environnement ou un espace.

D'une maniére générale, nous voyons que cette relation Gaudi-vitrier, tant dans I'architecture civile que
religieuse, passe par trois étapes qui sont conditionnées par le degré d'intérét que Gaudi montre envers
le vitrail, et donc, entrainent une participation plus ou moins directe dans sa réalisation.

Dans une premiére phase, son intervention ne semble pas aller beaucoup plus loin que celle du choix
du vitrier, laissant a I’artisan la responsabilité du style et de la technique... Ses vitraux dans le style de la
fin du XIX® siecle du Capricho de Comillas ou du Palau Giiell représentent des exemples de cette attitude
dépourvue d’esprit critique.

La deuxiéme étape, qui commence au début du XX° siécle, se caractérise par une recherche déterminée,
intense et progressive. Il s’agit des vitraux de la Tour Bellesguard ou de la Casa Batllé ; tandis que la
troisieme phase est celle de la plénitude, ol Gaudi trouve son propre langage : la trichromie, qu’il appliqua
aux vitraux de la cathédrale de Majorque.

Pour Gaudi, le langage conventionnel du vitrail n’était pas satisfaisant, et I'idée qu'il s’en faisait, si nous
nous basons sur les commentaires recueillis par ses collaborateurs, ne témoignent pas d’un véritable go(t
pour ce medium. L'un d'eux, Joan Bergds, commente : « Lors de son voyage dans le sud de la France en
1883, il se montra trés décu des grisailles des vitraux frangais, qui traita d’horreurs ; il déplorait aussi
I’accentuation excessive des lignes, qui donne aux silhouettes une allure caricaturale ».!

! 1883, il participa a une rencontre de catalanistes a Elne (Roussillon), www.gaudiallgaudi.com Gaudi et I'Art nouveau
en Catalogne/architecture/Gaudi/Chronologie.
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Deés ses premiere réalisations, Gaudi, en dépit de I'adoption d'un langage conventionnel, commence a
expérimenter, a demander plus de possibilités techniques ; dans El Capricho de Comillas (1883-1885) il
expérimenta en gravant sur sable des éléments floraux et décoratifs dans les cives et dans d'autres vitraux
situés dans la salle de bains, ol nous trouvons des motifs allégoriques tirés de différentes fables liées au
travail et la musique. Au Palau Guell (1889) les vitraux les plus intéressants sont ceux qui habillent les
fenétres supérieures, dans le dome, ou il expérimente en donnant au vitrail la texture et le mouvement
des murs, ce qui fait que le vitrail devient abstrait. C’est ainsi qu’il reprit le concept de « trencadis »
(cassures, éclats), bien que dans tout le palais se trouvent de nombreux vitraux, tous du XVIII® siécle,
achetés a I'étranger et adaptés a leurs nouveaux espaces et ouvertures par les ateliers catalans, cousus
avec des « paysages » et des scenes issues des ceuvres de Shakespeare, comme Le Roi Lear, etc.

Dans la crypte de la Sagrada Familia (1885-1895) il employa un langage absolument conventionnel,
peut-étre parce qu’il traitait un theme religieux, en faisant des vitraux préraphaélites tres éloignés du
style « Art nouveau » qui avait commencé a étre introduit en Catalogne. Ici, la particularité des vitraux
réside dans la représentation de visages d’anges qui pourraient étre les portraits des enfants de I'école
qui existait alors dans I'enceinte de la Sagrada Familia. Puis, dans la Tour de Bellesguard (1900-1909), dans
la crypte de la colonie Guell (1898-1915) ou dans la Casa Batllo, il commenga a expérimenter a la fois avec
les matériaux et avec le propre langage des vitraux : dans la Tour Bellesguard il construisit des structures
métalliques qui forment un vitrail en trois dimensions ; dans la crypte de la colonie Giiell il expérimenta
des glagures. Les vitraux de la Casa Batllé sont un cas différent, ou les grandes cives en verre fabriquées
par les ateliers Pelegré de Barcelone sont entierement intégrées a la fagade et a la structure archi-
tecturale. Il convient également de noter l'utilisation extraordinaire qu’il fait des vitraux en les intégrant
aux portes intérieures de la maison, en les adaptant aux formes morphologiques du bois et en considérant
aussi de fagon tres innovante I'utilisation de I'éclairage a l'intérieur de la maison pour créer une série de
petites cours intérieures qui portent la lumiere dans les chambres a travers des vitraux incolores faits avec
de grandes cives. Mais le résultat le plus extraordinaire de cette recherche se trouve dans les vitraux de la
cathédrale de Majorque, faits par la Maison Rigalt i Granell et les ateliers Amigd, également de Barcelone.

Gaudi était obsédé par la lumiére, tant a l'intérieur des batiments qu'a l'extérieur : « La lumiere est la
mére des arts plastiques. L'architecture est la mesure et le classement de la lumiére ; la sculpture est le
jeu de la lumiére ; la peinture est le portrait de la lumiéere par les couleurs, qui sont sa décomposition ».

Ses collegues ont recueilli I'opinion du maitre : « Nous savons que la lumiére offre son intensité
maximale lorsque qu’elle atteint de facon perpendiculaire la surface illuminée : I'intensité minimale se
produit quand la lumiére I'atteint de fagon paralléle, et la lumiére la plus belle et mieux équilibrée a lieu
quand elle tombe a 45° ».2

Cette recherche de I'éclairage idéal dans les batiments a conduit au résultat le plus sublime et pourtant
infaisable de toute I'histoire du vitrail catalan : Les vitraux de la cathédrale de Majorque. En effet, en 1903,
I'évéque Campins chargea Gaudi de reconfigurer le choeur de la cathédrale des Baléares, ce qui entraina
la création de huit vitraux et de la rose de la Chapelle royale. Cette fois, il semble que Gaudi, apres une
expérience pas tout a fait réussie comme le vitrail de La Barca de Sant Pere (la barque de saint Pierre),
basé sur un grand nombre de cives avec des glagures peintes appliquées sur le verre, qui donnaient une
certaine opacité, a décidé de s’en passer et, apres une étude exhaustive des vitraux des cathédrales de
Barcelone, a décidé d'appliquer la technique de la trichromie.

La technique de la trichromie semble, d’apres la documentation dont nous disposons, avoir été déve-
loppée dans les ateliers de Luis Comfort Tiffany. Il est tres probable que Gaudi lui-méme ou certains de
ses collaborateurs connaissaient I'article « Les vitraux de I'église de Saint-Michel a New-York et son auteur
L. C. Tiffany », paru dans la revue Arquitectura y Construccion, qui expliquait les vitraux réalisés selon cette
technique par I'artiste en 1900 et que ce dernier avait présentés a I'Exposition Universelle de Paris la
méme année.’ Ainsi, avec la collaboration de Jaume Llongueras, de Pascual et Joaquim Torres-Garcia et
des ateliers Rigalt, il fit la rose et deux baies vitrées, avec des résultats aussi extraordinaires qu'audacieusx,
puisque leur colt élevé empécha la poursuite des six autres qui restaient a réaliser.

% Isidre PuiG BoaDA, El Temple de la Sagrada Familia, Editorial Barcino, Barcelone, 1929, p. 158.
® Joan ViLa GRrAU, “El vitrall a 'arquitectura de Gaudi”, Butlleti de la Reial Academia catalana de Belles Arts de Sant Jordl,
XVI, 2002, p. 48.
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Ce langage propre, personnel, tant recherché, Gaudi le trouva dans la technique de la trichromie, une
technique qui consiste en la superposition de différents verres plaqués de couleurs primaires et qui,
abaissés avec plusieurs attaques a I'acide, permettent de moduler la couleur et la lumiére avec des
tonalités infinies.

La technique de la trichromie a été expliquée par Lluis Rigalt, I'un des vitriers les plus importants en
Catalogne et contemporain de Gaudi, dans un article paru dans la revue Arts i Bells Oficis : « Dans le siege
de Palma de Majorque, notre architecte Antoni Gaudi avait congu des vitraux basés sur les principes de la
trichromie ; pour cela, il avait employé trois verres pliés (plaqués), I'un bleu, I'un rouge et l'autre jaune.
Artistiquement considéré, il faut avouer que, comme tout ce qui sortait de ce grand cerveau, ils sont
admirables..., mais leur colt n'a rien a voir avec le prix auquel aujourd'hui est payé ce travail, industrialisé
au maximum ».*

Fig. 2. Détail du vitrail de la Barca de Sant Pere (la barque de saint Pierre). Photo Antoni Vila Delclos.

L'auteur de I'article paru dans Arquitectura y Construccion évoque Tiffany en écrivant : « Doué d'un
sens exact de la couleur et en lui appliquant ses facultés imaginatives, il a réussi a lui attribuer le role
qui, jusqu’a maintenant était réservé a la décoration moderne » ; il poursuit « Son processus, qui est
trés cher, produit des résultats inimitables : il consiste en la superposition de plaques de verre de
différentes tonalités jusqu’a obtenir la couleur désirée. D’ou la grande épaisseur et le poids des
vitraux Tiffany, qui emploie, dans chaque verre, quatre ou cinq fois plus de matériel qu’un vitrier
européen. Ce qui est magnifique dans son processus c’est qu’il conserve toujours la transparence, et
qu’il s'adapte aux conditions de lumiére de chaque ceuvre »°.

Heureusement, en 2017, j’ai eu I'opportunité de parler avec le vitrier qui avait restauré ces vitraux
et qui avait aussi les plombs authentiques de Tiffany, et j’ai vu que la technique du verre au plomb
était exactement la méme qui avait été employée pour les vitraux de Majorque par Gaudi et ses
collaborateurs.

* Joan ViLa GRrau, “El vitrall a I'arquitectura de Gaudi”, Butlleti de la Reial Academia catalana de Belles Arts de Sant Jordi,
XVI, 2002, p. 48.
® Joan Vila GRAU, Francesc RopoN, Els vitrallers de la Barcelona Modernista, Ed. Poligrafa, Barcelone, 1982, p. 182.
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Avant d'arriver aux vitraux de la
Reina de les Verges (reine des vierges)
et de la Reina dels Confessors (reine
des confesseurs) et a la rose, fruit de
cette recherche technique et esthé-
tique sur |'utilisation de la trichromie,
Gaudi a d’abord mené une série
d’essais, toujours a la recherche de
son propre langage dans les vitraux
car le vitrail « classique » (médiéval)
ou moderniste ne lui convenait pas.
Ces essais sont le vitrail de la Barca
de Sant Pere (la barque de saint
Pierre) et les deux vitraux situés
aujourd'hui au musée épiscopal, ceux
de la Regina Martyrum et de la
Regina Apostolorum.

Le vitrail de la Barca de Sant Pere,
congu peut-étre par Gaudi lui-méme,
lui avait été commandé par I'évéque
Campins en 1903. Le vitrail devait
montrer les armes de I|'évéque
Campins i Barceld. La composition du
vitrail posséde un axe central, un pin,
qui sert également de mat pour la
voile latine du petit navire ou se
trouve saint Pierre assis et le Christ
debout, de l'autre co6té du bateau.
Deux arbres encadrent la scéne et
leurs cimes sont entrelacées avec
celle du pin central, occupant le tiers
supérieur du vitrail. Les cimes des
trois arbres sont constituées par des
cives de couleur verdatre pour

Fig. 3. Détail du vitrail Regina Apostolorum. i )
Photo Antoni Vila Delelds. suggérer le feuillage des arbres.

Pres d'une centaine de cives en verre blanc sont peintes avec de la grisaille ou du vernis bleu foncé sur
la voile de 'embarcation et, dans chacune, cette peinture est retravaillée a I’enlevé pour faire apparaitre
une étoile a huit branches. Ce jeu sur les cives et les étoiles suggére un ciel de nuit étoilé.

Dans la voile brune de la barque et sur les tétes auréolées des deux figures, il y a quatre cives : les deux
plus grandes portent des lettres et des symboles mariaux, sur saint Pierre se trouvent des initiales et le
Christ porte la croix. Les deux autres cives présentent |’Alpha et 'Omega. Au-dessus de la voile et au milieu
du champ de cives-étoiles se trouve une tres grande cive blanche avec une croix rougeatre. Parmi les
sommets des arbres on voit encore deux cives blanches.

En voyant le résultat de ce vitrail qui est actuellement déposé au Musée diocésain de Majorque, on peut
imaginer qu’il ne pouvait sans doute pas plaire a I'esprit exigeant de Gaudi, car il s’agissait d’une technique
compliquée et certainement pas promise a un grand avenir, ne serait-ce qu’en raison du poids énorme de
I'ceuvre finale.

Pour faire face au défi, Gaudi fit encore deux autres tentatives, comme I'explique Joaquim Torres
Garcia : « Il a étudié en profondeur les bons exemples qui se trouvaient dans les églises de Barcelone. Et
il a vu que dans chacun d'eux, la grisaille qui dessinait les silhouettes et le clair-obscur des draperies et
des autres décors était opaque ».
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Torres Garcia poursuit : « Il a alors in-
venté un procédé qui a résolu cette
difficulté, et qui consistait a adopter
trois verres superposés, avec les trois
couleurs primaires, lesquels, duement
dégrossis, produisaient une palette mag-
nifique et completement translucide ».

Nous en venons donc aux vitraux de
la Regina Martyrum (la reine des
martyrs) et de la Regina Apostolorum
(la reine des apétres), ou Gaudi a utilisé
la trichromie dans les visages, les
mains, les vétements et dans d’autres
détails. Il s’est par ailleurs limité a su-
perposer des verres cathédrale pour les
fonds colorés dans la masse afin d'ob-
tenir des couleurs plus intenses. Le
traitement dans les verres plaqué est
obtenu a partir d'encres plates, qui
donnent donc un résultat plus schéma-
tique que modelé.

Il est nécessaire de voir dans ces vitraux
un processus de recherche de Gaudi et
I'expression d'un esprit inquiet. Il faut
également souligner la grande maitrise
du métier (notamment pour les verres et
leur traitement) qui contraste, cepen-
dant, avec un soin moins important
accordé aux plombs et aux soudures.®

Le vitrail de la Regina Apostolorum,
en raison de la technique utilisée, pour-
rait étre antérieur a celui du Regina
Martyrum, car le langage utilisé dans
['utilisation du verre et du plomb
dénote une recherche qui, dans le vitrail suivant, a été partiellement résolue. Dans le vitrail de la Regina
Apostolorum, Gaudi et ses collaborateurs n’ont utilisé que la technique de la trichromie dans la figure du
saint, alors que pour construire le fond ils ont utilisé le verre cathédrale superposé. L'utilisation du plomb
dans son dessin indique encore un fort attachement au langage du vitrail moderniste, qui utilise le plomb
pour le dessin et la composition du corps, décelable aussi dans I’'emploi des lettres gothiques indiquant le
nom du saint représenté : ici, Paulus. En revanche, le visage, les bras et les mains sont traités avec cette
technique innovante de la trichromie, en utilisant de grands morceaux de verre traités a I'acide pour
modeler, ombrer et construire les différentes parties du visage.

Fig. 4. Détail du vitrail Reina dels Confessors
(Reine des confesseurs).

Dans le vitrail de la Regina Martyrum de sainte Valérie, Gaudi et ses collaborateurs ont simplifié le
réseau de plombs, bien qu’en continuant a profiler le contour et la silhouette du saint, et ils trouvent
également une solution pour que la figure ne soit pas « guindée« , comme I’avait dit Gaudi a propos des
vitraux frangais ;" ils donnent plus d'espace au dessin en laissant le verre plaqué avec toute sa couleur et
ils dessinent, en abaissant a I'acide, le corps et les plis des vétements a I'intérieur de ce verre, de sorte
que le plomb reste séparé de 2 a 3 centimétres de la silhouette. Le lion représenté a ses pieds est
également traité avec la technique de la trichromie. Le fond du vitrail est fait avec des verres noirs neutres,
pour mettre en exergue la figure du saint.

® Joan ViLA GRAU, Cataleg de I'exposicio « El vitrall modernista », Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya,
Barcelone, 1984, p. 53.
7 Joan BERGOS Masso, Gaudi, ’home i I'obra, Universitat Politécnica de Barcelone, 1974, p. 43.

71



30th International Colloquium of the Corpus Vitrearum — 2022

Aprés tous ces essais, Gaudi et ses collaborateurs s’atelérent au premier vitrail de la nef. Le vitrail de la
Reine des confesseurs (1905), fait par la Maison Amigo, sur le c6té nord de la nef dans le presbytere, est
composé de trois lancettes et dix-sept panneaux, de deux triangles incurvés et d’une rose formée par six
quatre-feuilles. Le tout mesurant quinze metres sur deux metres et demi.

Les scénes avec les différents saints ne sont pas limitées a leur placement dans I'espace de la lancette,
car ils Idépassent leur cadre de pierre et occupent tout I'espace du vitrail.

Comme l'indique le nom du vitrail, Reine des confesseurs, il est dédié aux saints confesseurs et aux
prophétes : tous sont également intégralement travaillés dans cette technique tres avant-gardiste que ce
soit pour les parties des visages, les cheveux, le nez, les yeux et les vétements, etc. Les fonds sont travaillés
de deux manieres différentes en fonction de leur proximité avec la scéne principale. Les verres les plus
proches du saint, permettant de les mettre en valeur, sont des verres imprimés, peints avec des grisailles,
tandis que les autres verres sont plaqués.

Le vitrail de la Reine des vierges (15m x 2,5m) sur le c6té sud de la nef, dans le presbytére, est congu
exactement comme celui des confesseurs.

A l'est, la grande rose dédiée a la reine des anges, avec douze lobes formés de douze quatre-feuilles,
vingt-quatre ouvertures ajourées avec la forme de la partie supérieure d’une lancette et douze petites
ouvertures touchant I'oculus central.

Dans les douze quatre-feuilles comme dans les vingt-quatre ouvertures ajourées et dans les vingt-quatre
trilobes plus extérieurs, se trouvent de petits anges. Chacun est différent et chaque visage est également
différent comme s'il s’agissait de portraits de vraies personnes. Au milieu du quatre-feuilles et dans les
trilobes, se trouve le visage de I'ange et, dans les lobes, ses ailes. Tous regardent vers le centre de la rose.
Dans les ajours les plus proches de I'oculus central, les anges sont plus grands et occupent plusieurs
espaces, de sorte que nous constatons que dans un ajour est placé le visage de I'ange et, dans ceux d’a
cOté, les ailes. Toutes les images, que ce soient les visages, les ailes ou les mains, sont travaillées avec la
technique de la trichromie.

Comme on peut le voir, tout au long de I'ceuvre de Gaudi et en particulier dans le vitrail, I'iconographie
a une importance vitale, étant une source de pédagogie et d'exemple, car il était profondément religieux,
presque excessivement ; rappelons qu’a la Sagrada Familia il travailla sans toucher le moindre salaire et
finit sa vie comme un ermite, vivant et travaillant au pied de sonceuvre.

Comme nous l'avons vu, Gaudi s’est servi de I'exemple de Tiffany pour arriver a établir son langage
artistique, mais quelle différence y-a-t-il entre ces deux artistes ?

Les vitraux de Tiffany montrent une maitrise absolue de I'art du vitrail et du langage verrier : il est
I'inventeur de ce verre qu’il nomma favrile et de la technique de la trichromie appliquée aux vitraux, avec
laquelle il arriva a créer de grandes compositions et des ombres en employant des doubles verres pour
donner plus de volume aux vitraux.

Son langage artistique appliqué au vitrail suit la tradition des vitraux « Art nouveau » tant pour les sujets
que pour les techniques. Il employa toutes les innovations dont il eut connaissance et les améliora encore
grace a sa son expertise du verre. Les paysages qui encadrent les scénes atteignent |'excellence dans la
maitrise de la technique, notamment avec les verres dits « américains » — qu'il inventa- avec lesquels il
créa des images qui pourraient difficilement étre réalisées avec d’autres verres.

Tiffany utilisa toutes les ressources a sa disposition pour ses créations de vitraux : verres opalescents,
verres favrile, verres veinés, verres craquelés, verres tachetés, verres cannelés et verres rideaux, pour
dessiner des feuilles, des rivieres, des arbres, des montagnes, des colonnes, des fleurs, et tout ce que I'on
peut imaginer.

Mais son langage en vitrail continue d'étre celui de ses contemporains, artistes et vitriers : le plomb suit
et dessine le contour des images et du verre, méme si la piéce est énorme ou la technique spectaculaire
elle continue a étre délimitée par le plomb.

Comme nous l'avons déja mentionné, Gaudi et ses collaborateurs ont commencé a rechercher leur
langage personnel dans les vitraux, en se basant sur I'idée que I'architecte avait de la rigidité conférée aux
images par le contour en plomb. A Majorque, I'évéque Campins lui donna |'occasion de rénover la
cathédrale et, par la méme occasion, d’ouvrir des baies murées et donc de mettre des vitraux partout.
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Les premiers essais ont été réalisés avec La Barca de Sant Pere (1902) avec l'utilisation trés abondante
des cives, qui avaient été méme peintes.

Dans les panneaux du vitrail de saint Paul, la Regina Apostolorum (1903), I'emploi du plomb continue
d’étre le méme que ce qu’il se faisait traditionnellementdans I’Art nouveau un peu partout : le plomb
dessine et trace le contour, en plus de faire son travail de soutien mais, dans ce cas précis, le plomb est si
présent et de fagon si inhabituelle qu’il rend le vitrail visuellement lourd et en augmente le poids.

Dans l'autre vitrail isolé de sainte Valérie (1903) la technique du plomb a été améliorée, en simplifiant
le dessin et en augmentant la taille des morceaux de verre, ce qui donna une certaine légereté au
panneau. On continua d'utiliser le plomb comme cela se faisait depuis I'époque moderne, mais en
rationalisant son utilisation. Ainsi, dans toute la figure, le contour du plomb a été dissocié du dessin, en
laissant une bande de 2 a 3cm de verre plaqué d’une couleur intense et en travaillant a 'acide le dessin
du saint. Suite a cette évolution stylistique, on peut dire que le vitrail de La Barca de Sant Pere a été le
premier mis en ceuvre, puis vint le vitrail de sainte Valérie et plus tard celui de saint Paul.

Dans les vitraux de la cathédrale, ceux de la Reine des vierges, de la Reine des confesseurs et la rose
(1905-1907) ils appliquent les procédés avec lesquels ils ont travaillé pour les deux vitraux précédents. Il
y a, cependant, une autre nouveauté : ils ne recourrent plus du tout au plomb pour dessinerles contours
et les plis des vétements ou encore les traits de la figure représentée ; ici, le plomb se transforme en un
simple support. Le réseau devint presque une grille orthogonale qui ne garde plus, ou trés peu, de relation
avec le dessin.

Tous ces vitraux sont basés sur le traitement du verre travaillé avec la trichromie ; lorsqu’il est nécessaire
d’ombrer, ils laissent les verres plaqués dans toute leur intensité, tandis qu'ils réduisent avec de I'acide
les verres qui doivent dessiner l'image a représenter. Si, auparavant, ils auraient mis un plomb pour
séparer les verres, ils emploient désormais un seul verre, mais composé de trois, qui sépare et dessine.

Ils ont ainsi trouvé leur propre langage, completement éloigné de celui de la verrerie catalane Art
nouveau et ce faisantt ils ont aussi résolu le probleme que Gaudi avait décelé lors de son voyage en
Roussillon. Cependant, I'application de cette technique de superposition de verres a posé a son tour de
nouveaux problémes sans qu’on puisse vraiment les résoudre. Certes, cette technique créait des couleurs
qui n’étaient guere comparables avec celles obtenues par d’autres techniques de verrerie, mais elle
impliquait le quadruplement du prix du vitrail.

Sans aucun doute, ils ont découvert un nouveau langage, une nouvelle technique qui leur a permis un
nouveau vocabulaire esthétique qu’il ont pu développer dans le vitrail ; une nouvelle fagon de s'exprimer
qui a ouvert une gamme de possibilités esthétiques presque illimitées. Mais ils se sont trop avancés a leur
époque puisque les limitations artisanales et industrielles les ont conduit a I'échec. Méme si dans
beaucoup d'autres arts, comme l'architecture, les ouvrages en métal, en bois, dans le traitement des
facades avec des mosaiques vitrées, etc. ils étaient excellents, dans le vitrail ils ont atteint une nouvelle
esthétique sans précédent, mais ils ont été limités par la technique et le prix. Cependant, pour des
spécialistes comme nous, la trichromie en vitrail représente le summum des possibilités esthétiques et un
chemin encore a explorer.

73



30th International Colloquium of the Corpus Vitrearum — 2022

3.2

Wappenscheiben fiir Patriziat und Adel — Zur Zusammenarbeit des Stadtglasers Jost
Vetter mit Hans Baldung Grien im vorreformatorischen StraBburg

Heraldic panels for patriciate and nobility — The
cooperation of the city glazier Jost Vetter with Hans
Baldung Grien in pre-Reformation Strasbourg —
Abstract

A large number of stained-glass designs by Hans
Baldung Grien have survived, which prove that the
painter dealt intensively with the medium of stained
glass. A continuous and extremely fruitful cooperation
developed between him and the glass painters, and
produced works of great mastery. The lecture will
focus on a collection of drawings acquired by the coat
of arms painter and chronicler Sebald Biiheler (1529—
1594). The sheets scattered across various European
collections today provide an interesting insight into
the manufacturing process of a Strasbourg glazier’s
workshop at the transition from late Gothic to
Renaissance.

The drawings often show several hands, which
indicate a complex working process between glazier
and painter. This interplay is not only due the
exceptional talent demonstrated byBaldung , whose
arrival in Strasbourg in 1510 gave a remarkable boost
to the glaziers. It is probably based on the traditionally
close collaboration of the previous generation of glass
painters with local painters. Peter Hemmel of Andlau

Wappenscheiben fiir Patriziat und Adel — Zur Zusam-
menarbeit des Stadtglasers Jost Vetter mit Hans
Baldung Grien im vorreformatorischen Strafburg —

Zusammenfassung

Von Hans Baldung Grien haben sich zahlreiche
Entwiirfe fiir Glasmalereien erhalten, die belegen,
dass sich der Maler intensiv mit dem Medium ausei-
nandergesetzt hat. Zwischen ihm und den Glasmalern
entwickelte sich eine kontinuierliche und dufSerst
fruchtbare Zusammenarbeit, die Werke von hoher
Meisterschaft hervorbrachte. Im Mittelpunkt des Vor-
trags steht eine Sammlung von Zeichnungen, die der
Strafsburger Wappenmaler und Chronist Sebald
Biiheler (1529-1594) erworben hat. Die heute in
verschiedenen europdischen Sammlungen verstreu-
ten Bldtter geben einen interessanten Einblick in den
Herstellungsprozess einer StrafSburger Glaserwerk-
statt am Ubergang von der Spétgotik zur Renaissance.

Die Zeichnungen zeigen oft mehrere Hinde, was auf
einen komplexen Arbeitsprozess zwischen Glaser und
Maler hinweist. Dieses Zusammenspiel ist nicht nur
auf das auflergewdhnliche Talent Baldungs zuriick-
zufiihren, dessen Ankunft in Strafsburg im Jahr 1510
den Glasern einen bemerkenswerten Auftrieb gab. Es
beruht wahrscheinlich auf der traditionell engen
Zusammenarbeit von Glasmalern und Malern, wie sie
bereits von den vorangegangenen Generationen ge-
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and the workshops affiliated with him were in close
dialog with the "Master of Drapery Studies" (active
around 1465-1500). The fact that the glaziers
working with Baldung also used models from the
"Master of Drapery Studies" can be taken as an
indication that the studio emerged from this tradition.
The master of this studio, who worked mainly for the
Strasbourg patriciate and the Alsatian nobility, had a
keen sense of current artistic developments by
engaging the most renowned artists of the time,
Baldung and Hans Weiditz. Historical documents
prove that this master was Jost Vetter (born 1480,
documented 1510—1535). Like his son Melchior later,
Vetter probably was a city glazier (Stadtglaser) of
Strasbourg. A letter of complaint from Vetter to the
Freiburg city council (1510) also reveals interesting
relations with the Freiburg Ropstein workshop, whose
workers were appointed by the Freiburg council to
travel from Strasbourg to decorate the newly built
Freiburg parish choir with stained glass. With the
arrival of Hans Baldung in Freiburg in 1512, a fruitful
cooperation between glaziers and painters developed
here as well, which resulted in outstanding works of
stained glass.

pflegt wurde. Peter Hemmel von Andlau und die ihm
angeschlossenen Werkstdtten standen in engem Dialog
mit dem "Meister der Gewandstudien" (tdtig um
1465-1500). Die Tatsache, dass auch der mit Baldung
zusammenarbeitende Glaser Vorlagen des "Meisters
der Gewandstudien" verwendete, kann als Indiz dafiir
gewertet werden, dass die Werkstatt aus dieser Tradition
hervorgegangen ist. Der Meister dieses Ateliers, der
vor allem fiir das Strafsburger Patriziat und den elsds-
sischen Adel arbeitete, hatte ein feines Gesplir fiir die
aktuellen kiinstlerischen Entwicklungen, indem er die
renommiertesten Kiinstler seiner Zeit wie Baldung und
Hans Weiditz engagierte. Historische Dokumente be-
legen, dass es sich bei diesem Meister um Jost Vetter
(geb. 1480, 1510-1535 urkundlich belegt) handelt. Vetter
war wahrscheinlich, wie spdter sein Sohn Melchior,
StrafSburger Stadtglaser. Ein Beschwerdebrief Vetters
an den Freiburger Rat (1510) ldsst auch interessante
Beziehungen zur Freiburger Ropstein-Werkstatt erken-
nen. Deren Mitarbeiter wurden vom Freiburger Rat aus
StrafSburg geholt, um den neu errichteten Miinsterchor
mit Glasmalereien auszustatten. Mit der Ankunft von
Hans Baldung in Freiburg im Jahr 1512 entwickelte
sich auch hier eine fruchtbare Zusammenarbeit zwischen
Glasern und Malern, die die Glasmalerei am Vor-
abend der Reformation zu einem letzten Héhepunkt
flihren sollte.
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Den Anlass fir die vorliegende Untersuchung bot die jingste Landesausstellung in Karlsruhe, die dem
Werk des Malers Hans Baldung Grien (um 1484/85-1545) gewidmet war." Neben Tafelgemalden und
Zeichnungen war erstmals auch eine groBere Anzahl an Glasmalereien aus seiner Nirnberger und
Freiburger Zeit zu sehen, die eindriicklich belegen, dass der Maler sich intensiv mit diesem Medium
auseinandergesetzt, ja, vielleicht sogar selbst an deren Ausfiihrung mitgewirkt hat.? Hier soll der Fokus
auf seine frihe StraBburger Zeit gelegt werden, die von Beginn an auch durch eine fruchtbare
Zusammenarbeit mit einem ortsansassigen Atelier gepragt war. Obschon sich gerade aus dieser Schaf-
fensperiode so gut wie keine Werke erhalten haben, so ist diese Kooperation doch durch einen
bemerkenswerten Fundus an Scheibenrissen gut dokumentiert.’

Zur Orientierung schicke ich die wichtigsten Lebensstationen kurz voraus: Hans Baldung wurde als Sohn
einer Akademikerfamilie um 1484/85 in Schwabisch Gmiind oder im Elsass geboren; er erhielt seine
Ausbildung entweder in StralRburg oder in Schwaben und war seit 1503 als lediger Geselle im Umfeld
Albrecht Dirers, wenn nicht gar in seiner Werkstatt tatig. Im Jahr 1509 zog der Kiinstler nach Straburg,
wo er in den Ehestand trat und anschlieBend seine eigene Werkstatt aufschlug. Schon drei Jahre spater
siedelte Baldung aber in das benachbarte Freiburg tiber und blieb dort bis 1517/18, um den Hochaltar
fir den neu errichteten Chor des Miinsters zu malen. Spatestens 1518 kehrte Baldung nach StraBburg
zuriick. Die Stadt wandte sich bald darauf der Reformation zu und entzog damit vielen Kiinstlern die
existenziellen Grundlagen. Baldung aber konnte sich nicht zuletzt dank eintraglicher Immobiliengeschéfte
als wohlhabender Biirger StraBburgs behaupten.

Die Scheibenrisssammlung Sebald Biihelers

Die Gruppe der StralRburger Scheibenrisse gelangte zusammen mit weiteren Blattern in den Besitz des
StralRburger Wappenmalers und Chronisten Sebald Biheler (1529-1594), der sie aus dem Nachlass seines
Schwagers Nikolaus Kremer (um 1500-1553), eines Mitarbeiters in Baldungs Werkstatt, erhalten haben
soll.* Doch sind zumindest was das aus mehreren Dutzend Blittern bestehende Konvolut an Scheiben-
rissen anbelangt, Zweifel angebracht. Seiner Beschaffenheit nach zu schlieRen handelt es sich um ele-
mentares Arbeits- und Vorlagenmaterial einer Glaserwerkstatt, das zu Teilen auf das letzte Viertel des 15.
Jahrhunderts zuriickgeht und nachweislich noch um die Mitte des 16. Jahrhunderts in Gebrauch war.
Daher darf es als unwahrscheinlich gelten, dass Baldung oder Kremer diese Zeichnungen in ihren Werk-
statten aufbewahrten. Biheler, der nicht nur die StraBburger Chronik (1588), sondern auch ein Wappen-
buch StraBburger Ammeister und Stettmeister (1589/1594) anfertigte, wird das fir seine Forschungen
interessante Studienmaterial von einer oder mehreren Glaserwerkstatten zu einem Zeitpunkt erworben
haben, als es dort nicht mehr bendtigt wurde.’ Die Zeichnungen wurden anschlieend von ihm geordnet,
mit den Namen des Wappen tragenden Geschlechts und dem Monogramm des Kiinstlers — Schongauer,
Direr oder Baldung — versehen, je nachdem, wen er aufgrund seiner mitunter wenig kennerschaftlichen
Einschatzung fiir den Entwerfer hielt. Heute sind die Blatter aus dem Besitz Biihelers auf mehrere Samm-
lungen verstreut, sie kénnen aber aufgrund der charakteristischen Monogramme leicht identifiziert

! Holger JacoB-FRIESEN (Hrsg.), Hans Baldung Grien. Heilig / Unheilig (Ausstellungskatalog Karlsruhe 2019), Berlin/
Miinchen 2019.

? Die Glasmalereien von St Lorenz in Nirnberg und GroRgriindlach bestechen durch ihre ausgesprochen virtuose
Qualitat der Schwarzlotmalerei und fihrten Hartmut Scholz zu der Annahme, dass hier »Baldung selbst maRgeblich
an der Ausfithrung der Fenster mitgearbeitet haben muss«. Hartmut ScHotz, ,Neue Uberlegungen. Teil Il: Glasmalerei*,
in Holger Jacos-FrieseN und Oliver JEHLE (Hrsg.), Hans Baldung Grien. Neue Perspektiven auf sein Werk, Berlin/Miinchen
2019, S. 58-67, hier S. 63.

® Der GroRteil dieser Scheibenrisse wurde von Gabriel von Terey, Die Handzeichnungen des Hans Baldung gen. Grien,
3 Bande, StraBburg 1894-1896, erstmals publiziert.

% Laut Biiheler hat Kremer den Nachlass Baldungs im Jahr 1545 kauflich erworben. Dies geht aus dem beigelegten
Zettel von Dirers Locke hervor, die Biheler gleichfalls aus Kremers Nachlass erwarb. Jacos-Friesen 2019, S. 100f., Kat.
Nr. 17. Zu Leben und Werk Biihlers siehe Léon Dacheux, Chronique de Sébald Buheler: Introduction, Bulletin de la
Société pour la Conservation des Monuments Historiques d’Alsace 13, 1887/88, S. 23-39. Zur Vita Nikolaus Kremers
siehe Hans RoTT, Quellen und Forschungen zur siidwestdeutschen und schweizerischen Kunstgeschichte im XV. und
XVI. Jahrhundert, 6 Bde., Stuttgart 1933-38, Bd. 3,1: Quellen | (Baden, Pfalz, ElsaB), Stuttgart 1936, S. 225f.; RoTT 1938,
Bd. 3,3 (Der Oberrhein, Text), Stuttgart 1938, S. 89-100.

> Eine Transkription der handschriftlichen und 1870 in Strallburg verbrannten Chronik im Bulletin de la Société pour
la Conservation des Monuments Historiques d’Alsace 13, 1887/88, S. 41-150. Das im Internet einsehbare Wappenbuch
wird in der Badischen Landesbibliothek unter der Signatur ,,Ortenau 1“ aufbewahrt. URL: urn:nbn:de:bsz:31-106072.
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werden. Zahlreiche Zeichnungen tragen das Monogramm Baldungs, obwohl nur die wenigsten von seiner
Hand stammen. Diese Baldung mehr oder weniger nahestehenden Blatter wurden noch von Gabriel von
Térey und Robert Stiassny als eigenhandige Arbeiten Baldungs publiziert. Erst Carl Koch hat sie dann in
seinem kritischen Werkverzeichnis ausgeschieden.'5

Bislang wurde dieser Werkstattfundus meist selektiv unter dem Aspekt der Beteiligung Baldungs aus-
gewertet. So hat jingst Ariane Mensger anhand der Baldung-Risse einen erhellenden Einblick in die
Werkstattpraxis mit ihren komplexen arbeitsteiligen Prozessen gegeben und den kreativen Umgang mit
dem von Baldung geschaffenen Vorlagenmaterial aufgezeigt.7 Uns soll jedoch auch die Gruppe der frithen
und nachweislich nicht von Baldungs Hand stammenden Visierungen interessieren. Es steht zu hoffen,
dass dadurch einerseits die kiinstlerische Entwicklung, die das Atelier unter Baldungs Mitwirkung nahm,
klarer hervortritt, andererseits aber auch der Anteil der Werkstatttradition an diesem Prozess sichtbar
wird. Dies scheint mir vor allem hinsichtlich der Frage nach den eingespielten kiinstlerischen Verfahren
wichtig. Auf der Basis eines breiteren Produktspektrums ist das Atelier liberdies in seiner Stellung zur
groBen Tradition der Strallburger Glasmalerei der Spatgotik besser zu verorten. Vielleicht lasst sich auf
diese Weise eine Briicke zwischen dem Ende der Werkstattgemeinschaft um Peter Hemmel und der
Glasmalerei der Baldung-Zeit spannen.

Zeugnisse eines arbeitsteiligen Entwurfsprozesses

Das kreative Zusammenspiel ver-
schiedener Akteure bei der Herstel-
lung des Entwurfs ist in einer grofReren
Anzahl von Visierungen anschaulich
dokumentiert. An der zeichnerischen
Ausfiihrung dieser Blatter lassen sich
die Hande des Glasmalers und des
mitwirkenden Malers klar scheiden.
Hinzu kommt eine ungewohnlich reiche
Beschriftung. Dieser Befund erlaubt es,
das Entwurfsverfahren nachzuzeich-
nen, das anhand des Gottinger Risses
mit dem Stifter Ritter Veltin von Andlau
exemplarisch vorgestellt werden soll
(fig. 1):®

Das gegen 1510 entstandene Blatt
zahlt zu den frilhen Zeugnissen einer
Zusammenarbeit Baldungs mit dem
StraBburger Glasmaler. Der Auftrag-
geber, ein Mitglied des bedeutenden
elsassischen Erbrittergeschlechts, wand-
te sich direkt an den Glasmaler und gab
ihm dezidierte Anweisungen zur An-
ordnung der elf mannlichen Familien-
mitglieder, zu deren Alter und insbe-
sondere zur Beschaffenheit der Klei-
dung. Der Glasmaler notierte die An-
weisungen auf einem Blatt in der

Fig. 1. Hans Baldung Grien und Strafsburger Glasmaler (Jost Vetter?), Scheibenriss mit Ritter Veltin von Andlau
und zehn mdnnlichen Familienmitgliedern, um 1510. Kunstsammlung der Universitit Géttingen.

® Terey 1894-96; Robert STIASsNY, Hans Baldung Griens Wappenzeichnungen in Coburg. Ein Beitrag zur Biographie des
oberrheinischen Meisters, Wien 21896; Carl KocH, Die Zeichnungen Hans Baldung Griens, Berlin 1941.

7 Ariane MENSGER, ,,Klnstler im Korsett. Hans Baldung als Entwerfer fiir Glasgemalde®, JAcoB-FRrIESEN/JEHLE 2019, S. 168-
181.

® Terey 1894-96, Nr. 44. Kunstsammlung der Georg-August-Universitat Gottingen. Inv. Nr. H 482. Koch 1941, Nr. 72.
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GroRe der spater auszufiihrenden Scheibe. Darauf zeichnete er dann mit roter Kreide lediglich die Umrisse
der Rahmenarchitektur ein, die er nach einer bereits in der Werkstatt vorhandenen Mustervorlage
durchpauste. Zusatzlich wurden mit brauner Feder die seitlichen Pfeilersockel und das vom Auftraggeber
mitgeteilte Familienwappen ausgefiihrt. AnschlieBend reichte der Glasmaler das Blatt an Baldung weiter.
Baldung folgte weitgehend den Anweisungen und fiigte innerhalb der mit Rétel umgrenzten Flache die dicht
gedrdngte Stiftergruppe ein. Nach Rickgabe der ausgefiihrten Zeichnung versah der Glasmaler die Figuren
mit Namen, legte mit dem Rételstift den Glaszuschnitt und den Bleiverlauf der Figurenkomposition fest
und notierte darauf die Farbe der Gldser. Die Zeichnung konnte nun als direkte Vorlage fiir die
Ubertragung auf Glas dienen, ein weiterer Zwischenschritt war nicht mehr nétig.

Baldung l6ste die schwierige Aufgabe, eine elfkdpfige Gruppe von Adoranten auf engem Raum
unterzubringen, mit so groBem Geschick, dass es unmittelbar einleuchtet, weshalb der Glasmaler ihm das
Blatt zur weiteren Ausfiihrung libergab. Das dadurch erzielte MaR an lebendiger Charakterisierung geht
iber die gelaufige Typisierung von Stifterbildern weit hinaus. Man kann nicht generell voraussetzen, dass
die technischen Fertigkeiten des Glasmalers ausreichten, um die exzeptionelle Qualitadt solcher Entwiirfe
verlustfrei auf das Glas zu Ubertragen, allerdings haben sich einige in das kiinstlerische Umfeld dieses Ate-
liers fuhrende Fragmente mit den Stifterfiguren des Markgrafen Christoph von Baden und seiner Gattin
Ottilie von Katzenelnbogen erhalten, die uns die meisterlichen Fertigkeiten des Glasmalers bescheinigen.’

Fig. 2. Hans Baldung Grien und Strafsburger Glasmaler  Fig. 3. Straf8burger Glasmaler (Werkstatt Jost Vetter?),

(Jost Vetter?), Scheibenriss mit Wappen der Scheibenriss mit dem Wappen Pfeffinger, um 1510.
StrafSburger Familie Prechter, um 1512. Wien, Albertina.
Coburg, Kunstsammlungen der Veste Coburg,
Kupferstichkabinett.

In den wenigsten Fallen konnte Baldung seiner Phantasie allerdings freien Lauf lassen, dafiir waren die
Vorgaben seitens des Glasmalers meist zu dezidiert. Dass sich der Maler dabei auch an traditionellen
Bildmodellen zu orientieren hatte, bestatigt eine gegen 1512 entstandene Visierung mit dem Wappen der
StraRburger Familie Prechter, einer aus Hagenau stammenden Kaufmannsfamilie, die im Wirtschaftsleben

o Rudiger BEcKSMANN, Die mittelalterlichen Glasmalereien in Schwaben von 1350 bis 1530 ohne UIm unter Mitwirkung
von Fritz Herz auf der Grundlage von Vorarbeiten von Hans WEeNTzeL und Ferdinand WERNER, Berlin 1986, S. 14-16, Taf.
8 (Altshausen, Schloss).
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der Stadt eine tragende Rolle spielte (fig. 2).10 Auftraggeber war wohl Friedrich Prechter der Jingere
(T 1528), der mit Ursula von Dunzenheim verheiratet war. Das Wappen seiner Frau wird man sich daher
als Pendant vorstellen diirfen. Der Glasmaler reichte das Blatt, nachdem er es zundchst nur mit dem
Wappen seines Auftraggebers und den Anweisungen zur Vervollstdndigung versehen hatte, wiederum an
Baldung weiter. Dessen schriftlichen Vorgaben folgend entwarf der Kiinstler die anmutige Figur einer
jungen Dame in frankischer Tracht und gab ihr die gewiinschte Blickrichtung nach rechts, setzte ihr jedoch
anstelle des Federbusches eine Haube auf. Fur das Bogenfeld war das Thema der Buhlschaft gewlinscht,
eine Darstellung von Liebespaaren. Mit leichter Feder breitete Baldung im Bogenfeld eine bukolische
Szene aus, in der sich mehrere Paare vor einer Waldlichtung zu einem vergniiglichen Stelldichein zusam-
mengefunden haben.

Aufschlussreich ist eine Gegenliberstellung mit zwei etwas friiher entstandenen Scheibenrissen mit den
Wappen Prechter und Pfeffinger, die auf die Eheallianz von Friedrichs Vater mit Susanne Pfeffinger zu
beziehen ist (fig. 3)."! Bezeichnenderweise griff man fir das Pfeffinger-Wappen auf dieselbe Motivik zuriick,
die auch Baldung vorgegeben wurde, doch ist die Komposition in altertiimlicheren Formen und mit gotischen
Astwerkrahmen ausgefiihrt; die Gestalt der Wappenhalterin geht gar auf eine Jahrzehnte dltere Vorlage
zuriick.” Offenbar zihlten derartige Bildkonzepte zum festen Repertoire der Werkstatt, die von Baldung
nach den Vorgaben des Glasmalers lediglich aktualisiert wurden. Baldung reihte sich damit einerseits in den
traditionellen Gestaltungskanon ein, trug aber andererseits durch seine lebensnahere Gestaltung der
Darstellungen zu einer beachtlichen Steigerung des kiinstlerischen Niveaus bei.

Fig. 4. Straf3burger Glasmaler
(Jost Vetter?), Scheibenriss mit
den Heiligen Georg und
Margarethe und den Stiftern
Georg von Landau? und
Margareta von Wildsberg vor
gebirgiger Landschaft, um 1510.
Leipzig, Museum der bildenden
Kiinste.

10 T¢rey 1894-96, Nr. 113. Kunstsammlungen der Veste Coburg, Kupferstichkabinett. Inv. Nr. Z 49 (Wappen) und Z 32
(Bogenfeld); KocH 1941, Nr. 79.

" Terey 1894-96, Nr. 236 und Nr. 266. Die Risse werden im Bernischen Historischen Museum und in der Wiener
Albertina aufbewahrt. Rolf HasLerR, Die Scheibenriss-Sammlung Wyss. Depositum der Schweizerischen Eidgenos-
senschaft im Bernischen Historischen Museum, 2. Bde., Bern 1997, Il, S. 296f., Nr. 699.

12 Brigitte REINHARDT und Michael RoTH (Hrsg.), Bilder aus Licht und Farbe. Meisterwerke spdtgotischer Glasmalerei.
»StrafSburger Fenster« in Ulm und ihr kiinstlerisches Umfeld (Ausstellungskatalog UIm1995), Ulm 1995, Kat. Nr. 42, S.
163f.: ,Dame mit Papagei und Hirschwappen, oberdeutscher (StraRburger?) Zeichner, um 1460/70“ (Michael RoTH).
Doch hat sich auch Baldung in dem friihesten von ihm bekannten Scheibenriss gegen 1505 noch eines solchen Ast-
werkrahmens bedient: Predigt des HI. Vinzenz Ferrer, Los Angeles, The J. Paul Getty Museum.
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Auf das Konto der Zusammenarbeit Baldungs mit dem Glasmaler dirfte auch die Vermittlung von
Figurenvorlagen aus dem Umkreis Dirers und der Niirnberger Hirsvogel-Werkstatt gehen. So ist die
nackte Wappenhalterin auf einem Scheibenriss Friedrich Prechters d. J. Diirers Kupferstich mit Adam und
Eva von 1504 entnommen, lediglich die Armhaltung wurde geringflgig variiert.” In einem weiteren,
gegen 1510 entstandenen Blatt mit Georg von Landsberg und Margareta von Wildsberg als Stifter
wiederholt die HI. Margareta ziemlich genau den Riss einer HI. Barbara aus der Nirnberger Hirsvogel-
Werkstatt (fig. 4). Diese Komposition erfreute sich, wie die zahlreichen danach ausgefiihrten Scheiben in
Franken belegen, offenbar groRer Beliebtheit. Der Entwurf geht nach Uberlegungen von Hartmut Scholz
wohl auf Baldung selbst zuriick, der wahrend seiner Niirnberger Gesellenzeit zahlreiche Glasmalerei-
entwiirfe fiir Hirsvogel angefertigt hatte.™ Baldung kénnte den Riss zusammen mit weiteren Vorlagen
als Arbeitsmaterial mit im Gepack gefiihrt haben, das er dem StraBburger Glaserbetrieb zur weiteren
Verwertung verfligbar machte.

Hervorzuheben ist in diesem Zusammenhang noch ein anderer Aspekt: Scholz zufolge verrat der
ambitionierte Zeichenstil des Glasmalers auf mehreren Entwirfen eine Vertrautheit mit dem charakteris-
tischen Zeichenstil des Durer-Umkreises, die auf seine Ausbildung in der Hirsvogel-Werkstatt hinweisen
kénnte.” Personelle Verflechtungen zwischen StraBburg und Nirnberg sind fir die vorausgehende
Generation sogar als gesichert anzunehmen. So war Veit Hirsvogel d. A. nach Ablauf seiner Niirnberger
Lehrzeit um 1480 in der Werkstattgemeinschaft Peter Hemmels in StraRburg téitig.16 Da eine exakte
Datierung der Risse aber nicht moglich ist, ist es auch schwer zu entscheiden, ob ein solcher Mitarbeiter
bereits vor der Ankunft Baldungs in StraBburg in der Werkstatt tatig war, oder erst im Zuge der
Zusammenarbeit mit Baldung in das Glasmalereiatelier wechselte. Dass in Baldungs Stralburger Atelier
eine Anzahl weiterer Mitarbeiter tatig war, die seinen charakteristischen Zeichenstil beherrschten, ist
jedenfalls durch eine Gruppe von Zeichnungen belegt, die den spater in Zirich tatigen Maler und
Glasmaler Hans Leu d. J. oder einen ihm nahestehenden Zeichner mit dem etwas ungliicklichen Notnamen
»Pseudo-Leu« zugeschrieben werden."

Welche weiterfiihrenden Hinweise beziiglich des Verhaltnisses von Maler und Glasmaler halten die
schriftlichen Maleranweisungen auf den Bléttern fiir uns bereit? Die miindliche Ubermittlung der Gestal-
tungswiinsche wahrend eines Besuchs im Atelier dirfte hier sicher die Regel gewesen sein. Hingegen ist
auf dem Gebiet der Buchmalerei ein schriftliches Ubermittlungsverfahren verbreitet, das zur Anwendung
gelangte, sofern Schreiber und llluminatoren sich an unterschiedlichen Orten aufhielten.'® Zugegeben, die
Anweisung auf dem Veltin-Blatt ware zu komplex, um sie gedanklich festzuhalten. Doch sind die Beschrif-
tungen in der Mehrzahl wesentlich knapper gehalten. Entweder ist dieses Verfahren also mit der schieren
Menge an Auftragen an den Maler zur erklaren oder womaoglich doch der rdumlichen Situation geschuldet.
Tatsachlich fallt die Entstehung einiger beschrifteter Risse nachweislich in einen Zeitraum, als Baldung sich
im benachbarten Freiburg aufhielt. In diesem Fall konnte der Glasmaler die Blatter also (iber einen Boten
an den Maler Gbermittelt haben, der die Zeichnungen nach den schriftlichen Anweisungen ausfiihrte und
anschlieBend zuriicksandte. Bemerkenswert ist in jedem Fall, dass Baldung wahrend seines Freiburger
Aufenthalts nach wie vor fiir das StralRburger Atelier tatig war.

'3 Terev 1894-96, Nr. 235.

M Terey 1894-96, Nr. 193. Leipzig, Museum der bildenden Kinste, Inv. Nr. NI. 8. Hierzu Hartmut ScHolz, Entwurf und
Ausfiihrung. Werkstattpraxis in der Niirnberger Glasmalerei der Diirerzeit, Berlin 1991, S. 215-218.

 Schotz 1991, S. 218, 321f.

18 ScHolz 1991, S. 271-278, 281-288, 297f.

7 7ur Zusammenarbeit Hans Leus d. J. mit Baldung siehe ScHolz 1991, S. 84f. und JAacos-FRrIESEN 2019, Kat. Nr. 52-56,
S. 154-157, hier S. 156 (Hartmut ScHolz); zu »Pseudo-Leu« siehe jetzt Christian MULLER, ,,Der Pseudo-Leu, Zeichnungen
aus Baldungs Strassburger Werkstatt um 1510 im Kupferstichkabinett Basel”, in: JAcoB-FRIESEN/JEHLE 2019, S. 154-
167. — In diesem Zusammenhang sei auf den Londoner Scheibenriss mit der Hohenburger Abtissin Veronika von Andlau
(reg. 1508-1524) hingewiesen. Die Gruppe der hinter Veronika versammelten Nonnen ist nicht — wie die Abtissin — in
schwarzer, sondern in brauner Tinte ausgefiihrt. Dazu fugt sich die zutreffende Bemerkung Kochs, dass einzig die
Abtissin ,,Charakter triige, wiahrend die Nonnen hinter ihr blass und schablonenhaft erscheinen. Méglicherweise hat
Baldung hier nur die Figur der Veronika von Andlau ausgefiihrt und die Zeichnung der restlichen Gruppe einem
Mitarbeiter Gberlassen. KocH 1941, Nr. 71.

'8 Ereundlicher Hinweis von Yao Lu, Freiburg.
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Fig. 5. Meister der Gewandstudien (um 1480/90) und Straf8burger Glasmaler (Jost Vetter?) (um 1510).
Rundscheibenriss mit Kreuzigung Christi, Maria und Johannes, um 1480/90 und um 1510.
Coburg, Kunstsammlungen der Veste Coburg, Kupferstichkabinett.

Kontinuitdten gattungsiibergreifender Zusammenarbeit

Das ungewohnliche arbeitsteilige Verfahren zwischen Maler und Glasmaler, wie es in einer Anzahl
weiterer Scheibenrisse dokumentiert ist, ist nicht nur fir Baldung, sondern spater auch fir den Zeichner
Hans Weiditz (um 1500-1536) belegt, der nach seiner Riickkehr aus Augsburg im Jahr 1523 gleichfalls fiir
diese Werkstatt tatig wurde.” Der Meister unseres Ateliers scheint also ein besonderes Gespdur far
die aktuellen Kunststrémungen besessen zu haben, indem er sich der Fertigkeiten jener ausgezeichneten
Krafte bediente, die aus den kiinstlerischen Zentren zugewandert waren, und sie fiir die eigenen Erzeug-
nisse nutzbringend abschopfte. Eine solche gattungsiibergreifende Zusammenarbeit erfordert jedoch die
Bereitschaft von beiden Seiten. Daher ist im folgenden nach den Voraussetzungen dieser eingespielten
Praxis zu fragen, die moglicherweise schon von einer frilheren Generation des Werkstattbetriebs ausgelbt
worden war. Ein Beleg fur diese Annahme liefert der Scheibenriss einer Kreuzigung, die der sogenannte
»Meister der Gewandstudien” gegen 1480/90 anfertigte (fig. 5). Das Blatt muss sich im Vorlagenfundus

' Christiane ANDERssON und Charles TALBOT (Hrsg.), From a Mighty Fortress. Prints, Drawings, and Books in the Age of
Luther, 1483-1564 (Ausstellungskatalog Ottawa und Veste Coburg 1981), Detroit 1981, Kat. Nr. 52-55, S. 158-167
(Christiane ANDERSSON).
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unserer Werkstatt befunden haben, denn es wurde gegen 1510 von demselben Zeichner, der etwa auch
den bereits erwahnten Scheibenriss flir Georg von Landsberg anfertigte, umgearbeitet, indem er der
Kreuzigung die beiden Assistenzfiguren von Maria und Johannes hinzufligte. Wahrscheinlich gehorten
noch weitere Zeichnungen aus Biihelers Besitz, die dem ,Meister der Gewandstudien” zugeschrieben
werden und heute unter anderem in Coburg aufbewahrt werden, zum Werkstattfundus dieses Ateliers.”
Dieser StraRburger Maler (tatig um 1465/70-1500) hat neben einer Anzahl von Altartafeln ein ungewohnlich
reichhaltiges Konvolut an Werkstattzeichnungen hinterlassen. Hierbei handelt es sich um Nachzeich-
nungen von bereits geschaffenen Tafelbildern, Glasmalereien und Skulpturen, um Detailstudien zu
Gewanddraperien, aber auch um eigenstandige Arbeiten. Der Kiinstler stand in engem Kontakt mit der
StralRburger Werkstattgemeinschaft um Peter Hemmel, deren herausragende Glasmalereien international
geriihmt wurden. Die Nachfrage nach den ,strof8burg finster” war so enorm, dass sich im Jahr 1477 finf
Glasmalereiwerkstdtten auf einen genossenschaftlichen Zusammenschluss verstdndigten, um dem Markt
rascher zu bedienen, aber auch, um gegenseitigen Konkurrenzdruck zu vermeiden.”!

In diesen StraBburger Glasmalereibetrieben waren nicht nur jene 6konomischen Verfahren der Vor-
lagenverwertung und der Wiederverwendung von Figurenmotiven vorgebildet; ihre Erzeugnisse profi-
tierten insbesondere von einer engen und sich gegenseitig befruchtenden Zusammenarbeit mit den
Malerbetrieben. Michael Roths Untersuchung zur Werkstattpraxis im Umfeld des Gewandstudienmeisters
konnte die vielfaltigen, die Gattungsgrenzen Uberschreitenden Beziehungen zwischen Tafelmalerei und
Glasmalerei aufzeigen, die »nicht anders als durch die Annahme eines lebendigen Austauschs zwischen
beiden Bereichen zu erkliren« ist.”> Das besondere arbeitsteilige Verfahren, die enge Zusammenarbeit
von Malern und Glasmalern, und die Weiterverwendung von Entwirfen des Gewandstudienmeisters sind
daher zwei wichtige Indizien fir die Annahme, dass unser Atelier aus der Tradition dieses offenen Werk-
stattverbundes hervorwuchs.

Jost Vetter, Stadtglaser von StraBburg

Bleibt die Frage, mit welchem Meister wir es hier zu tun haben. Den erhaltenen Vorlagen nach zu
schliefen muss er der bevorzugte Glasmaler des StraRburger Patriziats, aber auch des elsdssischen Adels
gewesen sein. Da seinem Atelier noch eine prachtvolle Scheibe mit dem Wappen der Stadt StraRburg
zugewiesen werden kann, konnte er moglicherweise in einer engeren Beziehung zur Stadt gestanden
haben.” Seine besondere Stellung zeigt sich nicht zuletzt auch in der erfolgreichen und jahrelangen Mit-
arbeit Hans Baldungs, der schon zu Lebzeiten als einer der angesehensten Kiinstler seiner Generation galt.

Auf die Spur des Glasmalers fiihrt eine Scheibenstiftung der Abtissin Rosine vom Stein, die dem elsassi-
schen Kloster Niederminster in den Jahren 1514-1534 vorstand. Die Scheibe wurde fiir das 1521 neu
errichtete Rathaus von Obernai (Oberehnheim) im Elsass geschaffen und zeigt das Reliquienkamel von
Niedermiinster, das der Legende nach den Ort der Klosterstiftung bestimmt haben soll (fig. 6). Zu diesem
Stiick hat sich ein eng verwandter Entwurf erhalten, der unserer Werkstatt zugewiesen werden kann (fig.
7). Das Blatt ist wiederum in der typischen, Baldung nahestehenden Zeichenweise ausgefiihrt und datiert
in das Jahr 1512; das Wappen zeigt jenes von Rosines Vorgangerin Ursula von Trubel. Demnach handelt
es sich in Obernai also um eine Zweitausfiihrung desselben Ateliers. Xavier Ohresser hat nun im Jahr 1954
in den Rechnungsbelegen des historischen Archivs von Obernai zum Neubau des Rathauses fir das zweite
Halbjahr 1523 den Namen eines Glasmalers entdeckt:** Ohresser zitiert daraus folgenden Eintrag: , Martin

2 56 das gegen 1480 entstandene Blatt mit neun Lendentuchstudien und dem von Biiheler hinzgefligten Schongauer-
monogramm. Hiervon wurde eine Faltenstudie in der Figur des HI. Sebastian im Volckamer-Fenster der Niirnberger
Lorenzkirche wiederverwendet. StraRburg, Cabinet des Estampes et des Dessins de Strasbourg Inv. Nr. XLIX.85.
Spdtmittelalter am Oberrhein. Maler und Werkstdtten 1450-1525 (Ausstellungskatalog Karlsruhe 2001), Karlsruhe
2001, S. 292f., Kat. Nr. 166 (Michael RoTH).

2 Die Zusammensetzung der Genossenschaft lasst sich dem noch erhaltenen Vertrag entnehmen. Neben Peter
Hemmel waren dies die Meister Theobald von Lixheim, Werner Stére, Hans von Maursmiinster und Lienhard Spitznagel.
Zur StraBburger Werkstattgemeinschaft und den Werken des Gewandstudienmeisters siehe zusammenfassend:
REINHARDT/ROTH 1995.

2 Michael RoTtH, Die Zeichnungen des , Meisters der Coburger Rundbldtter”. Phil. Diss. Freie Univ. Berlin 1988
(unveroffentlichtes Typoskript), S. 494.

* Eine Abb. der 1523 datierten Wappenscheibe bei Victor BEYeR, Les vitraux des musées de Strasbourg, Paris 1978,
Farbtaf. 8. Diese befindet sich heute im Historischen Museum der Stadt StraBburg.

2 Yavier OHRESSER, ,,Hans Baldung-Grien et les vitraux de I'h6tel de ville d’Obernai”. Revue d’Alsace 93, 1954, S. 116-120.
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Kurtzel geben von den fenstern zu machen an der nuwen stuben mit den ramen xiii Ib xix 8. Martin Kirzel
erhielt demnach 14 Pfund fiir die Anfertigung von Fenstern mit den dazugehdérigen Holzrahmen. Offenbar
hat Ohresser aber die Quellen nur auszugsweise wiedergegeben und die Forschung damit auf eine falsche
Fahrte gelenkt. Erst ein Aufsatz von Anne-Marie Hickel zu Baldungs Scheibenrissen fiir die Region Obernai-
Barr aus dem Jahr 1980 brachte hier weitere Kléirung.25 Den Eintragen zufolge hat man Kiirtzel lediglich
die Umarbeitung der Glasmalereien aus der alten Biirgerstube und das Wiedereinsetzen in den Neubau
Uibertragen. Doch begegnet dort noch ein zweiter Name: Jost Vetter. Auf diesen Erkenntnissen aufbauend
hat sich zuletzt Daniel Zimmer im Rahmen eines dulRerst profunden Beitrags zu den StraBburger Scheiben-
rissen der Baldung-Zeit noch einmal an die gewissenhafte Durchsicht der Archivalie gemacht.26 Demnach
hatte Ohresser die zweite Halfte des oben zitierten Eintrags kurzerhand unterschlagen. Dieser lautet wie
folgt: ,Item Jost Vetter geben von den fenstern in der cantzly und den zween fenstern in den camern vor
der nuwen stuben ix Ib xix 3. Die Kanzlei schlieRt in Obernai als Teil des Rathauses auch den Ratsaal mit
ein. Demnach hat also Jost Vetter fiir den reprasentativsten Raum des Gebdudes die Glasmalereien
geschaffen. Dazu fligt sich der Hinweis Zimmers, dass Kiirtzel erst im Jahr 1524 in StraBburg das Biirger-
recht erhielt. Damit kommt er also als Leiter unserer Werkstatt nicht in Betracht, zudem muss Kiirtzel, wie
die Heiratsdaten seiner Kinder nahelegen, damals noch sehr jung gewesen sein.”’

. Wl
TR ACIEITELEmT e
Fig. 6. Jost Vetter, Fig. 7. Straf8burger Glasmaler (Jost Vetter?), Scheibenriss
Stifterscheibe mit Wappen der mit dem Reliquienkamel von Niedermtinster und dem
Abtissin Rosine vom Stein, 1523. Wappen der Abtissin Ursula von Trubel, 1512.
Obernai/Elsass, Hétel de Ville. Coburg, Kunstsammlungen der Veste Coburg,

Kupferstichkabinett.

% Marie-Anne Hicket, ,L'ceuvre graphique pour Obernai-Barr de Hans Baldung Grien“, Annuaire de la société
d’histoire et d’Archéologie de Dambach-la-ville, Barr, Obernai 14, 1980, S. 65-70.

%% Daniel ZIMMER, ,Un vitrail 3 la charité de saint Martin du début du XVI° siécle destiné a la communauté de Barr*,
Annuaire de la société d’histoire et d’Archéologie de Dambach-la-ville, Barr, Obernai 48, 2014, S. 1-22. Zimmer hat
nicht erkannt, dass die von ihm behandelte Scheibe mit der Darstellung des HI. Martin lediglich eine Kopie des 19.
Jahrhunderts nach einer Standesscheibe aus Zug von Lukas Zeiner darstellt und weist sie irrtiimlich einer Stralburger
Werkstatt der Baldung-Zeit zu, doch tut dies seiner Leistung, zur weiteren Klarung der kiinstlerischen Zusammenhange im
StralRburg des friihen 16. Jh. beigetragen zu haben, keinen Abbruch.

%7 ZMMER 2014, S. 19.
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Jost Vetter, geboren 1480 und in den Quellen von 1510 bis 1535 nachweisbar, wird hingegen in der
Zunft zur Stelzen mehrfach als Glaser neben anderen Kiinstlern erwahnt.”® Zwar ist tiber seine berufliche
Position nichts bekannt, doch Gbernahm sein Sohn Melchior (tdtig um 1534-1551) spater das Amt des
Stadtglasers; als solcher wird er nach den Recherchen Daniel Zimmers explizit bezeichnet.” Dies und die
gehobene soziale Stellung der elsdssischen wie der StralRburger Auftraggeberschaft erlauben den Rick-
schluss, dass auch Jost Vetter das angesehene Amt des Stadtglasers inne gehabt haben dirfte. In jedem
Fall ware die stilistisch jlingere Gruppe der Scheibenrisse dann mit dem Sohn Melchior zu verbinden, der
die Werkstatt seines Vaters fortgefiihrt hat.

Mit dem Glasmaler Jost Vetter eréffnen sich auRBerdem interessante Verbindungen zur Freiburger
Ropsteinwerkstatt. 1510 wandte sich Vetter namlich tGber den StraRburger Rat an den Bilirgermeister und
Rat der Stadt Freiburg mit der Bitte um Eintreibung einer ausstehenden Geldschuld ,, Dietrich(s) von Sant
Diebolt, Hans glasers Diener“.* Dieser diirfte mit Dietrich Fladenbacher identisch sein, der kurz zuvor
zusammen mit Jakob Wechtlin und Hans Gitschmann von Ropstein zur Verglasung des neuen Freiburger
Munsterchores aus Straburg berufen worden war. Fir Dietrich Fladenbacher ist im Jahr 1503 ein
Verkaufsstand am StraRburger Minster belegt.31 Sollte Fladenbacher ein friiherer Mitarbeiter Vetters in
Strallburg gewesen sein, so waren in einem ndchsten Schritt, der an dieser Stelle jedoch nicht geleistet
werden kann, die kiinstlerischen Verflechtungen zwischen dem StraBburger Meister und den Arbeiten der
Ropsteinwerkstatt zu untersuchen. Moglicherweise waren die Grundlagen fiir die spatere Zusammen-
arbeit Baldungs mit der Freiburger Ropsteinwerkstatt bereits durch Jost Vetter gelegt worden.*

2 RotT 1936, S. 215, S. 246; Vetter unterzeichnet 1519 im Zusammenhang mit einer Ratsbeschwerde der Zunft als
einziger Glaser; ebenda, S. 223.

2 ZIMMER 2014, S. 20: Heirat Ursula Vetters, der Tochter des verstorbenen Melchior Vetter »Statglaser« mit dem
Notar Veltin von Meistertzheim am 12. Januar 1567 in der protestantischen Kirche der Kathedrale.

%0 Claus HermANS, Die Glasgemdlde des Freiburger Miinsterchores und ihr Meister Hans von Ropstein, phil. Diss.
Universitat Freiburg im Breisgau 1953, S. 111 (Neuauflage hrsg. von Clara HERMANS, Print on Demand).

31 Stadtarchiv StraBburg VII 1436, Allmendenherrenprotokolle von 1503 bis 1564: ,/tem Il Ib Hans Dietherich der
Fladenbacher von eim gaden am munster gefellet sant Anthonientag”. Zitiert nach Zimmer 2014, S. 13.

2 7u den ersten und qualitativ herausragenden Zeugnissen dieser Zusammenarbeit zahlen einige Fenster des
Chorumgangs im Freiburger Minster und die heute auf verschiedene Sammlungen verstreuten Glasmalereien der
Freiburger Kartause. Zuletzt hierzu Rudiger BECKSMANN, Die mittelalterlichen Glasmalereien in Freiburg im Breisgau
(CVMA Deutschland 11,2), Berlin 2010, S. 55-59, 563-598; Hartmut ScHolz, ,Kaiserliche Fensterstiftungen in Freiburg”,
in: Hans ScHADEK (Hrsg.), Der Kaiser in seiner Stadt. Maximilian I. und der Reichstag zu Freiburg 1498, Freiburg im
Breisgau (Ausstellungskatalog Freiburg im Breisgau 1998), Freiburg im Breisgau 1998, S. 385-419, hier S. 399-403;
Daniel PARELLO, ,,Die Glasmalereien fiir die Freiburger Kartaus und ihre Stifter. Kiinstlerische Innovation unter Gregor
Reisch, Hans Baldung und Hans Gitschmann®, in: Heinz Krieg/Frank LoBBEckE/Katharina UNGERER-HEUCK (Hrsg.), Die
Kartause St Johannisberg in Freiburg im Breisgau. Historische und baugeschichtliche Untersuchungen, Freiburg im
Breisgau 2014, S. 75-96.
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3.3.

Entre I’historicisme et Part nouveau, le début du vitrail aux fles Canaries. Le
renouvellement architectonique, les techniciens diplomés et I'acceptation des
esthétiques étrangeres.

Jonas Armas Nunez
Corpus Vitrarum Espafia

Between Historicism and Art Nouveau: The The technicians’ knowledge of new European artistic
Beginnings of Stained-Glass Production in the trends, together with settlements of continental,
Canary Islands. Architectonic Renovation, Qualified especially English, colonists, and the creation of their
Technical Personnel and the Acceptance of Foreign religious buildings led to a transformation of space
Aesthetics — Abstract and light in Canarian churches, which adopted the
The last decades of the 19th century and the first of stained-glass window as a sign of the new era.

the 20th century meant, for the Canary Islands, a At the same time, neighborhoods imitating those of
period of deep renewal and regular contact with the major cities of colonial powers emerged, bringing
European powers. The adoption of new vocabularies historicism, eclecticism, Art Nouveau, modernism,
and materials that were unknown in traditional Secessionism, etc. to the islands along with the new arts
architecture, including the art of stained glass, was and materials that they demanded. Stained glass
motivated by two principal factors. First, the islands’ played a prominent role in this, not only in civil housing
bourgeoisie, who wished to adopt the language of the and business properties but also in institutional
avant-garde to show their economic and social power, buildings.

as their European counterparts had done. In addition, The Islands, thus, were a place for experimentation in
trained architects from Madrid and Barcelona, who this period, capable of joining stained glass of diverse
responded to those needs, arrived in the islands. origins and aesthetics from the European continent

with the new Canarian architecture.

Entre I’historicisme et I'art nouveau, le début du que linstallation de colons venus du continent,
vitrail aux iles Canaries. Le renouvellement architec- particuliéerement des Anglais, et la création de leurs
tonique, les techniciens diplomés et I'acceptation des édifices de culte menent a la transformation spatiale
esthétiques étrangeres — Résumé et lumineuse des églises canariennes qui finissent par
Les derniéres décennies du XIX® siécle, et les premiéres adopter le vitrail comme signe des nouveaux temps.
décennies du XX° siécle, représentent pour I'archipel Par ailleurs, apparaissent des quartiers imitant ceux
canarien une époque de profond renouvellement et de des grandes villes des puissances européennes colo-
contact régulier avec les puissances européennes. niales, ce qui favorise I'accueil de I'historicisme, de
L’adoption de nouveaux langages et matériaux qui I’éclectisme, de I’art nouveau, du modernisme, du
n’étaient pas communs dans I'architecture tradition- Sezessionsstil, etc., et les nouveaux arts et matériaux
nelle, parmi lesquels I'art du vitrail, est motivée par qui leurs sont propres ou le vitrail joue un réle de
deux facteurs essentiels. D’une part, la bourgeoisie premier plan aussi bien dans les logements civils que
insulaire, qui veut adopter des langages d’avant- dans les immeubles commerciaux ou les bdtiments
garde capables de montrer son pouvoir économique institutionnels. Les fles Canaries sont, par conséquent,
et social, comme le fait alors la bourgoisie européenne. a cette époque un espace d’expérimentation capable
D’autre part, I'arrivée aux fles d’architectes diplémés de conjuguer les vitraux provenant de diverses origi-
provenant de Madrid et Barcelone, qui cherchent a nes et relevant de différentes esthétiques du continent
répondre a ces besoins. La connaissance des nouvelles européen et la nouvelle architecture canarienne.

ceuvres européennes de la part des techniciens, ainsi

Introduction

L’art du vitrail n’est apparu aux iles Canaries qu’a partir de la fin du XIX® siécle. Aprés la conquéte,
pendant le XV° siécle, les Tles ont adopté les langages de la fin du gothique et le systéme constructif
traditionnel de I'’Andalousie, le « mudéjar ». La spiritualité hispanique et le Concile de Trente, ont produit
des églises cherchant la semi-obscurité.

Il faut attendre la déclaration des fles Canaries comme Ports Francs (1852) et I'arrivée des bateaux des
principaux pays européens, qui ont utilisé I’Archipel comme endroit stratégique pour se fournir en
charbon sur leur route coloniale, pour adopter leur esthétique. Ce moment-la coincide avec la renaissance
de I'art du vitrail.

La présence de communautés étrangéres dans les lles, en particulier anglaise, est essentielle. Elles se
sont installées la-bas, et ont pris le contréle de I'exportation de fruits, essentiellement de la banane. Les
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banques, les assurances, les lignes maritimes, I'exportation de fruits et la vente du charbon appartenaient
aux familles étrangéres les plus importantes, c’est-a-dire anglaises.

Les Britanniques apportent leurs traditions et modes. Ils ont créé trois édifices de culte (deux a Tenerife
et un a Gran Canaria) a la fin du XIX® siécle et au début du XX° siécle. Ces batiments ont été embellis avec
des vitraux créés en Angleterre.1

La bourgeoisie et les langages esthétiques

L’économie favorable des principaux ports atlantique pour les Européens, et la relation commerciale
avec le continent, ont permis a la bourgeoisie canarienne de voyager, méme de faire de longs séjours a
I’étranger. De cette maniére, le Canarien a connu les coutlimes, les rites, les modes, et I'avant-garde, en
liaison avec sa formation dans les universités du continent, ce qui a permis une assimilation des modes
européennes, en particulier artistiques.

La haute société des fles a imité, chez-elle, les palais et les villes qu’elle a connu grace aux voyages ou
aux revues. Le go(t européen a envahi les nouvelles banlieues créées grace au développement
commercial et urbanistique. Avec I'architecture sont venus les meubles, les matériaux d’'importation (les
grilles, les carreaux, etc.) et, dans les immeubles plus prestigieux, et toujours a un emplacement de choix,
on peut donc trouver des vitraux.

Pour mieux comprendre ce contexte, nous allons présenter plusieurs personnalités de la bourgeoisie
canarienne qui ont voulu se faire remarquer a travers des vitraux dans leurs maisons, églises, institutions
ou entreprises.

L'un de principaux exemples sont les vitraux du Palais Marti Dehesa, élevé par un important homme
politicien canarien. L'immeuble, inspiré par la Sécession viennoise, a été construit en 1912 dans le quartier
huppé de Santa-Cruz de Tenerife, le « Quartier des hotels ». Il est décoré avec des matériaux achetés en
Espagne et en Europe. Il posséde un salon semi-circulaire avec jardin a I'extérieur et décoré avec des
vitraux venus de Saragosse, de I'atelier La Veneciana (1913), et qui utilisent un vocabulaire issu de I'art
nouveau frangais avec des guirlandes, a motif de « coup de fouet », et téte de femme. L’effet est irréel,
coloré et luxueux, grace a I'utilisation de la grisaille, du jaune d’argent et des émaux. Cette entreprise a
réalisé la méme année les vitraux de la cathédrale de Notre-Dame-des-Remeédes, a Tenerife.

Un autre grand batiment de cette époque-la, a Gran Canaria, dans le quartier commercial de Triana,
est le Palais Rodriguez Quegles. Il s’agit de la maison d’un homme qui possédait sa propre banque, un
président du Circle Mercantil et ayant un grand poids politique dans la ville. L'immeuble, éclectique, joue
avec 'escalier comme axe central de son architecture. L'escalier s’orne de vitraux. Dans le piano nobile,
on peut trouver des portes avec des vitraux a décoration végétale dans I'arc et au plafond, le tout relevant
de I'art nouveau. Mais le sujet principal est le vitrail central, qui présente une femme ailée. La technique
est simple, traditionnelle, avec une grisaille simple relevée de cabochons. Selon la tradition, il s’agirait de
vitraux commandés en France.?

Les entreprises sont naturellement liées a la bourgeoisie. L'idée qui préside a la décoration de ces
immeubles est la méme que pour les maisons, mais destinées a un public plus nombreux. Il s’agit-la
d’impressionner, de montrer le statut social et économique. L’exemple le plus important est le vitrail de
I’escalier du batiment de I'entreprise Elder & Dempster (fig. 1).

Elder & Dempster, dont le siege se trouvait a Liverpool, a contrélé a cette époque-la, une grande partie
du commerce de fruits et de charbon des fles, les routes commerciales des bateaux & vapeur au nord de
I’Afrique, avec quatre-vingt-onze bateaux faisant escale aux fles Canaries au début du XX° siécle. C’est
pour cela qu’ils ont créé des filiales a Tenerife et Gran Canaria.

L pour en savoir plus, voir Jonas ArRmAS NUREZ, « los templos anglicanos como iniciadoresde la vidriera artistica en
Canarias » Quiroga, 4, Université de Grenade, Grenade, juillet-décembre 2013, p. 10-21.

’ Jonas ARMAs NUREZ, « Luces de una catedral : vidrios y vidrieras durante la reforma de Nuestra Sefiora de los
Remedios »», XX coloquio de Historia Canarioamericana, Gran Canaria, Cabildo de Gran Canaria, 2014, p. 1-18.

® pedro GONZALEZ SosA, Paseo nocturno por la vieja ciudad. De un comienzo de siglo a otro 1900-2000, Gran Canaria,
Ayuntamiento de Las Palmas de Gran Canaria, 2000, p. 21.
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La filiale a été implantée a Tenerife dans la rue plus commerciale de sa capitale, la rue Castillo.

L'immeuble de 1903 est d’'une ornementation éclectique de style art nouveau frangais. Le vitrail, installé

en 1905, a été réalisé a Barcelone, par

I'atelier Amigc’>.4 Il s’agit ici d’un vitrail

traditionnel mis en plombs, qui utilise aussi

=3 bien le verre industriel que le verre artisanal

soufflé, orné de cabochons. Mais I'effet

principal est obtenu grace a la grisaille qui,

avec un dessin élégant et précis, rend

hommage a I'entreprise et a ses directeurs,

évoquants leurs buts et leurs victoires. Au

centre de la composition se trouve une

PETIbE figure féminine, avec cuirasse et casque, qui

tient des drapeaux et un gouvernail dans

ses mains. Il s’agit de la déesse Britannia,

L qui porte des drapeaux de l'entreprise

® % (Elder & Dempster et British and African

5 ' G Steam Navigation Society). Sur la déesse,

Bl £l figure 'embléme de la Grande-Bretagne, et

S a ses pieds est représenté un bateau, le

Zungeru, le nouveau navire de la compagnie.

e Tout autour, ont été placés les emblémes de

—0 ; I’Espagne et Santa-Cruz de Tenerife, et des

symboles de la navigation et du commerce.

® @ ' ® Il faut signaler les portraits, aux cotés de la

déesse, du fondateur de I'entreprise (Sir

Alfred Lewis Jones) a gauche, et du directeur

—oe de la filiale des Tles Canaries (Farrow Sidall
Bellamy), a droite.

Un peu plus tard, mais en utilisant encore
le langage art nouveau, nous trouvons le
kiosque de la place de San Telmo, a Las
Palmas de Gran Canaria. Le projet date de
1923, et allie les décorations « régionalistes »
avec les azulejos d’inspiration andalouse,
avec l'art nouveau dans les vitraux. Ceux-ci
ont été créés par I'atelier Mauméjean, qui
a basé I'ornementation sur les fleurs, les
guirlandes, les cornes d’abondance et les

; fruits. Les vitraux sont aussi ici utilisés
comme espace publicitaire, puisqu’on trouve
les les mots tracés en bleu sur un fond
jaune LICORES, CERVEZA et REFRESCOS

Fig. 1. Santa-Cruz de Tenerife, Casa Elder & Dempster, 1905. (liqueurs, biére, boissons fraiches)

© Jonds Armas Nufiez.

La méme idée apparait dans les institutions.

Les vitraux sont apparus aux lles pendant un moment particulier de changement politique. Au cours du
XIX® siecle les fles Canaries sont devenues une province de I'Espagne. La ville de Santa-Cruz de Tenerife a
été sa capitale, apres une lutte contre Las Palmas de Gran Canaria et La Laguna (ancienne capitale de
Tenerife). La nouvelle capitale devait démontrer son pouvoir politique, mais aussi social et économique.
Ainsi, au début du XX° siécle on a construit un nouveau batiment pour abriter I'hdtel de ville, entre 1903
et 1916. Les vitraux forment le décor principal du grand salon . La qualité du travail réalisé pour Elder &

* Jonas ArRmAs NUREZ et Nuria GIL FARRE, « Relaciones artisticas entre Canarias y Barcelona. Proyectos de vidrieras de las
casas Rigalt y Amigd », XXIIl coloquio de Historia Canarioamericana, Gran Canaria, Cabildo de Gran Canaria, 2018 (sous
presse).
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Dempster a conduit la mairie a commander aussi ses vitraux a I'atelier Amigé de Barcelone (1908). Les
trois vitraux principaux et les deux plafonds montrent une esthétique proche au modernisme catalan. Les
plafonds représentent les armoiries de I'Espagne et de la ville de Santa-Cruz de Tenerife. Les autres
racontent les gloires de la ville (fig. 2). Le vitrail central montre les armoiries de la ville entourées de divers
symboles comme les royaumes d’Espagne, le port ou le volcan Teide (le principal symbole naturel des iles,
le pic plus haut de I'Espagne) et la devise : « Tres Loyale, noble et invaincue et tres bienfaisante ».
L'explication de cette devise est donnée par les autres vitraux. A gauche se trouve un vitrail représentant
une victoire ailée et portant la date du 25 juillet 1797. Cette date rappelle la victoire de la population de
Tenerife contre I'armée anglaise de I'amiral Horace Nelson, qui essaya de conquérir I'lle. C'est grace a cet
important événement que la ville a obtenu la devise « Trés loyale, noble et invaincue » (la ville a battu
trois fois 'armée anglaise, la derniére en 1797). A droite, le vitrail représente une matrone avec deux
enfants dans ses bras avec la date du 20 avril 1894, le jour ou la ville a obtenu le titre de « Tres
bienfaisante » pour la protection de sa population pendant I'épidémie de choléra.

Fig. 2. Santa-Cruz de Tenerife, mairie,
vue generale du grand salon, 1908.© Jonds Armas Nuiez.

Amigo a employé son meilleur dessinateur pour le décor de la mairie de Santa-Cruz de Tenerife, Enric
Moserda, qui a traduit ses dessins sur des verres mis en plombs de maniére traditionnelle, avec un excel-
. .. . 5
lent travail de grisaille et le tout embelli de cabochons.

Les organisations culturelles ont aussi adopté le vitrail comme un moyen d’expression d’avant-garde,
proche de la culture et de la création européennes. Le théatre Pérez Galdds a Las Palmas de Gran Canaria
en est un bon exemple. Il s’agit d’un théatre du XIX® siécle qui a été repris pendant les années 20 du XX°.
A cette occasion, on fit appel auxartistes canariens les plus prestigieux, comme Néstor Martin Fernandez
de la Torre, considéré comme le dernier peintre symboliste européen, frére de Miguel, architecte. Néstor
a orné les baies et le plafond central avec des vitraux qui représentent des fruits et des guirlandes. Pour
obtenir un plus grand effet, on a utilisé le verre doublé dans les motifs, sur un verre incolore, de fagons a

> Jonas ArRMAS NURNEZ et Nuria GIL FARRE, « Relaciones artisticas entre Canarias y Barcelona. Proyectos de vidrieras de las
casas Rigalt y Amigd », XXIIl coloquio de Historia Canarioamericana, Gran Canaria, Cabildo de Gran Canaria, 2018 (sous
presse);) ; Jonas ARMAS NUREZ: « Le vitrail du XX© siécle dans les batiments du gouvernement aux fles Canaries », Les
défis du vitrail contemporain, Troyes, Silvana Editoriale, 2018, p. 155-169 ; Jonds ARMAS NUREZ: « El poder de la luz. La
exaltacion del gobierno y su lenguaje en las vidrieras de los edificios institucionales de Santa Cruz de Tenerife »,
Anuario del Instituto de Estudios Canarios, Tenerife, Instituto de Estudios Canarios, 2013, p. 91-108.
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souligner le chromatisme. Il avait appris cette technique a Barcelone, ou il vécut pendant les années ou
, .. . . 6
Gaudi faisait des vitraux pour la Sagrada Familia.

Les édifices ol sont concentrés la plupart des vitraux de cette époque-la, sont toutefois les églises. Deux
idées ont motivé la demande du clergé et des fidéles : I'imitation des églises européennes (il n’y a pas de
vitraux dans les églises canariennes avant cette époque) et la volonté ostentatoire de la bourgeoise. La
commande vient des bourgeois désirant orner leur église paroissiale, les vitraux comportent des repré-
sentations qui les évoquent (des armoiries, des nomes, la figure de la Vierge ou du saint patron, etc.) : les
vitraux deviennent donc des symboles d’un pouvoir social et économique. Le premier cas connu
d’installation de vitraux aux fles Canaries est la commande de I'ancienne cathédrale de Notre-Dame-des-
remedes (Tenerife), a Londres en 1886. |l s’agissait de moderniser la cathédrale du nouveau diocese. Les
ceuvres, faisant appel a un décor végétal et historiciste ont disparu apres la destruction du batiment au
début XX° siecle.”

Fig. 3. Puerto-de-la-Cruz (Tenerife), Temple de All Saints, baie N5:
Eglise anglicane, dernier quart du XIX® siécle. © Jonds Armas Nufiez.

® Néstor a collaboré avec l'atelier Mauméjean. Il avait dessiné des cartons pour les pavillons de I'entreprise a
I’exposition des Arts Décoratifs de 1925 et pour I'exposition internationale de Barcelone en 1929. Voir Benoit MANAUTE,
La manufacture de vitrail et mosaique d’art Mauméjean. Flambe ! lllumine ! Embrase !, Béarn, Le Festin, 2015, p. 53 et 57.

7 Jonas ARMAS NUREz, « Luz, color y fe. Las vidrieras de la Catedral de La Laguna », La catedral de La Laguna y Arte
Sacro, Cabildo Catedral de La Laguna (sous presse).
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Mais les premiers groupes de vitraux montrent un lien étroit avec I'Angleterre. La situation géo-
stratégique des lles a permis I’établissement d’une importante colonie britannique qui y créa des édifices
de culte, Holy Trinity (Puerto-de-la-Cruz, Tenerife), Saint-George (Santa-Cruz de Tenerife) et All Saints (Las
Palmas de Gran Canaria), tous situés dans les nouveaux quartiers bourgeois. Ce sont des exemples de
vitrail mis en plomb traditionnel et dont le vocabulaire esthétique et les couleurs sont proches du
symbolisme et de I'historicisme.®

En 1891, on installa les premiéres verriéres, dans la grande chapelle de Holy Trinity. Ce sont des vitraux
anglais achetés aux Etats-Unis aprés I'incendie de I'édifice précédent, et qui représentent le Bon pasteur.
Autour de 1893 ont été installé les autres vitraux, créés a Lancaster, par I'atelier Shrigley & Hunt. Le
modele suivi est celui des ceuvres de I'église de Wimborne Minster. L'iconographie illustre les prophétes
dans la nef et des saints en facade relation avec I'histoire de I'Eglise d’Angleterre (fig. 3).

Un peu plus tard, en 1904, la paroisse anglicane de Las Palmas de Gran Canaria regut ses vitraux de
Londres, créés par I'atelier allemand Mayer & Co. lls représentent aussi le Bon pasteur et I’Ascension,
pour la grande chapelle et la facade.

A Santa-Cruz de Tenerife, dans I'église Saint-George, 'atelier anglais Jones & Willis réalisa en 1908 les
vitraux de la Vie du Christ pour la grande chapelle.

Ces modéles anglo-saxons, et la volonté des Canariens de montrer leur connaissance des go(ts europé-
ens, ont rendu possible I'installation de vitraux dans les nouvelles églises canariennes et leur introduction
dans les anciens monuments.

En dehors de I'ancienne cathédrale de Tenerife, les premiéres églises anciennes qui ont intégré les
vitraux sont Saint-Jacques-des-Chevaliers a Galdar (Gran Canaria) et Notre-Dame-de-la-Conception a La
Orotava (Tenerife).9 En 1904, I'église de La Orotava recut ses vitraux d’origine allemande. Dolores Salazar,
une femme de la haute bourgeoisie de cette ville, a commandé et payé les ceuvres a I'atelier Mayer & Co.
Les vitraux, qui représentent divers saints, sont installés dans les baies des nefs et de la grande chapelle.
Le vitrail de Notre Dame des douleurs, la sainte patronne de la donatrice, portant la Iégende LEGADO DE
DOLORES SALAZAR (legs de Dolores Salazar) occupe I'une des baies principales, au-dessus d’une porte
latérale.

En 1906 sont arrivées les ceuvres destinées a Saint-Jacques-des-Chevaliers, d’origine aussi allemande,
mais dont on ignore le créateur. L'idée est encore une fois celle d’installer dans chaque baie des images
de saints liés a la paroisse ou aux donateurs. Contrairement au travail précis de grisaille congu par Mayer et
sa composition artistique pour La Orotava, les verrieres présentent un dessin naif, mais ce sont les
premiers vitraux installés dans une église catholique a Gran Canaria.

Pendant la décennie suivante, I'intention de montrer la modernité dans les églises et de mettre en
exergue le pouvoir économique de la bourgeoisie continue, mais I'origine des commandes présente un
changement car on s’adresse désormais principalement a la Péninsule. Cette période commence avec un
projet passionnant, la création de la nouvelle cathédrale de Tenerife, qui s’achéve en 1913. Les vitraux
sont planifiés dés le début du projet : il s’agit du premier exemple d’ceuvres congues pour une église
catholique aux iles, un véritable exemple pour les autres édifices religieux de I"archipel.

Méme si la cathédrale a regu divers devis de la part d’entreprises espagnoles et étrangeres, on com-
manda finalement les ceuvres a La Veneciana, un atelier de Saragosse. Dans les baies, d’inspiration
médiévale, sont représentés divers saints liés a I'évangélisation et a I'Eglise des lles, aux églises de la ville
et 3 la cathédrale.™

® Jonas ArRMAs NUREZ, « Los templos anglicanos como iniciadores de la vidriera artistica en canarias », Quiroga, 4,
Université de Grenade, Grenade, 2013, p. 10-21.

% Jonas ArRMAS NUREz, Luz e Icono. La vidriera artistica en las iglesias canarias, San Cristobal de La Laguna, Université
de La Laguna, 2013, p. 81-84. Jonds ARMAS NUNEZ, « Luz, color y fe. Las vidrieras de la Catedral de La Laguna », La
catedral de La Laguna y Arte Sacro, Cabildo Catedral de La Laguna (sous presse).

1% Jonas ArmAs NUREz, Luz e Icono. La vidriera artistica en las iglesias canarias, San Cristébal de La Laguna, Université
de La Laguna, 2013, p. 78-81.
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Fig. 4. Arucas (Gran Canaria), Eglise de
Saint-Jean-Baptiste, baie S8 : Martyre de
saint Sébastien, 1916.

© Jonds Armas Nufiez.

Trois ans plus tard, en 1916, on construisit a Grand Canaria I'une des églises les plus emblématiques
des fles, Saint-Jean-Baptiste d’Arucas. Le promoteur est Francisco Gourié, d’origine francaise, qui décida
d’élever une nouvelle église a Arucas, en imitant les créations européennes. Il a choisi le gothique catalan
comme esthétique du batiment, et désira orner toutes les baies de vitraux. C'est |'atelier Mauméjean
qui regut la commande, et qui a réalisé les ceuvres dans ses ateliers de Madrid et San Sebastian, puis les
a installées au cours des années 1916 et 1917. Cette grande création évoque les saints et leurs vies, leurs
symboles, en lien avec la population d’Arucas.'’ Les ceuvres sont en verre mis en plombs, figuratives,
avec des bordures d’esthétique historiciste (fig. 4). Le succes a été si grand que Mauméjean devint
I"'unique fournisseur de vitraux pour I'lle de Gran Canaria jusqu’aux les années soixante. Ce modéle
iconographique et esthétique a été suivi dans d’autres églises de Gran Canaria pendant les années vingt
comme a Notre-Dame-du-Pin, a la la cathédrale, a I'h6pital de Saint-Martin ou a Saint-Dominique a Las
Palmasge Gran Canaria, tous commandés a Mauméjean, qui employa un agent commercial aux iles, M.
Busset.

Tenerife a commandé des vitraux a différents ateliers dans cette décennie. De Mayer & Co. sont
arrivés des vitraux d’esthétique historiciste pour les églises de Notre-Dame-de-Lumiere de Los Silos
(c.1925) et de Sainte-Anne de Garachico (c.1920). Un autre batiment religieux comportant des vitraux
est I'église de Notre-Dame-du-Pilier de Santa-Cruz de Tenerife, qui fit une commande de vitraux a
I’atelier Amigo de Barcelone pour sa grande chapelle.

A partir des années trente I'esthétique évolue vers 'art déco pour les nouvelles créations, mais la demande
s’essouffle : on entre alors dans la décennie de la Guerre civile et dans I'aprés-guerre.

Les techniciens

L'intérét de la bourgeoisie a rendu nécessaire le recours a des techniciens capables de traduire ses désirs
dans ses constructions. lls sont, comme les architectes, les responsables de I'introduction des vitraux aux
fles Canaries. Ces architectes sont la deuxieme génération d’architectes diplomés par les académies, qui
ont travaillé pendant le dernier quart du XIX® siécle et début du XX siecle.

Presque tous ces architectes sont nés dans la Péninsule, sauf Domingo Pisaca Burgada (Tenerife, 1894-
1962) et Miguel Martin-Fernandez de la Torre (Gran Canaria, 1894-1980) appartenant a la génération
suivante. lls ont tous étudié aux académies de Madrid (Mariano Estanga, Rafael Massanet et Miguel

" Javier Campos ORAMAS, La iglesia de San Juan Bautista de Arucas en la estela del Gético Cataldn, Gran Canaria,
Fundacién Mapfre Guanarteme, 1999.

2 Jonas ArmAs NUREz, Luz e Icono. La vidriera artistica en las iglesias canarias, San Cristébal de La Laguna, Université
de La Laguna, 2013, p. 86-93.
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Martin-Fernandez) et Barcelone (Domingo Pisaca et Antonio Pintor). Ils ont rapporté aux iles les modes
de I'Europe. Le fait d’étudier dans la Péninsule, ou ils ont connu aussi des mécénes, ont rendu possible a
un méme architecte de construire des batiments ressortant de différents styles comme le modernisme,
I’art nouveau, I'historicisme ou encore I'éclecticisme dans les mémes années ; dans tous ces édifices
d’esthétiques diverses il a été possible d’installer des vitraux.”

Mariano Estanga (1867-1937) et Antonio Pintor (1862-1946) sont les premiers a utiliser les vitraux dans
leurs projets. Tous deux jouent entre |’éclecticisme, I'art nouveau de divers origines ou |’historicisme. Ils
ont cependant préféré I'historicisme pour les églises qu’ils créerent, comme la chapelle du cimetiere de
Santa-Lastenia a Santa-Cruz de Tenerife de Pintor (vers 1916, Mauméjean ?) ou la chapelle du Calvaire de
La Orotava (1916, Mauméjean) et la reconstruction de Notre-Dame-de-Lumiére de Los Silos d’Estanga
(vers 1925, Mayer). Mais pour les institutions et la bourgeoisie, ils ont demandé des vitraux proches de
I’art nouveau, certains formant les plus importants exemples des vitraux des lles comme ceux du Palais
Marti Dehesa de Estanga (1913, La Veneciana), de la Maison Elder & Dempster (1905, Amigd), de I’hotel
de ville de Santa-Cruz de Tenerife (1906, Amigd), de I'église reconstruite du Pilier (vers 1920, Amigd) ou
de la chapelle de I'école de la congrégation des Sceurs de I'’Assomption (1923, Mauméjean), tous a Santa-
Cruz de Tenerife et de Pintor.

Un autre architecte qui a su utiliser les vitraux pour compléter et améliorer ses batiments, est
Domingo Pisaca Burgada (1894-1962), capable d’installer des vitraux figuratifs a la chapelle des sceurs
des Serviteurs de Marie (vers 1927, Mauméjean) et de montrer le pouvoir et la modernité de la
bourgeoisie dans des vitraux comme ceux du plafond de Villa Petra (vers 1923, atelier inconnu) deux
batiments situés a Santa-Cruz de Tenerife.

Certains ont utilisé le vitrail occasionnellement pour embellir les immeubles, comme Miguel Martin-
Fernandez, le principal architecte rationaliste des fles, qui a travaillé aussi le régionalisme, mais qui a su
créer des espaces uniques dans le théatre Pérez Galddés a Las Palmas de Gran Canaria, lors de sa
reconstruction, avec des vitraux de son frére Néstor (vers 1925).

D’autres artistes sont liés a I’histoire du vitrail de I’archipel pour un seul édifice. C'est le cas de Manuel
Vega y March (1871-1931), architecte qui a fait le projet de Saint-Jean-Baptiste d’Arucas et de Barcelone,
et qui a pu créer I'un des ensembles de vitraux les plus importants de nos fles (1916, Mauméjean) ; ou
José Rodrigo Vallabriga, ingénieur militaire, qui a réalisé le projet d’'un autre édifice ex novo avec des
vitraux, la cathédrale de La Laguna (1913, La Veneciana).

Conclusion

La renaissance du vitrail a concordé avec le colonialisme, et le développement économique des les.
Ces années ont représenté un moment clef dans l'introduction de cet art, nouveau dans I'archipel, et sa source
se trouve dans le désir de la bourgeoisie d’imiter les autres bourgeoisies européennes (leurs modes, leurs
institutions et leur architecture). L'introduction de cet art eut la chance de compter sur une nouvelle géné-
ration de techniciens diplomés capables de créer aux fles Canaries comme dans les grandes métropoles.

Ces décennies de la fin du XIX® siecle et début du XX° siécle ont été un exemple, a tel point que le vitrail
s'implanta durablement aux Tles. A partir de cette époque le vitrail déco a été employé pour orner diverses
villes et petits palais urbains, puis il adopta les différents langages de I'avant-garde. On peut citer parmi
les exemples des années vingt et trente le Palais Rodriguez d’Azero ou le domaine de San-Diego (La
Laguna, Tenerife). On retrouve le méme processus dans des immeubles officiels sur toutes les iles
(mairies, palais des Cabildos), ou des batiments scientifiques comme I'université, qui ont suivi le modéle
de la mairie de Santa-Cruz de Tenerife. Le batiment religieux a été un lieu privilégié de cet essor, I'endroit
ou le symbole et les diverses techniques et différents langages esthétiques ont trouvé un espace
d’expérimentation.

Pour conclure, on peut dire que le vitrail représente I'une des contributions les plus importantes des
arts européens aux iles Canaries, un art qui a continué jusqu’a nos jours.

B3 Alberto Darias PRINCIPE, Arquitectura y arquitectos en las canarias occidentales, Santa-Cruz de Tenerife, Caja General
de Ahorros de Canarias, 1985.
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3.4.

Die jiingere Fensterausstattung des Linzer Mariendoms. Ein landesgeschichtliches
Denkmal ersten Ranges aus Zeiten historischen Umbruchs

Christina Wais-Wolf

Corpus Vitrearum Osterreich

The newer window decoration of the Cathedral windows of this group belong to the most important
of St Mary in Linz. A national historic monument "national-historical" picture cycles in Austria, whose
of the first rank from times of historical upheaval — cultural and historical significance lies in their
Abstract identity-forming effect for an entire country, which
The Cathedral of St Mary in Linz (Upper Austria), still holds true today.

which was built over a period of more than 60 years An extensive collection of written and pictorial
starting in 1862, has monumental historiated sources in the Archives of the Tyrolean Stained Glass
windows from various decades of the 19th and 20th Company in Innsbruck documents the dense network
centuries. The most extensive group of windows in of relation-ships between clients and artists and
the nave and transept (45 windows) was created in provides an insight into the complex creative process
the second decade of the 20th century and thus in a from the initial idea to the realisation of these
time of great historical and political upheaval. The historiated windows.

Die jiingere Fensterausstattung des Linzer Marien- grofSer historischer und politischer Umwadlzungen. Die
doms. Ein landesgeschichtliches Denkmal ersten Fenster dieser Gruppe gehéren zu den wichtigsten
Ranges aus Zeiten historischen Umbruchs — Zusam- "landesgeschichtlichen" Bilderzyklen Osterreichs, deren
menfassung kulturhistorische Bedeutung in ihrer identitdtsstiften-
Der Linzer Mariendom (Oberésterreich), der in einer den Wirkung fiir ein ganzes Land bis heute prdsent ist.
liber 60jdhrigen Bauzeit ab 1862 errichtet wurde, be- Ein umfangreiches Material an schriftlichen und bild-
herbergt monumentale Bildfenster aus verschiedenen lichen Quellen im Archiv der Tiroler Glasmalerei in
Jahrzehnten des 19. und 20. Jahrhunderts. Die mengen- Innsbruck dokumentiert das dichte Beziehungsgeflecht
mdfSig umfangreichste Gruppe von Fenstern im Lang- von Auftraggebern und Kiinstlern und gibt Einblick in
und Querhaus (45 Fenster) entstand im zweiten Jahr- den aufwendigen Schaffensprozess von der Idee bis
zehnt des 20. Jahrhunderts und damit in einer Zeit zur Umsetzung dieser Bildfenster.

Die Errichtung des Linzer Mariendoms steht in Zusammenhang mit der Ausrufung des Dogmas der
,Unbefleckten Empfangnis Mariens” im Jahr 1854 sowie dem Wunsch des damaligen Bischofs von Linz,
Franz Joseph Rudigiers (1811-1884), nach einem unmittelbar darauf Bezug nehmenden Kirchenneubau in
der oberosterreichischen Landeshauptstadt Linz. Beinahe zeitgleich mit der Errichtung des Bauwerks ab
dem Jahr 1862 kam es zur Beauftragung der ersten Bildfenster fir die Votivkapelle, deren Einsetzung
1868/69 erfolgt war. Weitere Fenster fir den Kapellenkranz und den Hochchor stammen aus den Jahren
1884/85. Erst im Zuge eines dritten Beauftragungszeitraums ab 1910 entstanden die 45 Fenster des Lang-
und Querhauses, die die zahlenmaRig groRte Fenstergruppe innerhalb des Domes bilden und im Fokus
der hiesigen Betrachtung stehen.

Alle hier genannten Fenster wurden von der 1861 gegriindeten Tiroler Glasmalereianstalt in Innsbruck
umgesetzt. Dank des schriftlichen und bildlichen Quellenmaterials im Archiv dieser Werkstatt lasst sich
insbesondere anhand der jlingeren Fenstergruppe das dichte Beziehungsnetz zwischen Auftraggebern
und Kinstlern beziehungsweise Auftragswillen und kiinstlerisch-technischer Umsetzung beispielhaft
aufzeigen. Die Auswertung der Quellen zeigt, dass diese ,,Gemaldefenster” — wie sie von den Zeitgenossen
bezeichnet wurden — das Produkt eines zeitlich und personell aufwendigen Umsetzungsprozesses sind, an
dem eine Vielzahl von Personen in sehr unterschiedlicher Funktion beteiligt waren.

Den Beginn markiert ein Schriftstlick, verfasst von dem Theologen Dominikus Dietrich, dem Lehrer der
Philosophie und Dogmatik und spateren Prior (1914 bis 1933) des Pramonstratenser-Chorherrenstifts
Wilten in Tirol vom 24. Mai 1910. Das mehrseitige, maschinengeschriebene Dokument tragt den Titel
»Entwurf zu einem Gemaldezyklus im Hochschiff und in den Seitenschiffen des Linzer-Domes“. Das
Konzept sah eine inhaltliche Aufteilung der Fenster in vier Themenkreise vor, von denen der erste Christus
und seinem Wirken als Lehrer, Kénig und Hirte gewidmet war, der zweite den apostolischen Glaubens-
boten, der dritte der Weltkirche und ihrem , Triumphgang durch die Weltgeschichte” und der vierte
Themenkreis schlieflich der Muttergottes. Eine Abschrift dieses Programms wurde Bischof Rudolph

92



30th International Colloquium of the Corpus Vitrearum — 2022

Hittmair (1859 bis 1915) und Domkapitular Balthasar Scherndl am 17. Juni 1910 durch Markus Dilitz, den
Vertreter der Tiroler Glasmalerei zu Innsbruck, iberreicht.* Allerdings bestand von Seiten der Didzese Linz
zundchst die Sorge, das damals neu errichtete Kirchenschiff kdnne durch Figurenfenster zu sehr verdun-
kelt werden, weshalb man zunachst nur Blankverglasungen anbringen wollte.”

SchlieRlich wurde aber im Zuge eines Besuches von Bischof Hittmair in der Tiroler Glasmalerei am 10.
September 1910 festgelegt, dass tatsachlich alle Fenster des Langhauses als Figurenfenster ausgefiihrt
werden sollten und der Auftrag dafiir an die Tiroler Glasmalerei ergeht. Das Programm fiir die Darstellungen
wollte der Bischof aber selbst ausarbeiten. Die Kosten fir die Fenster wurden folgendermalen beziffert:
»fur jedes der 14 Unterfenster [...] K(ronen) 7000 & flr jedes der 12 Hochschifffenster [...] K(ronen) 7480,

In Hinblick auf den fiir die Fenster zu wahlenden ,,Stil“ forderte der Bischof, ,,dass eine zu groRe Gleich-
mafigkeit der einzelnen Fenster unter sich vermieden werden soll, also nicht alle Fenster nach einer
Schablone (angefertigt werden sollen) [...] Es braucht & soll nicht alles mit gothischer Architektur &
gothischen Tiirmchen eingerahmt sein. Auch in Bezug auf Form & Farbengebung braucht man sich nicht
allzu sehr an die [alteren] Presbyteriumsfenster des Domes zu halten. Man soll merken, dass ein Intervall
von 20-30 Jahren zwischen diesen Arbeiten liegt & die TG [Tiroler Glasmalerei] seitdem Fortschritte
gemacht hat. Selbstverstandlich muss aber im wesentlichen doch eine gewisse Harmonie beobachtet
werden & darf nichts in den Dom hineinkommen, was irgendwie als unpassend befunden werden
kénnte“’. Dem Wortlaut ist zu entnehmen, dass die ,gotische Stilrichtung” zu Beginn des 20. Jahrhunderts
zwar nach wie vor als fiir ein Gotteshaus angemessen, gleichzeitig aber auch schon als zu wenig fort-
schrittlich empfunden wurde.

In Hinblick auf die Ausfiihrung der Fenster wurde vereinbart, dass mit der Ausarbeitung der ,Skizzen”
begonnen werden kénne, sobald das Programm festgelegt war. Der betreffende Kiinstler aus Tirol wiirde
jedenfalls eine Reise nach Oberdsterreich machen miissen, um dort die notwendigen Vorarbeiten zu
besorgen, worunter auch die ,Aufnahme von Landschaften und Volkstypen* fiel.?

Damit war der Startschuss fiir eine in der Folge fast vierzehnjdhrige Fensterkampagne fiir das archi-
tektonisch groRte Sakralgebdude Osterreichs gegeben worden. Als Ideengeber des ikonographischen
Programms trat Bischof Hittmair selbst auf, der — wie die Quelle berichtet — letzteres personlich ausar-
beiten wollte. Der schon im Frithsommer desselben Jahres lberreichte Programmentwurf des Tiroler
Theologen Dietrich dirfte inhaltlich nicht den Vorstellungen des Linzer Bischofs beziehungsweise der
Diozese entsprochen haben. Allerdings scheint das Konzept Dietrichs in dem generellen Wunsch
iberzeugt zu haben, die Fenster nicht nur mit einfachem Kathedralglas verglasen zu lassen. Die Frage, ob
das Kirchenschiff damit genug Licht erhalten wiirde, konnte lber eine so genannte ,Verdunklungsprobe”
als positiv beantwortet werden. Dieser vermutlich vor Ort durchgefiihrte Versuch ,hat nach einstimmigem
Urteile von Fachméannern und Laien ergeben, dass der Dom auch bei vollen Gemaldefenstern noch immer
genug und reichlich Licht haben wird, ein herrliches, stimmungsvolles Licht, in dem die Fenstergemalde
erst recht zur Geltung kommen werden“®.

Bischof Hittmair stellte sein Programm in einem Artikel in der Linzer Tagespost vom 22. September 1910
mit dem Titel ,Gemaldefenster fiir den Maria Empfangnis-Dom*“ seiner Di6zese vor. Darin verkiindete er:
»,Die neu anzuschaffenden Fenster des Domes sollen zur Darstellung bringen die Mutter Gottes als
Schutzfrau Oberosterreichs. Die Fenster-Gemaélde sollen unsere Heimat uns schauen lassen, Land und
Leute, wie sie sind, vielleicht auch die Geschicke unseres Landes!”“ Und weiter heisst es: ,,Es kbnnen zur
Darstellung kommen die entziickend schon gelegenen marianischen Orte unserer Heimat und damit
die reizenden Landschaften unseres Oberdsterreichs. Es sollen dabei auch dargestellt werden die Ober-
Osterreicher selbst, die Gemadlde sollen festhalten die Bilder der Manner und Frauen, die den Dom
erbauten, sein Erstehen miterlebten. Unser ganzes Land soll uns in den Gemaldefenstern des Domes

! Archiv der Tiroler Glasmalerei (TGM-Archiv), Innsbruck, Korrespondenzordner zum Linzer Mariendom No.1,
Dokument vom 24.5.1910.
2 TGM-Archiv, Linz-Ordner 1, handschriftliches Dokument von M. Dilitz, eingelaufen am 18.6.1910, Protokoll No.5260.
3 TGM-Archiv, Linz-Ordner 1, maschinengeschriebener Aktenvermerk, eingelaufen am 10.9.1910, Protokoll No. 5621.
* Ebenda. ,TG“ steht fiir Tiroler Glasmalerei.
5
Ebenda.
6 Rudolph HITTMAIR, Gemdldefenster fiir den Marié Empfdngnis-Dom, in: Linzer Tagespost vom 22. 9. 1910.
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hereinleuchten in unsere Andacht. [...] Wir wollen in unserem Dom stehen wie mitten in unserem Land

. 7
unter unseren Lieben®’.

Fig. 1. Obergadenfenster St Wolfgang, skizzenhafter
Erstentwurf, Tusche auf Papier; dariibergelegt Pauspapier mit
Abdinderungswunsch der oberen Figurengruppe in Anlehnung

an die Darstellung der Marienkrénung im spdtgotischen
Altarschrein von Michael Pacher in der Kirche St Wolfgang,
Zeichnungs-Mappe zum Linzer Mariendom, Fenster No. 30
(St. Wolfgang), Archiv der Tiroler Glasmalerei, Innsbruck.
© Tiroler Glasmalerei / Osterreichische Akademie der
Wissenschaften, Foto: Daniel Podosek.

’ Ebenda.
& Gemeint sind die Wallfahrer.
° HITTMAIR, 22.9.1910.

An den gewissermalien als Apell formu-
lierten Anspruch, neben der Muttergottes
auch das oberésterreichische Volk in den
Fenstern darstellen zu lassen, knupfte sich
— aus 6konomischer Sicht liberaus innova-
tiv gedacht — zugleich der Aufruf Sponsoren
zu gewinnen beziehungsweise Spenden-
gelder zu lukrieren. So heiRt es weiter:
,Wenn uns das Gemaldefenster z.B. einen
marianischen Gnadenort zeigt: in den
WaIIerns, in den Betern zur Mutter Gottes
kénnen wir verewigen lassen die Ziige
unserer Eltern, unserer Angehorigen, Freun-
de und Wohltater. [...] Wer die Spendung
eines Fensters durch Widmung von 8000
Kronen auf sich nimmt, kann wenigstens
zehn Personen in Portrats zur Darstellung
bringen lassen.” Den Artikel beendet der
Bischof mit dem drangenden Wunsch, dass
sogleich mitgeteilt werden solle, ,welche
Personen, Korperschaften, Vereinigungen

. . .. 9
ein Fenster zu Gibernehmen wiinschen.

Mit der Aufsicht iber das Projekt wurde
ein Dombau-Komitee betraut. Dieses erteilte
der Tiroler Glasmalerei am 28. Oktober
1910 offiziell den Auftrag. Fir jedes Fenster
sollte der Werkstatt das dafiir vorgesehe-
ne Programm samt einer genauen MaR-
werkzeichnung zugeschickt werden. Darauf
aufbauend sollte ,eine kostenlose, kiinst-
lerisch ausgefiihrte Zeichnung in Farben”
vorgelegt werden. Weiters wurde bestimmt,
dass ,die definitive Bestellung, sowie die
Terminbestimmung fiir jedes Fenster [...]
erst nach Abnahme obiger Zeichnung”10
erfolgen sollte.

Aus den erhaltenen Schriftstlicken ist zu
entnehmen, dass Bischof Hittmair die Skiz-
zen zu den einzelnen Fenstern eigenhandig
vorgelegt hatte, gemeinsam mit genauen
Beschreibungen des Inhalts und den fiir
jedes Fenster vorgesehenen Personendar-
stellungen. Dabei machte sich der Bischof
auch Gedanken (ber die kiinstlerische Um-
setzung: ,Das scheint mir die allergrosste
Schwierigkeit zu sein, die richtigen Propor-
tionen zu treffen. .. In den bisherigen

19 TGM-Archiv, Linz-Ordner 1, Dombau-Komitee an die TGM, 28.10.1910.
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Fenstern'! haben die Personen fast halbe LebensgroRe, unter zweitdrittel LebensgrofRe wird auch bei den
Personen, welche im Vordergrunde des Bildes bei den neuen Fenstern'” stehen, kaum herunter gegangen
werden kénnen“®.

"Auf Basis dieser ersten ,ldeenskizzen” wurden von Seiten der Kinstler der Tiroler Glasmalerei
skizzenhafte Zeichnungen angefertigt, die teils einfarbig in Tusche, teils — um die Farbgebung festlegen zu
kénnen — aquarelliert ausgefiihrt und in weiterer Folge dem Bischof und dem Dombau-Komitee vorgelegt
wurden. Die Akten berichten ausfiihrlich Gber den fiir jedes Fenster stattgefundenen Prozess der end-
glltigen Festlegung motivischer, ikonographischer und kompositioneller Details bis hin zur richtigen
Farbgebung jeder einzelnen Darstellung. So moniert Bischof Hittmair etwa laufend wiederkehrend den
seinem Empfinden nach zu stark dominierenden Farbton Gelb. Bezugnehmend auf das Fenster, das eine
im Jahr 1905 stattgefundene Pilgerfahrt nach Lourdes zeigt, schreibt der Bischof im September 1914 an
die Tiroler Glasmalerei: ,Mir scheint, es tritt wieder die gelbe Farbe in den Vordergrund. So herrlich schén
die Kirche gezeichnet ist, man hat sich not zurecht zu finden vor lauter Gelb. Wenn die Téne der Kirche
ein wenig mehr ins Silbergraue stechen wirden, wirde vielleicht mehr Leben kommen“**. Eine zu starke

Buntheit wird auch in einem Schreiben vom August 1918 als stérend empfunden mit dem amiisanten
Nachsatz, darin ,,eben die Manier des Glasmalers!“* zu erkennen.

Fig. 2. Generaloberst Erzherzog Joseph Ferdinand, Fig. 3. Langhausfenster mit der Darstellung der Weihe
GrofSherzog von Toskana (1872-1942), General- Rudolph Hittmairs zum Bischof von Linz am 1. Mai 19089,
Major und Kommandant der 5. Infanterie-Brigade in fotografische Reproduktion der Karton-Vorlage mit den darin
Linz; seit August 1914 Kommandant des 14. libertragenen Fotografien der zu Portrdtierenden, in der
Armeekorps sowie Landesverteidigungs- zweiten Bahn von links das aus der Fotografie libertragene
kommandant von Tirol, historische Fotoaufnahme Bildnis von Erzherzog Joseph Ferdinand, Archiv der Tiroler
im Archiv der Tiroler Glasmalerei, Innsbruck. Glasmalerei, Innsbruck.
© Tiroler Glasmalerei / Osterreichische Akademie © Tiroler Glasmalerei / Osterreichische Akademie der
der Wissenschaften, Foto: Daniel Podosek. Wissenschaften, Foto: Christina Wais-Wolf.

Besonders viel Zeit und Aufmerksamkeit wurde der Frage nach den in den Fenstern darzustellenden
Personen geschenkt. In einem Schreiben des Prasidenten des Katholischen Volksvereins vom November
1914 werden die Namen folgender Personen genannt: ,Dr. Ebenhoch, Landeshauptmann Hauser,
Prasident Dr. Mayr, Vize-Prasident Waldl, Chefredakteur Binder sowie die Abgeordneten Fuchs und
Eisterer”. Aus dem Nachsatz ,soweit diese nicht schon auf einem anderen Fenster vorkommen“'® |3sst
sich schlieRen, dass die Auswahl der Personen stets in kooperativer Abstimmung mit der Tiroler Glas-
malerei erfolgt war.

! Gemeint sind die unteren Fenster im Langhaus.

2 Gemeint sind die Fenster im Obergaden.

B TGM-Archiv, Linz-Ordner 1, Bischof Hittmair an die TGM, 6.10.1910.

1 TGM-Archiv, Linz-Ordner 1, Bischof Hittmair an die TGM, 16.9.1914.

1 TGM-Archiv, Korrespondenzordner zum Linzer Mariendom No.2, im Auftrag des Dombaukomitees an die TGM, 10.8.1918.
16 TGM-Archiv, Linz-Ordner 1, Katholischer Volksverein fur Oberosterreich an Bischof Hittmair, 7.11.1914.
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Fig. 4. Langhausfenster mit der Darstellung einer Lourdes-
Pilgerfahrt im Jahr 1905, kolorierte Entwurfszeichnung,
dartiibergelegt Pauspapier mit den Nummernangaben der
zu Portrétierenden und Abédnderungswiinschen, Archiv der
Tiroler Glasmalerei, Innsbruck.
© Tiroler Glasmalerei / Osterreichische Akademie der
Wissenschaften, Foto: Daniel Podosek.

Dank der erhaltenen Zeichnungen im Archiv
der Tiroler Glasmalerei sind die einzelnen
Schritte bis zur endgiltigen Kompositions-
findung gut dokumentiert. Um die Haltung
und Pose der darzustellenden Figuren und
Personen fixieren zu kénnen, wurden Bleistift-
oder Tuschzeichnungen auf Pauspapieren (ber
die ersten in Aquarell oder Tusche ausgefiihrten
Skizzen gelegt, die man so leicht jederzeit gegen
neue Darstellungen austauschen konnte (Fig.
1). Sobald die endgiiltige Version gefunden und in
Absprache mit dem Dombau-Komitee festgelegt
worden war, konnten die Fotografien der zu
Portratierenden in die Entwurfszeichnungen und
spater auch die Kartonvorlagen miteinbezogen
werden. Waren es anfanglich Fotografien der
Kopfe, so zeigte es sich im Verlauf des lang-
jahrigen Projektes von Vorteil, die auf den
Fenstern darzustellenden Personen von Beginn
an ganzfigurig und bereits in der fiir die Fenster-
darstellung vorgesehenen Haltung und Pose
fotografieren zu lassen (Fig. 2, 3). Uber das
Prozedere zur Anfertigung der Fotografien, die
fir das Fenster des Katholischen Volksvereines
benotigt wurden, erfahrt man aus dem Schrei-
ben des Vereins-Prasidenten. Nachdem die
darzustellenden  Personen festgelegt sind,
,werden jene Personen angeleitet, sich bei
Photograph Weidinger in der ihrem Platze im
Fenster entsprechenden Stellung photogra-
phieren zu lassen“?’.

Ein Schreiben von 1914 gibt darlberhinaus-
gehend Auskunft, dass der Bischof den Wunsch
geduBert hatte, dass die ,Platten samtlicher
Aufnahmen vom Linzer Dom bei der Redaktion
des , Ave Maria“ aufbewahrt bleiben“*® sollen.
Darin zeigt sich die Verbundenheit des
Bischofs mit jenem Publikationsorgan — der
Zeitschrift Ave Maria —, das 1894 unmittelbar
vor dem Hintergrund der Erbauung des Linzer
Mariendomes von dem Theologen Friedrich
Pesendorfer ins Leben gerufen worden war und
seither vom Dombau-Verein herausgegeben
wurde. In Hinblick auf ihre religiose Schwer-
punktsetzung in Richtung der Verehrung
der Muttergottes berichtete diese Zeitschrift
Uber marianische Wallfahrtsorte, Pilgerstatten

im Heiligen Land und Mitglieder des habsburgischen Kaiserhauses, deren Rolle als gottesfiirchtige
Schutzherren des Landes ganz besonders hervorgehoben wurde. In ihren Heften finden sich praktisch alle
auf den Fenstern kinstlerisch umgesetzten Themen, die der Ditzese Linz und ihrem Bischof ,zur
aligemeinen Belehrung, Erbauung und Unterhaltung des katholischen Volkes“ — wie es im Vorwort der
ersten Heftausgabe geschrieben steht — als wesentlich erschienen.

Y Ependa.

'8 TGM-Archiv, Linz-Ordner 1, F. Pesendorfer an die TGM, 16.11.1914.
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Die an die Tiroler Glasmalerei gesandten Fotografien wurden mit Nummern versehen. Gemeinsam mit
der Angabe des Namens der darzustellenden Person wurden diese zunachst in die Pauspapiere und spater
in die Entwurfszeichnungen libertragen. Das Prozedere mit den Pauspapieren ermdglichte den Kiinstlern
ein rasches und vor allem unkompliziertes Abdandern kompositioneller Details. Dem schriftlichen Brief-
verkehr nach zu schlieBRen waren Verdanderungen haufig gewlinscht und notwendig. So schreibt Bischof
Hittmair Bezug nehmend auf das Lourdes-Fenster an die Tiroler Glasmalerei: , Diesmal ist es nicht meine
Schuld, wenn ich wieder eine Abanderung einer Skizze im vorgeschrittenen Stadium erbitten muss. Es
handelt sich freilich nur um Photographien. Im Lourdesfenster ist anstatt des Bischofs von Tarbes Bischof
Doppelbauer zu geben, also in Pluviale und Mitra, aber ohne Stab. Der Geistliche im violetten Talar und
Mozett, welcher nach friiherer Angabe Bischof Doppelbauer darstellen sollte, bekommt die Ziige des
Pralaten Rott. An Stelle des bisherigen Pradlaten Rott wird lhnen eine andere Personlichkeit namhaft
gemacht und deren Bild geschickt werden“®® (Fig. 4).

Um eine moglichst naturgetreue Abbildung des jeweils zu Portratierenden in allen Details zu gewahr-
leisten, wurden neben den schwarz/weiR-Fotografien von Seiten der Auftraggeber auch sehr genaue
Angaben der Augen- und Haarfarbe mitgeliefert. Die Bedeutung, die der Korrektheit solcher Farbangaben
von Fall zu Fall beigemessen wurde, lasst sich anhand des Schriftverkehrs von Dombaumeister Matthaus
Schlager auf pointierte Weise aufzeigen. Wahrend dieser bei seinen drei Kindern groBen Wert auf die
korrekte Angabe ihrer Haarfarbe zu legen schien —in einem Brief vom Oktober 1914 das Ave Maria-Fenster
betreffend schreibt Schlager an die Tiroler Glasmalerei: ,In der Beilage erhalten Sie die 2 Photographien
mit der Farbenangabe zurilick. Die Haarfarbe meiner Kinder ist folgende: Mitzi: dunkelblond — Martha:
kastanienbraun — Matthius und Max: dunkelblond“*° — liest man in einem Schreiben desselben Verfassers
Bezug nehmend auf das Lourdes-Fenster: , Auf Ihr Schreiben [...] teile ich hofl(ich) mit dass auf Nr. 17
Pralat Pinzger kommt; die Augen und Haarfarbe wollen Sie beliebig annehmen“**

Als Vorlage fiir die in den Fenstern wiederzugebenden Landschaften und Bauwerke dienten Ansichts-
karten und Graphiken, wie sie auch in zeitgendssischen Druckwerken publiziert wurden. Im Auftrag von
Bischof Hittmair verwies Domvikar Franz Kirchberger die Tiroler Glasmalerei im Oktober 1913 aus-
dricklich auf die Einsichtnahme in das 1889 erschienene Druckwerk P. Georg Kolbs mit dem Titel
»Marianisches Oberosterreich. Denkwirdigkeiten der Marienverehrung im Lande ob der Ens“, wodurch
,viele Klarheit in die Konzeption kommen durfte”®.

Uberhaupt war das Bediirfnis nach der Zeichensetzung starker regionaler und identititsstiftender Bilder
groR. Auf ausdriicklichen Wunsch Bischof Hittmairs sollte bei der Umsetzung der Fenster stets darauf
Wert gelegt werden, dass sowohl die dargestellten Landschaften als auch die darin agierenden Personen
eindeutig als ,oberosterreichisch” erkannt und identifiziert werden kénnen. Zu diesem Zwecke Uber-
sandte der Bischof der Tiroler Glasmalerei im November 1914 ,eine Photographie, aus welcher der Typus
der Manner des oberdsterreichischen Volkes ersehen werden kénnte“**. Eben solche Fotografien von Mén-
nern und Frauen in oberdsterreichischer Tracht sind im Archiv der Tiroler Glasmalerei erhalten geblieben.

Auch bei der Wiedergabe von Heiligen sollten ,spezifisch oberdsterreichische Heilige” wie die ,HII.
Maximilian, Leopold, Florian, Maximin, Konrad, Altmann, Gebhard, Adalbero oder Severin“* zur Dar-
stellung kommen. Aus diesem Grund wurde im Fall des Ave Maria-Fensters auch darum ersucht ,,in den
Masswerken die 2 Tiroler HI. Portrdts wegzulassen und hiefiir andere z.B. Pankratius etz. zu wihlen“®.

Der von Anbeginn an in den Schriftquellen dartber hinaus wiederkehrende Wunsch, die in den Fenstern
dargestellten , Oberdsterreicher” in ihrer Rolle als ,Vertreter des Volkes” als , kraftige Gestalten von
Mannern, Frauen und Jiinglingen” wiederzugeben und nicht als ,,gebrechliche und bresthafte Personen®,
wie sie der Prasident des Katholischen Volksvereines im November 1914 auf einer Entwurfszeichnung zu

1 TGM-Archiv, Linz-Ordner 1, Bischof Hittmair an die TGM, 17.11.1914.

2 TGM-Archiv, Linz-Ordner 1, M. Schlager an die TGM, 10.10.1914.

21 TGM-Archiv, Linz-Ordner 1, M. Schlager an die TGM, 2.11.1914.

2 TGM-Archiv, Linz-Ordner 1, F. Kirchberger an die TGM, 13.10.1913.

2 TGM-Archiv, Linz-Ordner 1, Bischof Hittmair an die TGM, 9.11.1914.

2 TGM-Archiv, Linz-Ordner 1, Katholischer Volksverein an Bischof Hittmair, 7.11.1914.
2 TGM-Archiv, Linz-Ordner 1, M. Schlager an die TGM, 22.5.1914.
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erkennen meinte,26 wurde angesichts der Situation, die der Ausbruch des Ersten Weltkrieges fiir die
Bevolkerung mit sich gebracht hatte, auf eine neue Sinnebene gehoben.

Der fur die Umsetzung des jeweiligen Fensters endgiiltig vorgesehene Entwurf, der als kolorierte
Tuschzeichnung ausgefiihrt wurde, war meist schriftlich mit dem Bleistifteintrag ,,in Linz genehmigt” und
dem entsprechenden Datum markiert worden. Auf der Basis dieser maf3stablich umgesetzten Zeichnungen
wurden in weiterer Folge die Kartons in OriginalgroRRe der Fenster hergestellt, die wiederum die Grundlage
fur die Fertigung der eigentlichen Glasgemalde bildeten. Die Fotografien der Fenster im vollendeten
Zustand, die nach Abschluss der Arbeiten von Seiten der Tiroler Glasmalerei angefertigt wurden, sollten
Giber den Dombau finanziert werden, und nur wenn dieser die Kosten selbst nicht tragen kénne, solle die
Rechnung ,,an die Redaktion der Dombauzeitschrift Ave Maria in Linz, Landstrasse 41, gesandt werden“?.

Welche Kinstler und Glasmaler waren nunmehr von Seiten der Tiroler Glasmalerei mit der Umsetzung
betraut gewesen? Die Entwurfsskizzen sind generell nicht signiert, wurden aber bekanntermaflen von den
so genannten ,Figuren- und Architekturzeichnern” der Werkstatt ausgefiihrt. Zu diesen gehorten im Fall
des Linzer Mariendoms Gottlieb Schuller (Juli 1911 bis August 1917; Skizzen und Kartons), Konrad Mignon
(September 1911 bis Janner 1916; Skizzen und Kartons) und Alois Declara (1913 bis 1917; Kartons).”® Die
Ubertragung der Zeichnungen auf das Glas wurde von einer eigenen Personengruppe, den ,Herren Glas-
malern”, ausgefihrt, die wiederum in die Figuren- und Architekturmaler unterteilt waren und von denen
es um 1900 in der Werkstatt 16 Beschaftigte gab.29 Der Erste Weltkrieg brachte erhebliche personelle
Einbuen mit sich, womit auch eine massive Einschrankung in der Abwicklung der Firmenauftrage verbun-
den war. Von den ehemals 50 Angestellten, die vor dem Ausbruch des Krieges in der Tiroler Glasmalerei
beschaftigt waren, waren im Mai 1916 bereits 26 Manner einger[]ckt.30 Die Akten berichten auch von den
bevorstehenden Einberufungen der Zeichner Alois Declara (1915) und Gottlieb Schuller (1916).>"

Trotz aller Widrigkeiten wurde die Arbeit an den jlingeren Fenstern des Linzer Mariendoms nie komplett
eingestellt. Eines der letzten Bildfenster mit der Darstellung der Wallfahrtskirche Maria Plain konnte im
Juli 1918 in Innsbruck Ubergeben werden.*” Sowohl Gottlieb Schuller — nach dem Ausscheiden Bernard
Rices aus der Tiroler Glasmalerei im Dezember 1917 hatte Schuller die kiinstlerische Leitung des Betriebes
lbernommen — als auch Alois Declara haben sich auf diesem Bildfenster gemeinsam mit dem 1915
verstorbenen Prof. Dr. Matthias Flunk S.J., dem theologischen Berater der Werkstatt, portratieren lassen.
In Hinblick auf die ebenso in diesem Fenster dargestellten Bischof Rudolph Hittmair und Dominikus
Dietrich vereint das Bildfeld gewissermaRen die wichtigsten Proponenten von Seiten der Projekt-
initiatoren und ausfiihrenden Kiinstler.

Das Interesse der Bevélkerung an dem vollendeten Fensterzyklus war von Anfang an lberaus groR.
Bischof Hittmairs Wunsch, dass ,Alle, Alle mithelfen, sich zu vereinen in der Vollendung unseres
grofRartigen, heimatlichen Denkmales, des Domes zu Linz, der gerade durch diese Fenster ein strahlendes
Denkmal von Oberésterreichs Land und Leuten werden soII”33, hatte sich erfillt. 1924, im Jahr der Feier-
lichkeiten zur Einweihung des Domes war bereits das von Florian Oberchristl — er hatte dem engeren
Dombau-Komitee angehort — verfasste Werk zu den ,neuen Gemadlde-Fenstern des Linzer Domes” er-
schienen, das eine ausfiihrliche Beschreibung samtlicher Fenster und die Nennung der meisten darauf
dargestellten Personen beinhaltet.®® In Osterreich hat sich kein zweiter vergleichbarer Fensterzyklus
erhalten, dessen Umsetzung von einer so groRen Anzahl von Menschen mitgetragen wurde, und dies
noch dazu in Zeiten groRter historischer Umwalzungen. Auch wenn die Kriegsfront Oberdsterreich nie
unmittelbar erreicht hatte, so waren die Auswirkungen des Ersten Weltkrieges — Einberufung der ober-
Osterreichischen Regimenter, Kriegsverletzte und -gefangene, finanzielle Engpédsse —im Land und seiner
Bevolkerung spirbar. Bischof Hittmair selbst war am 5. Mdrz 1915 den Folgen einer tédlichen Anstek-

% TGM-Archiv, Linz-Ordner 1, Katholischer Volksverein an Bischof Hittmair, 7.11.1914.

7 TGM-Archiv, Linz-Ordner 1, F. Pesendorfers an die TGM, 9.10.1914.

% Heidrun FUssENEGGER, Die Tiroler Glasmalerei- und Mosaikanstalt zu Innsbruck, Organisation, Stilentwicklung,
Persénlichkeiten 1897-1918, Diplomarbeit Universitat Innsbruck, 1, 2006, S. 62-63, 89.

» Fussenegger 2006, S. 30-31, 89.

0 TGM-Archiv, Kopierbuch, 9.5.1916.

3 Fussenegger 2006, S. 95-96.

32 TGM-Archiv, Bestellbuch ,,Europa / Linz Dom 1919 S. 92.

* HiTTmAIR, 22.9.1910.

* Florian OBERCHRISTL, Die neuen Gemdlde-Fenster des Linzer Domes, Linz 1924, S. 43.
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kungskrankheit erlegen, die er sich bei dem Besuch des Kriegsgefangenenlagers Mauthausen zugezogen
hatte. Und auch Kaiser Franz Joseph 1., der am 30. Juli 1914 — lediglich zwei Tage nach Unterzeichnung der
Kriegserkldarung an Serbien in Bad Ischl — noch in Linz Station gemacht hatte, um vor seinen Offizieren zu
sprechen,35 sollte weder das Ende des Krieges noch die Einsetzung des ihm zu Ehren beauftragten
Kaiserfensters® im Linzer Mariendom miterleben. Das von Bischof Hittmair initiierte FenstergroBprojekt,
das zunéchst primér die regionale Geschichte und Bedeutung einer noch relativ jungen Di6zese — diese
war erst 1784 unter Kaiser Joseph Il. gegriindet worden — zundchst mit regionalem Stolz aufzuzeigen
suchte, war im Verlauf der langen Umsetzungsphase aufgrund der aktuellen historisch-politischen
Entwicklungen zu einem weit Uber die katholische Kirche hinausgehenden landesidentitatsstiftenden
Kulturdenkmal erwachsen, das der Bevolkerung einer ganzen Region in Zeiten des politischen Umbruchs
Stabilitdt und Hoffnung zu vermitteln imstande war (Fig. 5, 6).

Fig. 5. Bildausschnitt aus dem Fenster mit

der Darstellung einer Lourdes-Pilgerfahrt,

3d/4d/5d (vgl. Fig. 4), der junge kranke

Mann im Schof8 seiner Mutter lésst

Assoziationen mit Bildern von verletzten Fig. 6. Feldpostkarte
Soldaten des Ersten Weltkrieges aus dem Ersten
aufkommen (vgl. Fig. 6), vermittelt im Weltkrieg mit der
Kontext der Lourdes-Wallfahrt den Darstellung eines
Gldubigen aber zugleich Hoffnung. sterbenden
© Osterreichische Akademie der Soldaten.
Wissenschaften/Corpus Vitrearum, © Foto: Europeana
Foto:Daniel Podosek. 1914-1918, Europe
— CC BY-SA.
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35 Tages-Post vom 30.7.1914.
* Reinhard RampoLD, ,Das Kaiserfenster im neuen Dom zu Linz“ Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denk-
malpflege, LXVI, Horn/Wien, 2012, S. 458-467.
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4.1.

De I’esquisse au vitrail : Les processus de création dans I'atelier de Claudius Lavergne
(1815-1887)

Auriane Gotrand
Corpus Vitrearum France, Université Clermont Auvergne (CHEC), Sorbonne Université (Centre André-Chastel)

From Sketch to Stained Glass: Creative Processes in commissions from all over France as well as from
the Studio of Claudius Lavergne (1815-1887) — abroad.

Summary He opposed the industrialization of the profession of
Claudius Lavergne, a pupil of Ingres, initially wanted painter-glassworker and created in 1877 “La corpo-
to be a “Christian painter”, but, faced with competition ration des artistes peintres-verriers de France”. While
and the difficulties of the profession, he finally turned he never ceased, in his art criticism, to defend the
to the art of stained glass in the 1850s. He founded artistic value of his profession, he was quickly caught
his glass-painting studio in 1857 in Paris, which up by the realities of the trade. In fact, faced with a
quickly met with success; he received numerous large number of commissions, he was forced to call

on employees to assist him and to reuse the same
cartoons many times over.

De l’esquisse au vitrail : Les processus de création Il s'oppose a I'industrialisation du métier de peintre-
dans I'atelier de Claudius Lavergne (1815-1887) — verrier et crée en 1877 « La corporation des artistes
Résumé peintres-verriers de France ». S'il n'a cessé, dans ses
Claudius Lavergne, éléve d'Ingres, se veut d'abord un critiques d'art, de défendre la valeur artistique de son
« peintre chrétien » mais, face a la concurrence et les meétier, il est vite rattrapé par les réalités du métier. En
difficultés du métier, il se tourne finalement vers I'art effet, face a un grand nombre de commandes, il a été
du vitrail dans les années 1850. Il fonde son atelier de contraint de faire appel a des salariés pour I'assister
peinture sur verre en 1857 a Paris, qui rencontre et de réutiliser plusieurs fois les mémes cartons.

rapidement le succés ; il recoit de nombreuses com-
mandes de toute la France comme de I'étranger.

Claudius Lavergne (Lyon, 1815 — Paris, 1887) aime a rappeler qu’il a recu une formation de peintre
aupres de l'illustre Ingres et des deux Lyonnais, Claude Bonnefond et Victor Orsel. Il se prédestine
initialement a devenir un « peintre chrétien », mais face a la difficulté d’obtenir des commandes et a son
succés mitigé, il s’oriente peu a peu vers une carriere de peintre-verrier dans les années 1850. Il collabore
tout d’abord avec de grands ateliers de son temps, tels que Didron et Lusson a qui il fournit des cartons.
En 1856, la commande décisive des verrieres de I'hopital Lariboisiére constitue un basculement dans sa
carriére : il se consacre dés lors exclusivement au vitrail." Il construit un four et son propre atelier de
peinture sur verre a Paris afin d’honorer cette commande qui exige de I'artiste, non seulement qu’il réalise
lui-méme les cartons, mais également les verriéres. Il recoit rapidement de nouvelles commandes de la
France entiére, mais aussi de I’étranger (Genéve, Buenos-Aires, Sydney, Rome, etc.).

Les recherches menées sur Lavergne ont permis de mettre au jour un nombre important de documents.
Nous comptons a ce jour plus de 400 dessins préparatoires pour la réalisation des vitraux, mais également
des devis, factures et quelques lettres échangées entre I'atelier et les commanditaires. Ces documents
constituent de précieux témoignages pour appréhender les différentes étapes nécessaires a I'élaboration
d’une verriére, de sa conception a sa réalisation finale.

La conception du programme iconographique

Nous disposons de quelques données concernant la conception des programmes iconographiques. Le
commanditaire accorde sur ce point plus ou moins de latitude a I'artiste. Assisté de sa conjointe, Lavergne
congoit lui-méme la totalité du programme vitré de la chapelle de la Sagesse, a Saint-Laurent-sur-Sevre. Il
propose un projet aussi ambitieux qu’inédit. Chacune des verriéres est divisée en deux registres; le
registre inférieur figure une étape marquante dans la vie de Louis-Marie Grignion de Montfort qui est
directement mise en relation avec un épisode la vie du Christ, représenté dans le registre supérieur. Cette

! Notons une exception notable a la basilique de Saint-Laurent-sur-Sevre qui conserve un tableau de Claudius Lavergne
peint sur toile en 1887, représentant Grignion de Montfort donnant son habit a Marie-Louise Trichet.
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lecture « évangélique » de la vie du Pére de Montfort a été nourrie par I'étude de nombreuses sources,
aussi bien les écrits du bienheureux, que les biographies qui lui sont consacrées.

Lavergne ne dispose pas toujours d’autant de liberté : le commanditaire s'implique plus ou moins dans
la conception du programme et peut avoir des exigences particulieres. Le chanoine Louis-Charles Ollagnier
est extrémement attentif a toutes les étapes de la construction de I'église Saint-Pierre de Montbrison en
1885 ; il « bouscule » souvent les plans de I'architecte, exige de choisir lui-méme les maitres-verriers ainsi
que iconographie et le coloris des verriéres. L’abbé Pierre Félix Ecalle, vers 1884, est également
pointilleux vis-a-vis de I'iconographie de la verriére du Rosaire pour I'église Saint-Etienne d’Arcis-sur-
Aube, comme en témoignent les lettres échangées avec Lavergne. Ce dernier, trés féru d’iconographie
religieuse, semble apprécier ce genre de débats stimulants avec des commanditaires érudits.

Le programme commandé par un architecte en février 1855 lui parait bien moins original : « A gauche,
on mettra I'histoire de Notre-Seigneur ; a droite, celle de la Sainte Vierge ; au fond, la mise au tombeau,
I’Ascension et la Sainte Trinité. Ces trois sujets superposés et coupés par un meneau ».2 Son épouse Julie
Lavergne se plaint auprés d’Etienne Cartier du peu de cohérence entre ce programme et le vocable de
I'église dédiée a Notre-Dame-des-Anges. Elle préfere lorsque son mari est libre de concevoir le program-
me de son choix.

Le travail de composition

Les croquis et esquisses mis au jour ne sont pas toujours attribuables avec certitude a Claudius
Lavergne ; la majorité n’est ni signée ni datée. Nous estimons néanmoins que la plupart sont de la main
du maitre, la comparaison entre les études préalables et les verrieres permettent aisément de le
supposer. Lorsque Lavergne imagine une nouvelle composition, il multiplie les esquisses. Il les exécute
souvent a la sanguine, au crayon graphite ou a I'encre et parfois sur papier calque. Il retouche inlassa-
blement ses dessins, les annote et lorsque la composition devient illisible, il en décalque les grandes lignes
sur une nouvelle feuille. Il travaille de la sorte pour la verriére de Saint Francois de Sales de I'église Saint-
Nizier de Lyon. Parmi les huit scénes de la vie du saint figurées dans cette verriére, celle de la plantation
de la croix d’Annemasse aurait nécessité a elle seule cing esquisses. Ces derniéres permettent de retracer
le cheminement des idées de I'artiste, ses hésitations et ses essais.

Lavergne multiplie les études de détails de mains, visages et drapés. Ceux-ci sont souvent juxtaposés
sur une méme feuille. Il se rend au Louvre, tant6t pour exécuter « un croquis d’armure pour son Saint
Louis destiné au chateau de Blois »,® tantét pour y étudier « un sarcophage provenant des sépulcres des
rois dans la vallée de Josaphat » il s’inspire des « détails d’archéologie hébraique » pour le tombeau de
la Vierge. Les membres de sa famille posent fréquemment pour lui, en particulier ses filles et son épouse.
Cette derniére parait prendre cette tache tres au sérieux, endossant entierement le réle de la sainte
représentée, se vétant dans son costume et imaginant I'expression la plus appropriée a la scene. Elle pose
pour la Vierge de La Déploration du Christ de I'église Saint-Augustin de Paris. Son fils, Georges-Claudius,
témoigne gu’elle « tenait ces expressions de visages si difficiles a garder » en « s’efforga[n]t de penser ce
que pensa la divine mere du Rédempteur quand elle vit le corps de son fils étendu devant elle au pied de la
croix ».> Notons que, parmi tant de dessins, aucune étude de nu n’a été retrouvée. Lavergne vét ses
personnages de costumes aux lourds drapés qui laissent difficilement deviner les formes du corps. Il
consent a peindre des figures dénudées uniquement lorsque la tradition I'exige, a l'instar de la Crucifixion,
la Résurrection ou encore le Baptéme du Christ.

Quelques maquettes de vitraux de Lavergne, points finaux du travail de conception, ont été
redécouvertes. Elles sont généralement dessinées au crayon graphite et colorées a I'aquarelle. Tous les
éléments de la composition se retrouvent dans cette représentation réduite du vitrail. L’artiste y figure

% Julie Lavergne a Etienne Cartier, février 1866, Joseph LAVERGNE, Correspondance de madame Julie Lavergne recueillie par
son fils Joseph Lavergne. Premiére partie, lettres de 1832 a 1871, Paris, Taffin-Lefort, 1918, quatrieme édition, p. 198-201.

® Julie Lavergne a sceur Marie-Stella de Sion, 6 mai 1870, LAVERGNE 1918, p. 345-347.

* No&l LAVERGNE, Les vitraux de Claudius Lavergne placés dans I’église de Saint-Cyr au Mont-d’Or (diocese de Lyon),
Paris, J. Mersch, 1888, p. 16.

> Georges-Claudius LAVERGNE, Claudius Lavergne : peintre d’histoire et peintre-verrier, éleve d’Ingres et éléve d’Orsel,
critique d’art, tertiaire de Saint-Dominique et de Saint-Frangois d’Assise, commandeur de Saint-Grégoire-le-Grand,
Lyon 1815-Paris 1887, Paris, Bloud et Cie, 1910, p. 105.
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souvent I'armature métallique et les lancettes. La maquette constitue une étape importante dans la
composition de la verriére : elle est habituellement créée pour offrir un apercgu du résultat final au client.
Ce dernier valide le projet ou bien en exige des modifications. Nous supposons que cette méme maquette
peut aussi faire office d’échantillon du travail de I'artiste lorsqu’il discute avec de potentiels clients. On
retrouve une grande finesse dans I'exécution des maquettes de Lavergne, relevées de couleurs vives, qui
témoignent d’un souci de convaincre.

Une entreprise familiale

A premiére vue, Lavergne semble assumer seul le travail de composition de ses verriéres, bien que nous
ayons souligné des collaborations ponctuelles avec sa femme et les commanditaires. Il est I'auteur des
cartons de ses vitraux et les signe de son nom, a |'exception notable des verrieres de I'oratoire de
Catherine de Médicis, au chateau de Blois, dont les cartons ont été réalisés par son ami lyonnais, Michel
Dumas. Il a pris soin d’apposer les deux signatures « Michel Dumas invenit 1858 » et « Claudius Lavergne
pinxit 1859 » afin d’expliciter clairement le réle de chacun. Si le travail de composition semble demeurer
en grande partie solitaire, la réalisation de la verriere est davantage le fruit d’un travail collectif.

En 1881, Lavergne crée avec ses fils, Georges-Claudius et Noél, une société. Ils signent dés lors leurs
vitraux : « Claudius Lavergne et fils ». La création de cette société témoigne de la place de plus en plus
importante occupée par les fils au sein de I'entreprise. Leur pére leur apprend le métier de peintre-verrier
et leur céde peu a peu la direction de I'atelier. Parmi les dessins issus du fonds d’atelier, nous en avons
découvert quelques-uns signés par Georges-Claudius ou Noél Lavergne; il s’agit le plus souvent de
portraits, de copies d’ceuvres de leur pére et d’études quelquefois retouchées par lui. Noél Lavergne
semble avoir une prédilection pour I'ornementation ; en effet, une part essentielle des dessins signés par
lui sont des études d’ornementation. Sa mere affirme en 1878 « qu’il n’y a peut-étre pas un plus habile
ornemaniste que lui a Paris ».°

Les lettres de Julie Lavergne laissent entrevoir I'importance de Noél Lavergne au sein de l'atelier,
fournissant de nombreuses anecdotes sur son apprentissage et son activité de peintre-verrier. Georges-
Claudius Lavergne se présente quant a lui, dans la biographie de son pére, comme son seul héritier
Iégitime. Il insiste amplement sur son implication dans I’atelier, passant sous silence celle de son frére
cadet. Il écrit : « [Mon pere] avait pris I’habitude de s’en rapporter a moi pleinement pour la direction de
ses ateliers. Je traitais avec les clients, les fournisseurs et les ouvriers. Quand je sentais la responsabilité
un peu lourde sur un point et que je demandais a mon pére son avis, il fallait que j’insistasse beaucoup
pour obtenir une réponse ».” Claudius Lavergne semble se décharger de « quantité de petites choses qui
morcellent les journées »2 qui relevent davantage de I'administration de I'atelier que de la création
artistique. Cela lui permet de se consacrer presque entierement a son art et de faire « des séances de
travail qui étonn[ent] ses confreres et ses éleves. »° Nous savons qu’il délegue largement ce genre de
taches administratives a son épouse, tandis qu’il « ne quitte pas son pinceau ou son crayon ».'% Celle-ci
peut également « I'aider un peu dans la partie purement mécanique de sa besogne»11 : elle lui taille ses
crayons, lui fait ses inscriptions, lui calque et décalque et colorie tout ce qu’il veut, etc.” Face a ces
activités souvent ingrates, elle dit gaiement qu’elle fait la son purgatoire.13

La société de Claudius Lavergne et ses fils est dissoute en 1886 et Lavergne cede la méme année son
établissement, ainsi que la mission de perpétuer son ceuvre, non pas a son ainé Georges-Claudius, mais a
son second fils Noél. Ce dernier devient « désormais seul propriétaire du nom et du droit de reproduction

® Julie Lavergne a Constance Milcent, 14 juin 1876, LAVERGNE 1918, p. 159-160.

7 LAVERGNE 1910, p. 201.

® Ibid.

? Ibid.

19 ettre de Julie Lavergne du 16 mars 1861 a M. le Curé [Dunoyer], Fonds Paroisse Notre-Dame, Archives de la paroisse
Notre-Dame, archives privées 362.1.1.2., T 1/57-1-1, dossier n° 7 « Correspondance de Claudius Lavergne concernant
les vitraux ».

" Julie Lavergne a Alphonse Girodon, 1852, LAVERGNE 1918, p. 108-110.

12 Julie Lavergne a Lucien Ozaneanux, 13 février 1863, LAVERGNE 1918, p. 183-184.

3 Joseph LavergNE, Madame Julie Lavergne. Sa Vie et Son (Euvre, Paris, Taffin-Lefort, 1900, p. 65.
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attachés aux ceuvres »'* de Claudius Lavergne. Noél réutilise inlassablement les compositions de son
pére. Son frere ainé, Georges-Claudius, a quant a lui di se résoudre a fonder son propre atelier a Paris. Il ne
possede aucun droit sur les ceuvres de son pére, ce qui le contraint & créer ses propres cartons. A la mort
de Noél, en 1896, Georges-Claudius entre a son tour en possession de |'atelier dont la direction revient
ensuite a son fils André en 1923.

Le personnel et les éléves

En sus de I'appui des membres de sa famille, Lavergne est contraint de recruter du personnel. Nous n’en
connaissons pas le nombre exact, qui a indubitablement évolué dans le temps. En septembre 1859,
, . \ .. 15 . . . , , .
« I'atelier est tres actif » et « Claudius emploie neuf jeunes gens ». Le nombre d’employés ne fait que
s’accroitre pendant les années 1860, qui sont fort prolifiques pour I'atelier. Julie Lavergne raconte alors
les difficultés rencontrées dans la surveillance du personnel : « [I]a journée se passe a courir les uns aprés
les autres, perdant des clés, cassant des pieces de verre, montant et descendant vingt fois, les uns pour
. . . . . 16
leur pinceau, les autres pour leur couleur ; enfin cela devient intolérable ».

Nous connaissons le nom de certains ouvriers, éléves, associés et collaborateurs qui sont passés par
I’atelier Lavergne. Frédéric Bion tient une place importante dans la création de I'atelier et ses premiéres
années d’activité. Avec 'aide pécuniaire de Bion, Lavergne peut construire son premier four en 1857."
Bion est a cette époque « associé avec Claudius. Il dirige |'atelier, tient les comptes, et partage les
bénéfices ».'* L'atelier constitue également un lieu de formation ; le Lyonnais Jules Aubriot y est formé a
partir de 1857 et devient le bras droit de Lavergne, avant son retour a Lyon en 1862. Lucien Chatain est
certainement passé par l'atelier de Lavergne, dont il partage la méme adresse en 1869." Le peintre-
verrier Pierre Emile Babouot compte aussi parmi ses éleves,” de méme que le peintre-verrier Henri Fauré
qui est a I'dge de 20 ans, « I'un des meilleurs éléves et auxiliaires »* de Lavergne. Il est de retour a Gaillac
en 1870 ou il crée son propre atelier de peinture sur verre. Enfin, Jean-Pierre Thomas, originaire de Haute-
Loire, est apprenti chez Thevenot puis chez Lavergne, avant d’ouvrir son atelier a Valence en 1878.

Quelques noms d’ouvriers sont également parvenus jusqu’a nous, notamment grace aux lettres de Julie
Lavergne qui fournissent quelques anecdotes sur la vie de I'atelier. Elle nous apprend que I'ouvrier Alfred
est fort apprécié pour ses bonnes maniéres tandis qu’elle se plaint de ses « ours » d’ouvriers Planchet,
Léon et André.”” En septembre 1859, ce dernier les quitte, non sans soulagement de la part de ses
employeurs qui le trouvaient « grognon ».2 Il « est trés bien remplacé par deux peintres-verriers, I'un
Italien, I'autre Douaisien, jeunes gens bien élevés et qui ont du talent ».** En 1867, Antoine Marie
Bertholat est le contremaitre de I'atelier.” Nous connaissons également les noms d’Antony Baudin, agé
de 20 ans et Joseph Bengold, 24 ans, qui sont tous deux des employés de I'atelier en 1876.°°

En 1858, Lavergne envoie seul un ouvrier a Geneve pour qu’il mette en place les verrieres a la basilique
Notre-Dame. Il prie le curé Dunoyer de « donner des ordres nécessaires afin de lui faire préparer un
. 27 .. . , . . . a . -
échafaudage »,”" précisant que son « ouvrier n’est pas un endormi et il aura bientét fait sa besogne s[’il

1 ANONYME, « Notre éminent ami et collaborateur M. Claudius Lavergne... », L’Univers, 54° année, n° 6 917, 19
novembre 1886, p. 2.

B julie Lavergne a Lucien Ozaneaux, 18 septembre 1859, LAVERGNE 1918, p. 151-153.

16 Julie Lavergne a Alphonse Girodon, 3 avril 1860, LAVERGNE 1918, p. 158-160.

Y Julie Lavergne a Alphonse Girodon, 24 mars 1857, LAVERGNE 1918, p. 138-140.

8 julie Lavergne a Lucien Ozaneaux, 17 juin 1857, LAVERGNE 1918, p. 140-141.

19 p. 41, Amélie DUNTZE-OUVRY, Lucien Chatain (1846-1886), peintre-verrier & Clermont-Ferrand au XIXE siécle, mémoire

de maitrise d’histoire de I'art, Université Blaise Pascal, Clermont-Ferrand, soutenu en 2011, sous la direction de MM.
Jean-Paul Bouillon et Jean-Frangois Luneau.

0 Gilles BRUNEAU BasouoT, Nicole BRUNEAU, Pierre Emile Babouot (1845-1921) : Une Vie dédiée au vitrail. Une histoire
familiale, Chaumont, Centre généalogique de la Haute-Marne, 2021.

2t Alphonse JOURNEs, Les Fréres des Ecoles chrétiennes et leurs successeurs a Gaillac, Gaillac, 1939, p. 32.

22 Julie Lavergne a Lucien Ozaneau, 13 juillet 1859, LAVERGNE 1918, p. 148-150.

3 Julie Lavergne a Lucien Ozaneaux, 18 septembre 1859, LAVERGNE 1918, p. 151-153.

** Ibid.

 Julie Lavergne a sceur Marie-Stella de Sion, 15 décembre 1867, LAVERGNE 1918, p. 262-264.

% Acte de déces de Lucie Lavergne, archives de Paris, registres d’Etat civil, 6° arrondissement, Registre VAE 3147.

7 Lettre de Claudius Lavergne du 16 ao(t 1858 a M. le Curé [Dunoyer], Fonds Paroisse Notre-Dame, Op. cit.
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a)] la bonté de lui faire préparer le terrain ».2 Quelques mois plus tard, il envoie Alfred Coulliaux afin qu’il
procéde a la pose de nouvelles verriéres. Lavergne écrit a son propos au curé Dunoyer : « c’est un homme
actif et intelligent qui n’attend que votre autorisation pour se mettre a I'ceuvre ; il vous dira ce qui lui est
nécessaire, il aura besoin d’échafaudage, d’'un magon et peut-étre d’'un sommier, mais il agira surtout de
sa personne et f'espére que vous serez content de lui ».*° La pose des verriéres de Notre-Dame de Genéve
est effectuée en plusieurs fois, Lavergne envoie différents ouvriers pour les installer, dont Alfred en 1858
puis Bertholat.”® Ces employés servent d’intermédiaires entre Lavergne et le commanditaire, ils permet-
tent non seulement le bon acheminement des verrieres et leur installation, mais ils transmettent
également des lettres et les paiements.

L’utilisation multiple des cartons

Dans la biographie posthume de Lavergne, écrite par son fils Georges-Claudius, I'auteur insiste sur
I'apprentissage de son péere des moyens d’exécution de la peinture sur verre. |l témoigne du fait que ses
premiers ouvriers auraient redouté que leur maitre ne s’approprie par trop ces procédés et ne se passe
de leur présence. lls I'auraient donc trompé sur les moyens d’exécution afin de se rendre indispensables.
Georges-Claudius raconte la ruse de son pére qui aurait profité de I'absence des ouvriers, pendant I'heure
du déjeuner, pour « flairer les pots d’essence et examiner les outils et les matériaux de ces praticiens
jaloux ».21 1l se serait exercé sur un morceau de verre, peignant et repeignant une téte de Christ. En
cachette des ouvriers, Lavergne serait ainsi parvenu a se faire la main, et a leur grande surprise, il aurait
rapidement été capable de retoucher lui-méme ses vitraux. Insister autant sur cet épisode permet a
Georges-Claudius de mettre en avant |'esprit consciencieux et méthodique de son pére et sa volonté de
signer une ceuvre dont il maitrise complétement les procédés de création.

Lavergne ne cesse de fustiger la majorité de ses concurrents qui sont, selon lui, incapables d’ceuvrer de
leurs propres mains. lls ne peuvent ainsi pas prétendre au titre professionnel de peintre—verrier,32 sil'on se
réfere a la définition que Lavergne en donne : « Un peintre-verrier est celui qui, sachant composer, dessiner
et peindre sur verre, est reconnu capable d’exécuter un vitrail dans un style libre ou déterminé par le
mode architectonique de I'édifice auquel le vitrail doit s’adapter ».3 Lavergne est certes capable
d’exécuter un vitrail, mais il lui est impossible de peindre I'intégralité des innombrables verrieres
produites par son atelier. Nous supposons qu’il en supervise quotidiennement la réalisation et, si
nécessaire, effectue quelques retouches. Lorsqu’il est atteint d’'une grave maladie en 1862, I'atelier
continue a produire des vitraux malgré 'absence du maitre. La direction est alors confiée a sa femme ainsi
qu’a son ami Alphonse Girodon, « un ancien camarade de Claudius a Rome ».2* Julie Lavergne concéde a
ce propos que « I'année sera bonne, commercialement parlant », mais qu’il « est bien évident que le
pinceau du maitre fera défaut, du point de vue artistique ; tout le monde n’a pas ses yeux, mais les
verriéres non retouchées par lui sont encore belles ».2> Les ouvriers sont si habitués a voir Lavergne
consulter son épouse sur tout, qu’en son absence ils font valider a Julie Lavergne tout ce gqu’ils font, elle
tient alors temporairement le role de contremaitre.*®

Les cartons de Lavergne peuvent ainsi étre réutilisés, méme en son absence. lls sont adaptés aux
dimensions de chaque baie au moyen du pantographe.37 Ce procédé est employé d’innombrables fois
dans I'atelier Lavergne. En effet, lorsqu’il s’agit de figurer une scéne ou un saint déja traité pour une
commande antérieure, I'artiste réutilise systématiquement une ancienne composition. |l 'adapte aux
dimensions de la baie, réduit ou augmente le nombre de personnages, supprime ou ajoute des détails,
modifie les couleurs ou encore les motifs ornementaux. Certains éléments d’'une composition peuvent
aussi étre repris et développés pour d’autres sujets. Les mémes figures d’anges sont souvent remployées

* Ibid.

2 | ettre de Claudius Lavergne du 28 novembre 1858 a M. le Curé [Dunoyer], ibid.

30 Compte des travaux exécutés par M. Cl. Lavergne pour I'église Notre-Dame de Genéve, ibid.

! | AVERGNE 1910, p. 71.

%2 Claudius LAVERGNE, Rétablissement d’une corporation au xix° siécle, Tours, impr. de P. Bouserez, 1877, p. 8.
3 1bid., p. 7.

* Julie Lavergne a Lucien Ozaneaux, 14 décembre 1851, LAVERGNE 1918, p. 103-108.

* Julie Lavergne a Lucien Ozaneaux, 9 mai 1862, LAVERGNE 1918, p. 170-171.

* Ibid.,

37 utilisation de cet instrument est attestée dans une lettre de Julie Lavergne a sceur Marie-Stella de Sion, 29 ao(t
1870, LAVERGNE 1918, p. 369-370.
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dans différentes verrieres. Ainsi, dans I’Adoration de I’Enfant Jésus (fig. 1) et le Christ au désert servi par
des anges (fig. 2), on retrouve le méme ange tenant un phylactére et les quatre anges agenouillés offrant
des présents. De ce fait, les verriéres sorties de I'atelier Lavergne ne sont jamais complétement iden-
tiques, mais elles sont fréquemment plus ou moins similaires. Cet aspect répétitif de la production de
I'atelier est passé sous silence dans la biographie de Claudius Lavergne. Ce dernier n’en fait jamais
mention dans ses propres écrits ; nous ignorons ainsi ce qu’il pensait de ce procédé répétitif, fort peu
propice a stimuler la créativité d’un artiste. La « gréle », disons méme I« avalanche de commandes »,2
pour reprendre les termes de sa femme, I’a certainement rapidement contraint a réemployer de multiples
fois ses cartons, procédé cela dit fort répandu dans le milieu de la peinture sur verre.

Fig. 1. Attribué & Claudius Lavergne, L'adoration de I’Enfant Jésus, n.d., graphite, coll. part.

©Auriane Gotrand.

%8 Julie Lavergne a Lucien Ozaneaux, 2 février 1866, LAVERGNE 1918, p. 196-198.
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Fig. 2. Claudius Lavergne, Le Christ au
désert servi par des anges, 1860,
église Saint-Nizier, Lyon.

©Auriane Gotrand.

La renommeée de Lavergne, en tant que peintre-verrier, est accrue par sa participation a des expositions
et par ses talents de critique d’art. Il défend la valeur artistique de sa profession dans ses écrits sur le
vitrail, et en particulier par son implication dans la création de la Corporation des artistes peintres-verriers
de France en 1877. Il oppose deux sortes de pratiques de la peinture sur verre, I'une relevant selon lui des
Beaux-Arts et I'autre davantage de l'industrie. En 1877, Lavergne prétend qu’il existe « a peine une
vingtaine d’artistes peintres-verriers en France »* alors gu’on estime qu’environ 215 ateliers sont actifs
dans I’'Hexagone a la méme époque.*® Lavergne se situe lui-méme parmi la minorité qui est « assez robuste
pour résister a la concurrence industrielle ». M Néanmoins, I'étude en détail des processus de création de
I'atelier Lavergne ne permet pas d'attester une séparation aussi nette entre I'art et I'industrie. Les
difficultés liées au nombre de commandes et aux contraintes du métier poussent I'artiste a recourir a des
procédés de reproduction en série qui le rapprochent de « I’art industriel » qu’il honnit tant.

* Claudius LAVERGNE, « Variétés. Les peintres-verriers aux expositions », L’Univers, 45° année, n° 3 482, 17 avril 1877,
p. 3-4, p. 2.

0 Jean-Frangois LUNEAU, Félix Gaudin (1851-1930), peintre-verrier et mosaiste, Clermont-Ferrand, Presses de
I'université Blaise-Pascal, 2006, p. 75.

1 | AVERGNE 1877, p. 3.
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4.2.

Die Glasmalereifenster der Villa Buchroithner in Innsbruck. Ein Dokument fiir das
biirgerliche Selbstverstindnis der Zwischenkriegzeit

Reinhard Rampold

Corpus Vitrearum Osterreich

The stained-glass windows of Villa Buchroithner cultural importance. Designed by Gottlieb Schuller,
in Innsbruck. A document of the bourgeois self- artistic director of the famous Tyrolean stained
image of the interwar period — Abstract glass company from 1918-1944, the windows, deli-
Profane stained glass in the Tyrol never became as vered in 1920, show the different artistic movements
significant as religious stained glass. Therefore the of the first decades of the 20th century. They also
complete and well preserved windows in the , Villa reflect the bourgeois self-image of the former
Buchroithner”, situated in the fashionable residen- owner Engelbert Buchroithner, who was a pub-
tial district in the northeast of the historic city lisher and owner of a book printing house.

center of Innsbruck, are of great art-historical and

Les vitraux de la Villa Buchroithner a Innsbruck. Schuller, directeur artistique de la célebre
Un document pour I'image de soi bourgeoise de Entreprise tyrolienne de vitraux entre 1918 et
I'entre-deux-guerres — Résumé 1944, les vitraux, livrés en 1920, témoignent des
Les vitraux profanes du Tyrol n'ont jamais pris différents mouvements artistiques des premieéres
autant d'importance que les vitraux religieux. Par décennies du XX° siecle. Ils reflétent également
conséquent, les fenétres complétes et bien conser- l'image que [l'ancien propriétaire  Engelbert
vées de la Villa Buchroithner, située dans le quartier Buchroithner — qui était éditeur et propriétaire
résidentiel a la mode au nord-est du centre-ville d'une imprimerie de livres — avait de lui-méme en
historique d'Innsbruck, sont d'une grande impor- tant que bourgeois.

tance historique et culturelle. Congus par Gottlieb

Der Innsbrucker Saggen — ein stadtebauliches Kleinod

Zu den stadtebaulich bemerkenswertesten Stadtteilen der Tiroler Landeshauptstadt Innsbruck zahlt der
nordostlich des historischen Stadtzentrums gelegene Saggen, der urspriinglich von den stadtischen
Burgern landwirtschaftlich genutzt wurde und einen landesfiirstlichen Tiergarten beherbergte. Wahrend
die bisherigen Stadterweiterungen nicht nach einer einheitlichen Planung durchgefiihrt wurden, wurde
dieses Areal erstmals planmaRig erschlossen und ab 1868 zur Bebauung freigegeben.1 Ein sich nordwarts
verschmalerndes Mittelfeld mit breiter Mittelstrale wurde fir Villen ausgewiesen (= Villensaggen) und
durch zwei im Norden zusammenlaufende Randstralen eingefasst, wahrend die ost- und nordseitige
Begrenzung durch zusammenhangende Zinshduser (= Blocksaggen) erfolgte. Im westlichen, siidostlichen
und nérdlichen Bereich des Villenareals finden sich éffentliche GroBbauten.”

Der sogenannte ,Villensaggen” wurde das bevorzugte Wohngebiet des gehobenen Innsbrucker
Birgertums, was sich nicht nur in der architektonischen Qualitat der dort errichteten Gebaude, sondern
auch in der kiinstlerischen Ausgestaltung derselben niederschlug. Die StraRen wurden als Alleen angelegt,
die Villen spiegeln fast alle seit den 1890-er Jahren aufgetauchten Stilarten des Historismus wider und
werden in der Regel durch groRziigig angelegte und eingefriedete Garten umrahmt. Die Villen wurden
hauptsachlich nach Planen einheimischer Baumeisterfamilien errichtet, die im Historismus meist an die
Trientiner Renaissance anknipften, wahrend Heimat- und Jugendstil von der betont restaurativen
Miinchner Schule beeinflusst sind.

! Johanna FeLmAver in: Osterreichische Kunsttopographie, hrsg. vom Institut fiir 6sterreichische Kunstforschung des
Bundesdenkmalamtes, Bd. XLV Die profanen Kunstdenkmdler der Stadt Innsbruck aufSerhalb der Altstadt, Wien 1981,
S.213.

? Bei den Monumentalbauten handelt es sich um das Kloster zur Ewigen Anbetung, das Canisianum, die Handels-
akademie, das Kloster der Barmherzigen Schwestern, die Bundesbahndirektion, die Siebererschule und das
Sieber’sche Waisenhaus.
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Die Villa Buchroithner

Ein herausragendes Beispiel ist die Villa Buchroithner, die 1919/20 in stadtebaulich markanter Lage im
Zwickel zwischen der KaiserjagerstralRe und der Richard Wagnerstralle in unmittelbarer Nachbarschaft zur
evangelischen Kirche erbaut und 1995 auf Grund ihrer geschichtlichen, kiinstlerischen und kulturellen
Bedeutung unter Denkmalschutz gestellt wurde.’ 2008 wurde die Fassade des Hauses restauriert, 2017
die Fenster neu verbleit und erganzt.

Fig. 1. Villa Buchroithner, Ansicht von Westen, 2019.

Als Planer und Erbauer der Villa scheint Baumeister Josef Retter (1872-1954) auf, die heute im Archiv
fir Baukunst der Universitdt Innsbruck verwahrten Baupldne sind handschriftlich ,,1919“ datiert. Der
reprasentative Charakter der Villa wird noch durch den sie umgebenden, parkdhnlichen Garten verstarkt,
der von einer Mauer eingefriedet wird, ein Gartenbassin und Gartenpavillons aufweist.” Die Villa pra-
sentiert sich als zweigeschossiger Heimatstil-Bau in betont kubischen Formen mit teilweise ausgebautem
DachgeschoR, Walmdach, Risaliten und gemauerten Veranden. An der Stralenfront ist ein dreigeschos-
siger Treppenturm situiert, an dessen ErdgeschoR vom Gartenportal ein zweijochiger kreuzgewdlbter

® Akten des Bundesdenkmalamtes, Abteilung fur Tirol, Innsbruck, Richard-Wagner-StraRe 3, ZI. 1791/1/95 Ne.
4 FELMAYER, a.a.0., S. 253.
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Arkadengang mit toskanischen Saulen anschlie8t. Im ersten Obergeschol} befindet sich ein dreigeteiltes
Fenster mit gedrechselten Fensterpfosten und bekronendem Aufsatzmedaillon, das sinnféllig einen
gefligelten Genius mit Buch und Lyra zeigt und im Auftragsbuch als ,Poesie nach Raffael“> bezeichnet
wird. Das zweite Obergeschol8 ist an den Ecken abgeschragt und wird von einer welschen Haube abge-
schlossen. Der linke Teil der Fassadenfront wird durch die zwei Achsen der Veranda gegliedert und ist
gegen Suden dreiachsig gedffnet. Daran schlieRen ein seichter Risalit, der durch ein libergiebeltes Man-
sardengeschoR abgeschlossen wird und ein weiterer zweiachsiger Verandabau an, der nach Siden zwei,
nach Westen eine Achse aufweist. Die gemauerten Bristungen der Veranden, die rasterartig von Lisenen
akzentuiert werden, zieren stuckierte Portratmedaillons. Die Westfront zeigt in der Mittelachse ebenfalls
einen flachen Risalit mit Drillingsfenstern und Fassadengiebel. Den hohen architektonischen Anspruch
setzt die aufwéandig getafelte Holztreppe im Inneren des Gebdudes fort, die ein Balustergelander und
galerieartige Quergange aufweist. Vom Treppenhaus aus erschlieBt ein breiter Mittelflur die beidseitig
angeordneten Raumlichkeiten, die Grundrisseinteilung ist im Hochparterre und ersten Obergeschoss
identisch. Im Westen liegen die Wohnrdaume, im Osten die Schlafzimmer und Kiichen, zwischen beiden,
am Ende des Ganges, sind die Sanitarraume angeordnet.

Wahrend die Villa Buchroithner architektonisch dem Stil der Zeit entsprach, zeigen die erhalten
gebliebenen Fotografien noch eine groRRbiirgerliche griinderzeitliche Ausstattung mit schweren dunklen
Neorenaissancemdbeln und Antiquitdten. lhre kunsthistorische Bedeutung verdankt die Villa jedoch dem
geschlossenen Bestand bauzeitlicher Glasmalereifenster, die sich bis heute erhalten haben und eine
eingehende Betrachtung verdienen.

Die Besitzerfamilie Buchroithner

Die Villa befand sich urspriinglich im Besitz des Verlegers Engelbert Buchroithner (1879-1936), der mit
sein Schwagern Hans Glaser und Josef Rutzinger das Salzburger Druck- und Verlagshaus Kiesel betrieb,
das 1916 von Eckart Schumacher die traditionsreiche, 1639 entstandene Wagner’sche Universitatsbuch-
druckerei in Innsbruck erwarb.® In der Folge zogen Buchroithner und Rutzinger nach Innsbruck, wo sie sich
dem Ausbau und der Modernisierung der Wagner’schen Universitdatsbuchdruckerei widmeten. Wahrend
man zunachst noch im Gebdude der Wagner’schen Universitdtsbuchdruckerei in der Erlerstralle wohnte,
entschied man sich alsbald auf Grund des steigenden Platzbedarfs der Druckerei zum Bau einer repra-
sentativen Villa im Innsbrucker Villensaggen, die 1920 fertig gestellt wurde. Im Hochparterre lebte
Engelbert Buchroithner mit Gattin Maria und seinen Séhnen Hellmut und Engelbert, im ersten Ober-
geschoB Josef Rutzinger mit seiner Gattin Frieda, das DachgeschoB wurde in spdteren Jahren von den
S6hnen der Familie Buchroithner bewohnt.

In einem Nachruf in den Innsbrucker Nachrichten wird der am 20. Juni 1936 verstorbene Engelbert
Buchroithner’ »als einer der kliigsten Kopfe unter den fihrenden Mannern unserer Wirtschaft, ein Kauf-
mann groRen Formates, der das Wirtschaftsgetriebe in seiner ganzen Vielfiltigkeit Gberblickte und
beherrschte”,8 bezeichnet. 1935 lGbernahm die katholische Tiroler Graphik den Verlag, wahrend die
Universitatsbuchdruckerei, die mit den ,Innsbrucker Nachrichten” die bedeutendste Zeitung des Landes
herausgab, nach dem Anschluss unter Kontrolle der NSDAP gestellt und in ,,Gauverlag Tirol-Vorarlberg”
umbenannt wurde.’ 1940 verkauften die Erben die Villa unter politischem Druck an die NSDAP. 1945
wurde das Haus von den franzdsischen Besatzungstruppen als ,,deutsches Eigentum“ beschlagnahmt und
von General Emile Antoine Béthouart, dem franzésischen Hochkommissar in Osterreich, im Erdgeschoss
als Blro genutzt. 1955 erhielten die ehemaligen Eigentlimer das Haus nach langwierigen Rechtstreitig-
keiten zurlick und verkauften es 1956 um 1 Million Schilling an den ,Verein Ungarisches Studentenheim”,
der das Gebdude mit internationaler Finanzhilfe erwarb und noch heute als ungarisches Kulturzentrum
und Studentenheim nutzt.

> Das Motiv wurde aus den Stanzen des Raffael im Apostolischen Palast in Rom entlehnt, die von Raffael und seinen
Schiilern zwischen 1503 und 1524 freskiert wurden.

® Die Wagner’'sche Buchhandlung wurde jedoch nicht verduRert und bliebt weiter im Besitz der Familie Schumacher.

7 Sein Schwager Josef Rutzinger war bereits am 31. Oktober 1931 verstorben.

8 Anonym, Engelbert Buchroithner gestorben, in: Innsbrucker Nachrichten, 83. Jg., 22.6.1936, S. 1 f.

’ Wolfgang MEIGHORNER (Hrsg.), Druckfrisch, Der Innsbrucker Wagner-Verlag und der Buchdruck in Tirol, Universi-
tatsverlag Wagner, Innsbruck, 2014, S. 263.
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Die Glasmalereifenster der Villa Buchroithner

Dem ganzheitlichen Kunstverstdndnis des spaten 19. bzw. friihen 20. Jahrhunderts entsprechend,
bemiihte man sich in jener Zeit auch in Tirol in adeligen und biirgerlichen Kreisen um eine kiinstlerisch
ansprechende Gestaltung der Fenster- und Tir6ffnungen. Mit der Ausfiihrung der Glasmalereifenster in
der Villa Buchroithner wurde die Tiroler Glasmalereianstalt beauftragt, die 1861 durch Albert Neuhauser,
den Sohn eines Innsbrucker Spengler- und Glasermeisters, Ditzesanarchitekt Josef Vonstadl und den
Historienmaler Georg Mader gegriindet worden und in ihrer Blitezeit weltweit tdtig war. Dem neuen
Architekturverstandnis der Zwischenkriegszeit entsprechend, das nach hellen, lichtdurchfluteten Raumen
verlangte, zeigt sich auch in der profanen Glasmalerei ein deutlicher Stilwandel, indem man auf das
Wesentliche reduzierte figlirliche Darstellungen in einen hellen Fond stellte und mit einer ornamentalen
Rahmung versah. ,In einer Zeit der gesellschaftlichen und religiosen Neuorientierung wurde das Glas von
Kinstlern und Architekten geradezu gefeiert, weil es mit Licht und Transparenz die Hoffnung auf eine
geistige Erneuerung des Menschen symbolisch zum Ausdruck bringen kann“.* Erste Versuche, sich vom
Stilpluralismus des Historismus zu 16sen und die Glasmalerei der Moderne zu 6ffnen, sind bereits Ende
des 19. Jahrhunderts zu bemerken, als der Jugendstil auch die Produktion des Tiroler Unternehmens
beeinflusste. Besonders positiv auf die kiinstlerische Entwicklung des Unternehmens wirkte sich die
Anstellung des in Miinchen ausgebildeten englischen Glasmalers Bernard Rice als kiinstlerischen Leiter
aus, da dieser (iber eine genaue Kenntnis der englischen Glasmalerei verfligte und manche technische
Neuigkeiten und kinstlerische Feinheiten einbringen konnte. Von 1918 bis 1944 Ubernahm Gottlieb
Schuller, auf dessen Entwiirfe auch die Glasmalereifenster der Villa Buchroithner zurtickgehen, die kiinst-
lerische Leitung des Unternehmens. Schuller wurde am 12. Oktober 1879 in Auffach in der Wildschdnau,
einem Hochtal im Tiroler Unterinntal, geboren und besuchte in Innsbruck die Staatsgewerbeschule sowie
die private Kunstschule des Anton Kirchmayr. Laut einem Vermerk im Grundbuch des Pensionsvereins trat
Schuller am 1. August 1897 als Zeichner in die Tiroler Glasmalereianstalt ein und beendete das Arbeits-
verhéltnis erst auf Grund eines Schlaganfalles am 25. Juli 1944."

Da Schuler auch den konservativen Geschmack der amerikanischen Kundschaft beriicksichtigen musste,
finden sich in seinem Werk auch Erzeugnisse nach historischen Vorbildern (Romanik, Gotik, Renaissance).
Dennoch gelang es ihm, den Historismus zu tGberwinden und mit einem leicht romantisierenden Natura-
lismus bzw. Sezessionismus, teilweise auch einem gemaRigten Expressionismus, das Unternehmen fir
eine kinstlerische Weiterentwicklung zu 6ffnen. Als Leiter einer groBen Werkstatte konnte Schuller
sowohl autonom arbeiten, als auch Einfluss auf die kinstlerische Entwicklung des Unternehmens nehmen,
wozu er auch auswartige Kiinstler zur Mitarbeit einlud. Gottlieb Schuller starb am 26. Dezember 1959.

Die 1920 nach Entwirfen Schullers ausgefiihrten eklektizistischen Glasmalereifenster legen Zeugnis
vom Selbstverstandnis und Kunstverstandnis der Auftraggeber ab, deren Vorgaben vom Unternehmen
kiinstlerisch umgesetzt wurden. Auch wenn sich die Korrespondenz nicht erhalten hat, sind die Kontakte
zwischen der Tiroler Glasmalereianstalt (Robert Mader bzw. Kunibert Zimmeter) und Engelbert
Buchroithner akribisch im Bestellordner festgehalten. Die erste Notiz datiert vom 9. April 1920, als Robert
Mader die Anzahl und Ausbildung der Fenster samt MaRangaben mitgeteilt wird, weitere Notizen
betreffen die Offerte fiir die Fenster, die Auftragsbestatigung und die Riicksendung der dem Eigentliimer
vorgelegten Skizzen fir die Badezimmerfenster."

Der im Bestellordner und zahlreichen Entwurfszeichnungen ausfiihrlich dokumentierte Entstehungs-
prozess gibt einen Einblick in die vielfdltigen Kontakte zwischen Auftraggeber und Auftragnehmer, die
schlussendlich zu einer besonderen, auf die jeweilige Funktion der Raume bezogenen lkonographie
fihrte, die in ihrer Reichhaltigkeit ein singuldres Beispiel in der profanen Glasmalerei in Tirol darstellt. Im
Bestellordner der Tiroler Glasmalereianstalt sind Kartons mit Skizzen aller Fenster6ffnungen, den ent-
sprechenden MalRangaben, den Namen der jeweiligen Raumlichkeiten, der Lokalisierung derselben im

19 Maria Katharina ScHulz, Glasmalerei der klassischen Moderne in Deutschland (=Europdische Hochschulschriften,
Reihe XXVIII Kunstgeschichte), Band 74, Frankfurt 1987, S. 12.

" Ursula PitTL, Die Glasmalerei der Zwischenkriegszeit in Tirol und Vorarlberg im sakralen Raum, anhand der Arbeiten
von Gottlieb Schuller, kiinstlerischer Leiter der Tiroler Glasmalerei- und Mosaikanstalt, von 1918 bis 1944, phil. Diss., 2
Bde., Innsbruck 1994, Band 1, S. 34 ff.

2 Tiroler Glasmalereianstalt, Bestellordner, Blatt 34.
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Gebdude und einer Kurzbeschreibung der jeweiligen Darstellungen versehen.” Das folgende Blatt™* fihrt,
nach GeschoRen getrennt, die Anzahl der Fenster und die Kosten auf, die sich auf 102.355,50.- Kronen
beliefen, abzlglich der Kosten fiir das Fassadenmosaik, dessen Preis 7.000.- Kronen betrug. Die kritische
wirtschaftliche Situation jener Zeit schlagt sich mit einem Teuerungszuschlag in der Hohe von 15 % der
Kosten nieder. Die Einmaligkeit des Auftrags — die profane Glasmalerei belief sich nur auf rund 30 Prozent
der Produktion des Unternehmens®™ — bezeugt auch die im Archiv des Unternehmens erhaltene
Entwurfsnl?ppe, in der sich insgesamt 43 Skizzen und Detailstudien zum Projekt ,Villa Buchroithner”
befinden.

Raumlich konzentriert sich der Glasmalereifensterbestand vor allem auf das Treppenhaus, die Wohn-
zimmer, die Speisezimmer, die Schlafzimmer, Loggien und die Badezimmer, die der jeweiligen Funktion
entsprechend auch kiinstlerisch durch Glasgemdlde aufgewertet werden sollten. Die figuralen und
ornamentalen Darstellungen sind in eine Blankverglasung aus hochrechteckigen Scheiben gesetzt und
werden durch ornamentale bzw. florale Bordiiren umrahmt.

Besonders aufwandig gestaltet zeigt sich das dreiteilige Fenster im ersten Halbstock des Treppen-
hauses.’” Im mittleren Fenster tritt, gleichsam unter einem Baldachin, ein Kaufmann in Renaissance-
kleidung auf, und erinnert in der Zeitstellung an die Bliitezeit des Burgertums. Als Attribute sind ihm der
Gotterbote Merkur und ein Schiff beigegeben, die den Handel und Verkehr symbolisieren. Die vor einem
Raumlichkeit suggerierenden Hintergrund dargestellten flankierenden weiblichen Gestalten tragen eine
antikisierende Kleidung und Fillhérner, aus denen Rosen herausquellen, die als Hinweis auf den wirt-
schaftlichen Erfolg des Unternehmens gedeutet werden kdnnen. Hier findet sich auch die Bezeichnung
»Ausflhrung Tiroler Glasmalerei” (links) und ,Entw. G. Schuller” (rechts), was insofern eine Besonderheit
darstellt, da normalerweise in den von der Tiroler Glasmalereianstalt hergestellten Fenstern nur der
Firmenname bzw. das Firmenlogo aufscheint. Die Oberlichten sind mit Bliitenfestons versehen und zeigen
im Mittelfeld das mit einer Helmzier versehene Wappen der Wagner’schen Buchdruckerei, wahrend die
Festons in den beiden flankierenden Oberlichten mittig mit einem Frauenkopf versehen sind. Das Doppel-
fenster im zweiten Halbstock zeigt die Maske eines Fauns und seines weiblichen Gegenstticks, der Fauna.

In den rundbogig geschlossenen Fenstern im westseitig gelegenen ehemaligen Wohnzimmer im Hoch-
parterre erinnern die von BlUtenfestons umrahmten Landeswappen Salzburg — Tirol — Oberosterreich an
den Lebensweg Engelbert Buchroithners, der in Garsten in Oberdsterreich geboren wurde, zunachst in
Salzburg als Verleger tatig war und dann aus beruflichen Griinden nach Tirol zog. Das groRe dreiteilige
Fenster im Wohnzimmer im Obergeschoss zeigt vier phantasievoll gestaltete Damenkdpfe, die, farblich
korrespondierend, jeweils paarweise einander zugeordnet sind und aufwandige Frisuren mit exotischem,
an Charleston-Tanzerinnen erinnerndem Federschmuck tragen.

Die Stdwestecke des Gebdaudes nehmen die ehemaligen Speisezimmer ein. In den beiden korbbogig
geschlossenen Speisezimmerfenstern im Hochparterre wird sinnféllig die Obst- und Weinernte durch
Eroten thematisiert, die sich an den {ippig wachsenden Apfeln und Trauben schadlos halten, wihrend in
den Fensterfligeln gefiillte Obstschalen zu sehen sind. Die hochrechteckigen Speisezimmerfenster im
Obergeschol sind, stilistisch vom Jugendstil gepragt, mit den figiirlichen Darstellungen ,Dame mit Schleife”,
»,Dame mit Spiegel”, bzw. ,Kinder mit Apfeln“ und ,Kinder mit Trauben“ in den Oberlichten geschmiickt.
Im Parterre schmiicken zwei antikisierend gekleidete Damen, die eine mit Rosen, die zweite mit einem
Papagei, die dreiteiligen Loggientliren, wahrend jene im Speisezimmer im ersten Obergeschof auf die
Geschichte des Landes Tirol verweisen. Sie zeigen in der mittleren Oberlichte, als Miniaturmalerei auf Glas
ausgefuhrt, die Begegnung der burgerlichen und somit nicht standesgemafRen, mit dem Tiroler Landes-
farsten Erzherzog Ferdinand Il in morganatischer Ehe vermahlten Philippine Welser mit ihrem Schwieger-
vater Kaiser Ferdinand I."® Als Vorlage diente Schuller das von Josef Anton Mahlknecht 1861 geschaffene

3 Tiroler Glasmalereianstalt, Archiv, Bestellordner, Blatt 31, 32 und ein Blatt ohne Seitenangabe.

“ Tiroler Glasmalereianstalt, Archiv, Bestellordner, Blatt 33.

!> Reinhard RampoLD, ,Vom Historismus zur Moderne. Profane Arbeiten der Tiroler Glasmalerei und Mosaik-Anstalt”,
in: Le vitrial dans la demeure des origines a nos jours, Actes du XXVllle colloque international du Corpus Vitrearum
Troyes 4-8 juillet 2016, Editions Snoeck, Gand 2018, S. 157.

® Das beiliegende Inhaltsverzeichnis der Mappe nennt auch die jeweilige Bezeichnung der Darstellung.

"7 Die Fenster im ErdgeschoR sind lediglich mit stilisierten, durch Akanthus- und Perlschnurgehange gerahmten farb-
gewechselten Bllitenmotiven versehen.

'8 Dieselbe Thematik hat die Tiroler Glasmalereianstalt auch bei einem Mosaik an der Fassade der Saggenvilla
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groRformatige Olgemilde ,Philippine Welser kniet mit ihren Séhnen vor Kaiser Ferdinand®, das sich im
Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum befindet. Die beiden flankierenden Oberlichten zeigen zwei stili-
sierte Burgen, die Fensterfligel Darstellungen des hl. Josef™ und der Madonna mit Kind in gezackter Art
Deco Rahmung. In den Eckfenstern tragen jeweils zwei Putti die in Gestalt von weiblichen Tanzerinnen
personifizierten Jahreszeiten Friihling und Herbst und naschen aus mit Friichten gefiillten Pokalen.

=

Fig. 2. Entwurf zu den Speisezimmerfenstern im Hochparterre, Gottlieb Schuller, 1920.

Auch die Schlafzimmerfenster im Hochparterre und ObergeschoR sind mit ornamentalem Dekor und
figuralen Darstellungen versehen. Jene im Hochparterre zeigen eine in einem Alkoven schlafende Dame,

auf die Amor gerade einen Pfeil ansetzt, die Einlagen im Obergeschol} einen Papagei, eine Dame mit Rose
und einen VioIinspieIer.20

Im intimen Bereich der Sanitdrrdume, deren Glasmalereifenster sich der Thematik des Wassers widmen,
fanden Amphitrite, Triton, Poseidon sowie spielende Eroten Eingang.21 Hier verhindert die Glasmalerei
durch den Einsatz von Kathedralglas auch unerwiinschte Einblicke, bietet jedoch gleichzeitig durch die
kiinstlerische Gestaltung asthetischen Genuss und erzeugt Stimmung. Das dreigeteilte Badezimmer-
fenster im Hochparterre erzahlt eine durch die griechische Mythologie angeregte Bildergeschichte von
Amphitrite, Triton und Poseidon. Im ersten Fliigel reitet die Nymphe Harfe spielend auf einem Triton, im
zweiten Ubergielt sie diesen neckisch mit Wasser, im dritten wird die Vermahlung Amphitrites mit
Poseidon dargestellt (beide sitzen gemeinsam in einem von Kentauren gezogenen Wagen). Das dreiteilige

Bienerstrale 6 aufgegriffen.

Dieses zerstorte Fenster wurde im Zuge der letzten Restaurierungskampagne nach dem erhaltenen
Originalentwurf neu gemalt.
2 sje tragen im Bestellbuch, Blatt 31, die Bezeichnungen ,Violinspieler”, ,Komm zu mir“, ,Mir graut vor Dir“.
2 sje tragen im Bestellbuch, Blatt 31, die Bezeichnung Wasserkonzert, Wasserfahrt, Abkihlung, BegieBung, Jungfrau
und Faun, badende Kinder.
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Badezimmerfenster im ObergeschoB22 zeigt im mittleren Fliigel eine badende Nymphe, die von einem
Kentauren bei der Toilette (iberrascht wird, wahrend in den duReren Fligeln drei bzw. zwei Eroten
auftreten, die sich dem Spiel mit dem Wasser bzw. der Korperpflege hingeben.
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Fig. 3. Entwurf zu den Badezimmerfenstern im Hochparterre, Gottlieb Schuller, 1920.

Neben diesen Glasgemalden finden sich in der Villa auch einzelne, in die Loggienfenster eingesetzte
Kabinettscheiben, die auf Entwiirfe des expressionistischen Kitzbiihler Malers Alfons Walde (1891-1958)
zurlickgehen und noch heute im Unternehmen als Kabinettscheiben erworben werden kénnen. Walde
wurde in Oberndorf bei Kitzbiihel geboren und studierte nach Abschluss der Realschule in Innsbruck an
der Technischen Hochschule in Wien Architektur, wo er mit Gustav Klimt und Egon Schiele in Kontakt kam,
deren Kunst ihn nachhaltig beeinflusste. Nach seiner Riickkehr nach Kitzbiihel war Walde als freischaf-
fender Kinstler, Grafiker und Architekt tatig, der in der Malerei einen expressionistisch vereinfachten
unverwechselbaren Stil vertrat, der in seiner Abstraktion und abgegrenzten Flachigkeit das Streben nach
dem Neuen zeigt.23 Diese Kabinettscheiben dirften erst sekundar erworben worden sein, da sie im
Verzeichnis der 1920 bestellten und gelieferten Fenster nicht aufscheinen. Sie zeigen, in der fiir Walde
charakteristischen reduzierten Form ausgefihrt, in der Loggia im Erdgeschoss zwei Bauern,24 zwei Baue-
rinnen”® und eine Frau mit Kind und Breze,26 ein Trachtenparchen und eine Bauerin und wurden motivisch
Gemilden von Alfons Walde entnommen. Eine weitere Scheibe, darstellend einen Gitarre spielenden
Musikanten in Rlckansicht, geht auf einen Entwurf des Bozner Malers Albert Stolz (1875-1947) zuriick,
der sich nach dem Besuch der Wiener Akademie der religiosen und profanen Wandmalerei, dem Tafelbild
und der lllustration widmete. Stolz wurde in seinem Frithwerk noch vom Jugendstil und Impressionismus

2 Die Darstellungen tragen im Bestellbuch, Blatt 31 und 32, die Bezeichnungen ,Drei Putti mit Wasser”, ,Uber-
raschung” und ,Zwei Putti”.

2 Erich EGe, Kunst in Tirol, Malerei und Kunsthandwerk, Tyrolia Verlag, Innsbruck-Wien-Miinchen 1972, S. 272.

" Das Motiv ist aus dem 1927 entstandenen Gemilde ,Bauernsonntag” entlehnt (freundlicher Hinweis von Dr. Gert
Ammann).

% Das Motiv stammt aus dem 1935 gemalten Bild ,Kirchgang” (freundlicher Hinweis von Dr. Gert Ammann).

%8 Das als Vorbild dienende Gemalde entstand 1912 (freundlicher Hinweis von Dr. Gert Ammann).
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beeinflusst, bevor er zu einer volkstimlich-erzdhlerischen Heimatkunst fand.” In der Veranda im Ober-
geschoss finden sich nochmals die zwei bauerlichen Paare von Alfons Walde.

Wiirdigung

Die noch im Originalbestand erhaltenen Glasgemalde der Villa Buchroithner stellen den gréBten noch
erhaltenen Bestand profaner Glasmalerei im privaten Bereich in Tirol dar. In ihrer raumbezogenen Thematik
legen sie Zeugnis vom sozialen Stand, der Bildung und dem burgerlichen Selbstverstandnis des Unter-
nehmers und Auftraggebers Engelbert Buchroithner und vom Ideenreichtum des Kiinstlers Gottlieb
Schuller ab. Stilistisch dokumentieren die in einen hellen Fond gestellten Glasmalereifenster das neue
Raumverstandnis jener Zeit und die vielfaltigen kinstlerischen Stromungen in den ersten Jahrzehnten des
20. Jahrhunderts. Wahrend das Motiv des Handelsmannes im Treppenhaus stilistisch noch an Renais-
sancefenster erinnert, zeigt der ornamentale Dekor der figuralen Darstellungen barockisierende Anleihen.
Einzelne Frauenkopfe erinnern in ihren hochgesteckten Frisuren an die Mode des Rokokos, wahrend der
Federschmuck der Frauenkopfe im ehemaligen Wohnzimmer im ersten Obergeschoss aus den 1920-er
Jahren zu stammen scheint. Andere Figurengruppen und Stillleben sind vom Jugendstil beeinflusst, der
unter Verzicht auf raumlich-plastische Darstellungen das vegetabile Moment kultiviert. Die Darstellung
des hl. Josef und der Madonna zeigt eine vom Art Deco beeinflusste gezackte Rahmung.

Wahrend der Grof3teil der Glasmalereifenster traditionsgemal als musivische Glasmalerei aus farbigen
und weiRen, bemalten und mit Bleiruten zusammengesetzten Glasstlicken ausgefiihrt wurde, findet sich
auf einzelnen Fenstern auf Grund des kleinen Formates auch eine Miniaturmalerei auf Glas.”®

7 Carl KRrRAUS, Zwischen den Zeiten, Malerei und Graphik in Tirol 1918-1945, Tappeiner/Athesia Verlag, Bozen 1999,
S. 295.

%8 Es handelt sich hier um die Darstellungen der Frauenkopfe, des hl. Josef und der Madonna mit Kind sowie eines
barock gekleideten Paares und einer Hirtin mit Stab, wie sie beispielsweise auch in der Wallfahrtskapelle zur Kalten
Herberge in Schmirn oder im Schloss Blichsenhausen in Innsbruck zu finden ist.
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4.3.

Le statut de I'artiste et son évolution dans le cadre de sa collaboration avec I’atelier
Kirsch & Fleckner a Fribourg (Suisse)

Valérie Sauterel et Camille Noverraz
Corpus Vitrearum Suisse, Vitrocentre Romont

Der Status des Kiinstlers und seine Entwicklung im und wie sich die Zusammenarbeit mit den Kiinstlern
Rahmen der Zusammenarbeit mit dem Atelier gestaltete. Der Auftrag, die Glasmalereien von Jozef
Kirsch & Fleckner — Zusammenfassung Mehoffer fiir die Kathedrale von Freiburg auszufiih-
Im Rahmen eines Forschungsprojektes untersuchten ren, legte den Grundstein fiir den Betrieb. Gegen Anfang
wir zwischen 2015 und 2019 einen Teil des graphi- des 20. Jahrhunderts beginnt eine fruchtbare Zusam-
schen Nachlasses der Freiburger Werkstatt Kirsch & menarbeit mit drei jungen Kiinstlern: Raymond Buchs,
Fleckner (1894—-1938). Der bis Ende der 1930er Jahre Fortuné Bovard und Jean-Edouard de Castella. Von
aktive Betrieb zdhlte zu den wichtigsten Glasmalerei- Ausnahmen abgesehen haben diese anfangs jedoch
werkstdtten in der franzésischsprachigen Schweiz. Die nur Anteil am gestalterischen Schaffensprozess; der
Forschungsergebnisse, die sich auf eine eingehende Status des Kiinstlers nimmt aber liber die Jahre hin-
Untersuchung von Entwurfszeichnungen, Kartons und weg zu, insbesondere mit der Griindung der St.-Lukas-
Glasmalereien und auf Archivrecherchen stiitzen, geben gesellschaft in den friihen 1920er Jahren, die den
Aufschluss dariiber, wie die Werkstatt funktionierte Kiinstler ins Zentrum des kreativen Schaffens riickt.

Le statut de I'artiste et son évolution dans le cadre particuliérement en ce qui concerne la collaboration
de sa collaboration avec I’atelier Kirsch & Fleckner — avec les artistes. La réalisation des vitraux de Jozef
Résumé Mehoffer pour la cathédrale de Fribourg constitue la
Dans le cadre d'un projet de recherche effectué entre premiere coopération importante de I'entreprise de
2015 et 2019, nous avons examiné une partie du fonds peinture sur verre. Au début du XX° siécle débute une
graphique de l'atelier fribourgeois Kirsch & Fleckner collaboration fructueuse avec trois jeunes artistes :
(1894-1938). L'entreprise, active jusqu'a la fin des Raymond Buchs, Fortuné Bovard et Jean-Edouard de
années 1930, était I'un des plus importants ateliers de Castella. A quelques exceptions prés, ce ne sont toute-
vitrail de Suisse romande. Les résultats de la recher- fois au départ que des maillons du processus de
che, qui reposent sur un examen détaillé des travaux création artistique. Le statut de l'artiste va se modifier
préparatoires (esquisses, maquettes et cartons) et des au fil des ans, en particulier avec la création de la
vitraux ainsi que sur des recherches en archives, Société Saint-Luc au début des années 1920, qui a
permettent d’éclairer le fonctionnement de I'atelier, placé l'artiste au centre du processus créatif.

The Status of the Artist and his Evolution within the The making of the stained-glass windows for the
Framework of his Collaboration with the Atelier cathedral of Fribourg by Jézef Mehoffer constitutes
Kirsch & Fleckner — Summary their first important collaboration. Towards the
In the course of a research project realised between beginning of the 20th century, a fruitful collaboration
2015 and 2019, we examined part of the graphic began with three young artists: Raymond Buchs,
archive of the Kirsch & Fleckner Studio (1894-1938) Fortuné Bovard and Jean-Edouard de Castella. With a
from Fribourg. The company, which was active until few exceptions, they were initially only cogs in the
the late 1930s, was one of the most important glass process of artistic creation. However, the status of the
painting studios in French-speaking Switzerland. The artist would change over the years, increasing in
research, based on an in-depth study of the stained particular with the creation of the "Société Saint-Luc"
glass and the cartoons and designs found in the in the early 1920s, which placed the artist at the
archive, shed light on the functioning of the studio, center of the creative process.

especially with regard to collaboration with artists.

Entre 2015 et 2019, nous avons étudié le fonds graphique de I'atelier fribourgeois Kirsch & Fleckner, qui
comprend plus de 1700 cartons et maquettes dont prés de 300 sont visibles sur la base de données en
ligne vitrosearch. Nous avons travaillé avec le premier inventaire établi a la fin des années 1990 par un
ancien collégue du Vitrocentre, Augustin Pasquier, qui a présenté le résultat de son travail d’inventaire
sur le fonds de I'atelier au colloque de Liege en 2000. Lors de nos recherches, nous avons essayé
d’identifier les auteurs des cartons et maquettes, lorsque ceux-ci étaient inconnus, mais également de
déterminer la destination de ces travaux préparatoires et I'existence des ceuvres verrieres corres-
pondantes in situ. Ces recherches nous ont permis de tirer certaines conclusions sur le mode de
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fonctionnement de I'atelier Kirsch & Fleckner," en interrogeant particulierement sa collaboration avec
les artistes. Depuis sa premiére grande commande, la réalisation des vitraux pour la future cathédrale de
Fribourg, de nombreux cycles verriers congus par Kirsch & Fleckner révelent une maniere tres différente
d’envisager le statut de I'artiste. Contrairement a Mehoffer, certains artistes collaborant avec I'atelier au
début du XX° siécle apparaissent comme de simples employés anonymes de la maison fribourgeoise.
L’analyse des cycles et des sources indique que ce statut va évoluer au fil du temps, pour aboutir a des
modes de collaboration ou les artistes revendiquent la paternité des travaux qu’ils produisent. Aucun
document provenant de I'atelier (livre de commandes, factures, correspondance, etc.) n’ayant été
sauvegardé, nos résultats découlent uniquement de I'étude du fonds graphique, d’analyses comparatives
avec les vitraux in situ et de recherches dans les archives paroissiales.

Les origines de I'atelier Kirsch & Fleckner remontent a la fin du XIX® siécle. Le peintre-verrier Ludwig
Greiner (1858-apres 1894) s’établit en 1891 dans la ville de Fribourg et ouvre un atelier de vitrail artistique
et de vitrerie a son nom. Aprés seulement trois ans d’activité, il remet son commerce a son jeune employé,
Vinzenz Kirsch (1872-1938), un Allemand d’origine, qui a fait son apprentissage de peintre-verrier dans sa
ville natale, avant de venir en Suisse et de travailler a Zurich pour |'atelier d’Adolf Kreuzer (1843—1915).2
Lors de la remise de I'atelier, Kirsch a seulement vingt-deux ans, aussi préfére-t-il prendre un associé, son
compatriote Karl Fleckner (1865-1934), rencontré a Fribourg alors qu’il travaillait dans une entreprise de
papier. Ce dernier assure les fonctions administratives, tandis que la partie artistique est gérée par Kirsch.
Durant les premieres années d’activité de I'atelier, le secteur vitrail fonctionne avec une équipe réduite,
Kirsch travaillant seul avec un ouvrier ou un apprenti, tandis que le secteur verrerie compte un nombre
d’employés plus important.3 L'atelier profite d’un marché trés ouvert pour le domaine du vitrail dans le
canton de Fribourg, comme dans la majeure partie des cantons francophones. Au moment de son
ouverture par Greiner, la production verriére suisse est encore largement dominée par les ateliers
zurichois de Berbig, Kreuzer, Wehrli et Réttinger.” Greiner occupe une part insignifiante de ce marché.
Quelques ateliers romands sont néanmoins actifs durant cette période et les premiéres années du XX°
siecle, comme celui d’Edouard Hosch a Lausanne (1875-1908), d’Enneveux & Bonnet 3 Genéve (1891-
1906), ou encore de Clement Heaton a Neuchatel (1901-1914). Leurs activités restent cependant égale-
ment assez modestes. Au début du XX° siecle, d’autres ateliers romands prendront leur essor, comme
ceux de Pierre Chiara (dés 1904) ou de Guignard & Schmidt a Lausanne (1906-1955).

Au printemps 1895, I'atelier Kirsch & Fleckner est convié a participer au concours international pour les
vitraux de la nef de la future cathédrale Saint-Nicolas de Fribourg. Le 15 juin 1895, il répond par courrier
a la commission du concours qu’il n’a pas les moyens financiers pour payer un artiste-peintre pour établir
un croquis mais accepterait volontiers d’exécuter les fenétres sur la base des dessins du gagnant.5 La
Confrérie du Saint-Sacrement, instigatrice du concours, décide de donner sa chance a ce jeune atelier
local n’ayant encore que peu de créations a son actif en lui confiant la réalisation des vitraux du Polonais
Jozef Mehoffer, vainqueur du concours et auteur de I'ensemble des vitraux de la nef et du choeur de Saint-
Nicolas, travail qui s’échelonnera sur prés de 40 ans.® Cette commande est rapidement couronnée de

! Ces recherches ont donné lieu a un premier article publié en 2019 dans la revue Folia Historiae Artium, qui
interrogeait le mode de fonctionnement de I'atelier et sa collaboration avec différents artistes. Le présent article
reprend une partie des résultats exposés dans cette premiére contribution en les élargissant et en mettant I'accent
sur la problématique particuliere du statut de I'artiste et de son évolution. Valérie SAUTEREL, Camille NoVERRAZ, « The
Functioning and Development of Kirsch & Fleckner Workshop in Fribourg during the first half of the Twentieth
Century », Folia Historiae Artium, 17, 2019, p. 59-71.

? Augustin PasqQuier, « Du savoir-faire du verrier : L'atelier Kirsch & Fleckner », in Gérard Bourgarel (ed.), Jozef
Mehoffer : de Cracovie a Fribourg, ce flamboyant art nouveau polonais, Fribourg, Méandre, 1995, p. 98-118.

* PasquiEr 1995, p. 99.

* Voira ce sujet les importantes recherches menées sur I'atelier Rottinger par Eva Scheiwiller et Eva Zangger. Eva-Maria
SCHEIWILLER-LORBER, « ...gemdf3 den Regeln und Gesetzen der Asthetik und der christlichen Kunst... » Johann Jakob
Réttinger: Ein Glasmalerpionier im Dienste des Historismus, Bern, Peter Lang, 2014 ; Eva ZANGGER HAUSHERR,
Kunstverstdndnis und vollendetes technisches Geschick: Studien zum Werk des Glasmalers Jakob Georg Réttinger,
Bern, Peter Lang, 2016.

> Hortensia von Ropa, Die Glasmalereien von Jézef Mehoffer in der Kathedrale St Nikolaus in Freiburg i. Ue, Wabern-
Bern, GSK, Benteli, 1995, p. 49.

® von Ropa 1995, p. 11.
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succes puisqu’en 1900 I'atelier est récompensé par une médaille d’or a I'exposition universelle de Paris
N o ; 7
pour la troisieme verriére consacrée aux martyrs (1898-1899).

Cette collaboration représente une carte de visite exceptionnelle qui permet a I'atelier d’obtenir de tres
nombreuses commandes, non seulement dans le canton de Fribourg mais aussi ailleurs en Suisse.
Mehoffer est élevé au rang de « téte d’affiche » de I'atelier en 1900, lorsque que les deux patrons deman-
dent a I'artiste polonais de dessiner un carton de vitrail, intitulé La Jeunesse de I’art, pour servir d’enseigne
a I’entreprise.8

Jusqu’a la mort de Kirsch en 1938, I'atelier va poursuivre le mode de collaboration initié avec Mehoffer
et travailler principalement avec des artistes indépendants. Bien que bon dessinateur, Kirsch a conscience
de ses limites artistiques. Il concevra peu de vitraux, et ceci seulement dans les premiéres années d’acti-
vité de I'atelier. La maison va ainsi s’associer a de jeunes créateurs fribourgeois qui sont a I'aube de leur
carriere et qui vont faire leurs premiéres armes dans le vitrail grace a Kirsch & Fleckner.’ C’est le cas de
trois artistes en particulier : Raymond Buchs (1878-1958), Fortuné Bovard (1875-1947) et Jean-Edouard
de Castella (1881-1966). L'analyse de la place de ces trois personnalités au sein de I'atelier est tres
révélatrice de I'évolution du statut de I'artiste durant la premiére moitié du XX° siécle.

Raymond Buchs est le premier artiste local collaborant avec Kirsch & Fleckner. Il a un lien étroit avec
I'atelier puisqu’il y fait son apprentissage de peintre-verrier entre 1894 et 1897, et y travaille en tant
qgu’ouvrier auxiliaire une année supplémentaire. Parallelement, il suit les cours de I'école des Arts et
Métiers de Fribourg ou il est I'un des éléves de Ferdinand Hodler. Dés 1898, il parfait sa formation en
Allemagne ou il travaille dans divers ateliers, étudie dans les écoles d’arts appliqués de Berlin et Dresde,
et dés 1904 a Paris. Il revient a Berlin et dirige dés 1906 un atelier de graphisme qui aura beaucoup de
succes. Peu satisfait des conditions de travail sur commande, il rentre définitivement a Fribourg en 1911.%°

Dans les premiéres années du XX° siécle, alors que I'artiste vit et travaille en Allemagne, sa collaboration
avec Kirsch & Fleckner va en s’intensifiant. |l est appelé entre 1904 et 1906 a dessiner les cartons des
vitraux de I’église Notre-Dame-de-I'Immaculée-Conception a Neyruz. Alors que deux d’entre eux sont
signés de sa main et datés,™ aucune des verrieres du cycle ne porte sa signature. En revanche, le nom de
Vinzenz Kirsch apparait trois fois, en plus de la signature habituelle de I'atelier. Son monogramme figure
sur chacune des deux verriéres du choeur consacrées a saint Nicolas de Myre et a saint Joseph avec le
Christ, et sa signature accompagnée de la date de création apparait au bas d’un vitrail de la nef dédié a
sainte Elisabeth de Hongrie. Sur plus d’une centaine de vitraux réalisés jusqu’en 1913 en collaboration
avec Kirsch & Fleckner pour une quinzaine de lieux différents, aucun ne porte la signature de Raymond
Buchs. La seule exception étant deux médaillons datant de 1897 pour I'église d’Uberstorf, qui sont
probablement ses travaux de fin d’apprentissage, ainsi qu’un vitrail décoratif pour une école en ville de
Fribourg, datant de 1912.

Ce mode de fonctionnement, ol le nom de I'auteur du dessin est absent au profit de celui de |'atelier
et/ou de son directeur artistique semble prendre sa source dans la formation méme de Kirsch. Apprenti
dans un atelier de verriers dans sa ville natale, travaillant ensuite chez Kreuzer a Zurich avant d’étre
engagé par Greiner a Fribourg,12 Kirsch a toujours été employé de ces maisons ou lui-méme était un
maillon dans la chaine de production des vitraux. A cette époque, il était d’'usage que seul le nom de
I’atelier apparaisse sur un cycle verrier.”® Dans les premiéres années d’activité de I'entreprise, il semble

’ von Ropa 1995, p. 49.

& Mehoffer est aussi mandaté pour réaliser la vignette publicitaire de I'atelier en 1900. Pasquier 1995, p. 103-104.

? Augustin PAsQuIER, « Le fonds d’atelier Kirsch & Fleckner et le vitrail catholique suisse de 1900 a 1914 », Art, technique
et science : la création du vitrail de 1830 a 1930, 7, Commission royale des monuments sites et fouilles de la Région
wallonne, Liége, 2000, p. 159.

19 RupAz 2001, p. 13-15.

" «R. B. 06 » sur le carton consacré a saint Louis de Gonzague et « R. Buchs 06 » sur celui dédié a sainte Marie-
Madeleine lavant les pieds du Christ.

12 PAsQuIER 1995, p .99.

B Selon notre confrere Jean-Frangois Luneau qui, dans sa these de doctorat, s’était employé a construire une
typologie des ateliers en France vers 1880, les noms des artistes qui fournissent les cartons n’étaient généralement
pas cités, a de rares exceptions pres (chez Gaudin, les peintres comme Grasset ou Merson signent les vitraux en raison
de leur notoriété, mais pas les autres, et ils sont pourtant nombreux). Nous le remercions chaleureusement pour
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gu’en tant que responsable artistique, Kirsch adopte ce méme mode de fonctionnement, alors que les
artistes avec lesquels il collabore ne sont pas des employés de |'entreprise mais des artistes indépendants
mandatés par elle. S’il n’est pas possible de confirmer cette hypothése a I'aide des sources provenant de
I'atelier, celles-ci ayant disparu, il apparait, aprés consultation des archives de plusieurs paroisses dans
lesquelles Buchs a travaillé,™* que son nom n’est jamais mentionné dans les documents concernant les
commandes de vitraux et ne figure pas non plus sur les factures émises par I'atelier. Il est vraisem-
blablement rémunéré directement pour son travail par Kirsch & Fleckner et non par le commanditaire.

Fig. 1. Vuisternens-devant-Romont (FR), Fig. 2. Vuisternens-devant-Romont (FR),
église paroissiale, projet de Raymond Buchs église paroissiale, projet modifié de Fortuné Bovard
avec saint Joseph et le Christ, 1906. avec saint Joseph et le Christ, 1906.
© Vitrocentre Romont, © Vitrocentre Romont,
photo : Yves Eigenmann, Fribourg. photo : Yves Eigenmann, Fribourg.

Un exemple illustre particulierement bien cette invisibilité de I'artiste. A peu prés en méme temps que
son mandat a Neyruz, en 1906, Kirsch & Flecker recgoit une commande de la paroisse de Vuisternens-
devant-Romont pour parer de vitraux son église néoclassique, construite au début du XIX® siecle.” Kirsch
fait une nouvelle fois appel a Buchs pour dessiner les cartons des verrieres du chceur et probablement
ceux des fenétres a médaillon de la nef, bien qu’aucune trace des projets n’existe aujourd’hui. Pour la
fenétre du choeur consacrée a saint Joseph et Jésus, il existe dans le fonds graphique de I’atelier deux
cartons. Le premier, signé de la main de Buchs (« R. B. 06 »), présente les deux protagonistes se tenant
par la main et se regardant (fig. 1). Le second, stylistiquement trés différent, semble correspondre a une

cette information. Selon nos connaissances, il en va de méme en Suisse avec la plupart des ateliers actifs jusqu’au
début du XX° siecle.

“En 'occurrence celles de Neyruz, Grolley, Onnens et Vuisternens-devant-Romont.

3 Alois LAUPER, « Vuisternens-devant-Romont », in Guide artistique de la Suisse, tome 4b, Société d’histoire de I'art
en Suisse, Berne, 2012, p. 204-205.
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seconde étape de réalisation oU seuls
certains éléments de la scéne sont
dessinés (fig. 2). La comparaison de ces
4 , travaux avec le vitrail (fig. 3) permet de
4 , ; ; comprendre que le commanditaire, sur la
base du carton de Buchs, a demandé des
changements qui ont été pris en compte
dans ce second projet. Bien que celui-ci ne
soit pas signé, nous pouvons l'attribuer
avec certitude a Fortuné Bovard, qui
collabore a cette méme époque avec
Kirsch & Fleckner pour le cycle verrier de
I'église de Cugy (1906-1907)."° La raison
4 de ce changement d’artiste semble fort
—— === I simple : Buchs se trouvant a cette période
: ‘ a Berlin, il était sans doute plus commode
: de s’adresser a un artiste local disponible

o5 ‘ : pour effectuer ces modifications. Bovard
3 N\ : i i travaillant au méme moment avec Kirsch
| ' & Fleckner pour Cugy, c’est logiquement
que l'atelier s’adresse a lui.

Al - : P AiEiEAe : Ce second exemple corrobore et renfor-
| } ce ce que nous avons avancé plus haut sur
j 7 kb L le mode de fonctionnement de |'atelier a
! TR Wi i cette époque. Bien que mandaté par ce
' T i dernier, les artistes ne sont pas considérés
= comme des artistes créateurs, a l'image
R # : de Jozef Mehoffer, mais bien comme des
1 4 > collaborateurs au service de I'entreprise,
parfaitement interchangeables lorsque la
: situation le demande. Dans le cas de Buchs,
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Fig. 3. Vuisternens-devant-Romont (FR), église paroissiale, Cette interchangeabilité vaut aussi dans
baie s IV, vitrail avec saint Joseph et le Christ, le cas ou c’est Kirsch lui-méme qui s’occupe

atelier Kirsch & Fleckner, 1906. des projets. Entre 1906 et 1909, I'église

© Vitrocentre Romont. photo : Hans Fischer. Belaiaue. Saint-Tiburce de Chevrilles est agrandie

sous la direction du bureau d’architecture Broillet & Waulffleff. L'atelier Kirsch & Fleckner, qui avait déja
réalisé en 1898 les trois vitraux du choeur sur la base des dessins de Kirsch, se voit confier la réalisation
des verrieres pour les deux nouvelles travées. Comme Kirsch s’était personnellement occupé des dessins
pour les vitraux du choeur, c’est naturellement lui qui entame le projet. Dans le fonds graphique de I'atelier,
il existe une maquette et un carton pour le médaillon surmontant les fenétres consacrées aux saints
Joseph et Louis de Gonzague, tous deux de sa main et représentant |'ceil omniscient encadré de deux
tétes d’anges. Leur comparaison avec |'ceuvre réalisée révele que les tétes des deux anges different. Il
existe un deuxieme carton partiel pour ce médaillon ovoide qui correspond a la version définitive des
deux putti. Leur analyse stylistique indique que Kirsch n’en est pas I'auteur, mais qu’il s’agit encore une
fois de Fortuné Bovard. Comme a Vuisternens-devant-Romont, le peintre-verrier auteur des premiers

'8 Fortuné Bovard a probablement effectué son apprentissage entre 1891 et 1894 auprés de Louis Greiner a
Fribourg, ou Kirsch était employé. Cf. : Augustin PASQUIER, Les vitraux de I'église de Cugy : congus par I'abbé Edouard
Gambon, élaborés par I'artiste Fortuné Bovard, réalisés par I'atelier Kirsch & [et] Fleckner [...], Mémoire de Licence
inédit, Université de Fribourg, 1999, p. 54-55.

7 communication orale de Mme Suzanne Wechsler, petite-fille de I'artiste, juin 2016.
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cartons, en l'occurrence Vinzenz Kirsch, est remplacé au milieu du processus créatif. Mais dans ce cas, ce
changement va beaucoup plus loin, puisque I'atelier confie finalement a Bovard I'ensemble du projet,
soit quatre nouvelles verrieres et les deux médaillons qui les surplombent. Son nom n’apparait cependant
sur aucun de ces vitraux réalisés en 1907, contrairement a la signature de I'atelier. Le dépouillement des
archives de la paroisse, qui comprennent plusieurs factures et devis de l'atelier Kirsch & Fleckner,
confirme une fois encore que le nom de I'artiste n’y est pas mentionné et que celui-ci est une nouvelle
fois rétribué par I'atelier et non parla paroisse.18

Un autre exemple de collaboration contraste cependant avec ce modéle ou le peintre-verrier est effacé
au profit de I'atelier. Quelques années aprés les débuts de Buchs auprés de I'atelier Kirsch & Fleckner, un
autre artiste fribourgeois, né en Australie, est appelé a travailler avec eux : Jean-Edouard de Castella. Dés
1897, il fréquente I'école des Arts et Métiers a Fribourg en méme temps que Buchs, les deux artistes se
liant d’amitié. De 1899 a 1902 il étudie a Munich puis parfait sa formation a Paris, a I’Académie Julian,
jusqu’en 1903." De retour 3 Fribourg, il est mandaté par I'atelier Kirsch & Fleckner pour la réalisation des
cartons des vitraux de |'église Saint-Michel d’Heitenried en 1904-1905. Il crée des projets pour les trois
baies du choeur, ainsi que des panneaux décoratifs pour les parties inférieures des fenétres a losanges de
la nef et les deux fenétres du baptistére. Ni les projets compris dans le fonds graphique de I'atelier ni les
vitraux ne sont signés par l'artiste. En revanche, contrairement aux cas de Buchs et de Bovard dont les
noms sont absents des archives paroissiales, Castella apparait clairement dans celles d’Heitenried en tant
qu’auteur des projets. Il est présenté en tant que tel non seulement dans la documentation historique
retragant la construction de I’église,20 mais également dans une lettre de Kirsch & Fleckner au curé de la
paroisse en 1904.”" Cette visibilité interpelle. Elle est vraisemblablement due a la personnalité méme de
Castella, qui souhaite dés ses débuts se positionner d’'une maniére claire en tant qu’artiste-créateur, ce
que l'atelier semble accepter.

Aprés un retour en Australie entre 1906 et 1910, Castella travaille une nouvelle fois avec Kirsch &
Fleckner entre 1912 et 1920 pour les verriéres de la chapelle de Bourguillon pres de Fribourg. Quatre
cartons dessinés par I'artiste pour ce projet sont signés. Contrairement aux vitraux d’Heitenried, plusieurs
verriéres portent la signature de I'artiste. La consultation des archives de la paroisse, qui sont lacunaires,
ne nous a pas permis d’en savoir plus sur cette commande. Nous ignorons qui I'a regue, de I'artiste ou de
I’atelier, mais la présence répétée du nom de Castella permet de comprendre que ce dernier s'impose
une nouvelle fois en tant que créateur. Cette volonté s’accentue davantage en 1922, lorsque Castella
réalise les dessins pour les vitraux de I'église de I'Immaculée-Conception a Plasselb. Il est étonnant de
constater que chacune des verriéres de la nef est signée a la fois par I'artiste et par I'atelier. Alors que
Castella appose sa signature a l'intérieur du dessin en lettres majuscules bien visibles, le nom de I'atelier
est situé quant a lui sur le cadre extérieur de la fenétre. La présence conjointe et répétée des marques
des deux intervenants dénote des changements dans le statut de I'atelier et de I'artiste qui s’opérent
depuis le début des années 1910. Lartiste se revendique en tant qu’auteur du dessin en apposant sa griffe
sur celui-ci, alors que I'atelier n’apparait plus qu’en marge. Le peintre-verrier prend des lors le premier
réle, tandis que I'atelier est relégué a celui d’exécutant, tendance qui va se confirmer dans les années qui
suivent.

Des la création du Groupe de Saint-Luc en 1919, I'atelier Kirsch & Fleckner réalise de nombreux vitraux
pour les églises construites ou restaurées a Fribourg par des membres de cette société dont le but est de
renouveler I'art sacré catholique suisse. Les vitraux de Castella® pour la nef de I'église de Semsales —
construite par I'architecte phare du Groupe, Fernand Dumas, entre 1922 et 1926 — constituent I'une des
premieres réalisations de |'atelier dans ce contexte. L’artiste obtient lui-méme le mandat aprés avoir

1 Lettres, factures et devis de |'atelier Kirsch & Fleckner a la paroisse de Chevrilles, 2 mars, 18 avril, 20 juin, 9, 13 et
30 décembre 1907, Archives de la paroisse de Cheuvrilles.

% Frédéric ARNAUD, Ferdinand PAJOR, « Couleurs et lumieres, de Melbourne a Fribourg », L’église Saint-Pierre a
Fribourg, Patrimoine fribourgeois, 18, 2008, p. 54.

20 « Persdnliche Notizen von H. H. Pfarrer Stritt Giber den Verlauf des Kirchenbaues [aufgezeichnet in der Pfarrchronik
von Heitenried] », Archives de la paroisse d’Heitenried.

I Lettre de I'atelier Kirsch & Fleckner au curé d’Heitenried, 15 décembre 1904, Archives de la paroisse d’Heitenried.
?? Castella est affilié au Groupe de Saint-Luc a sa création, puisqu’il est mentionné dans le Catalogue illustré du Groupe
de Saint-Luc et Saint-Maurice, premiere publication officielle de la société datant de 1920. Catalogue illustré des
travaux exécutés par les membres du Groupe de Saint-Luc et Saint-Maurice, Genéve, 1920.
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offert ses services a la paroisse dans une lettre de juillet 1923, dans laquelle il vante son expérience dans

le domaine. Il ajoute qu’il s’est adressé a I'architecte et qu’il « le croit assez disposé a user de sa
. .. . . . . . Ifr e 23
collaboration, sans toutefois jusqu’ici en avoir eu confirmation définitive ».

C'est certainement Castella qui choisit I'atelier fribourgeois, puisque jusqu’alors il avait réalisé toutes
ses ceuvres verrieres avec lui. Pour des raisons politiques et stratégiques, il était aussi important, en terre
fribourgeoise, de s’assurer les services d’un atelier du canton. Bien que le mandat ait été attribué a
Castella, il n’est une nouvelle fois pas rémunéré directement par la paroisse mais par le biais de I'atelier,
qui émet une facture le 3 novembre 1925 pour la pose des six vitraux de la nef, y compris les cartons de
Castella.”* Comme le postule Augustin Pasquier, cet exemple illustre le glissement qui s'opere a cette
période entre deux modeles : celui ou I'atelier est au centre de la relation entre le commanditaire et
I'artiste, et un nouveau fonctionnement ou I'artiste occupe cette place centrale.”

Ce basculement s’accompagne d’une volonté de plus en plus forte des artistes d’élargir leur role de
simples concepteurs de cartons en s’impliquant dans le processus technique de la réalisation d’un vitrail.
Un artiste illustre particulierement bien ce positionnement. Il s’agit d’Alexandre Cingria, chef de file du
Groupe de Saint-Luc. Presque en méme temps que Semsales, Fernand Dumas dirige un second chantier
important pour le Groupe de Saint-Luc, celui de la nouvelle église d’Echarlens. Il confie a Cingria la
responsabilité de la décoration de I'église, dont le grand cycle de vitraux de la nef (fig. 4), du choeur et
de la tribune. Pour des raisons politiques, Cingria ne peut choisir I'atelier en charge de la réalisation de ses
verrieres de la nef. On lui impose Kirsch & Fleckner, avec lequel il n’a jamais travaillé. Bien que ces vitraux
ne soient pas signés par I'atelier, des documents issus des archives paroissiales indiquent que leur réalisation a
bel et bien été menée par la maison fribourgeoise.”® Dans son ouvrage autobiographique Souvenirs d’un
peintre ambulant,”’ publié en 1933, Cingria relate cette premiére expérience avec |'atelier. Lors d’une
visite du chantier en décembre 1926, il réalise que ses vitraux ont été posés sans qu’il en ait été averti.
Déplorant de n’avoir pu réaliser la peinture lui-méme sur les verrieres, il n’apprécie pas cette pale copie de
son style.28 Les archives révelent que pour les vitraux du cheoeur et la rose de la tribune, Cingria ne travaille
pas avec Kirsch & Fleckner.”® Une lettre du 25 juin 1926 de I'artiste adressée a Dumas présente un devis
pour les derniers vitraux, dans lequel est mentionné le nom d’un autre atelier pour la pose de la rose :
celui de la maison Chiara 3 Lausanne.™ Il est donc clair que Cingria s’est adressé a cette entreprise
lausannoise pour leur réalisation, bien qu’aucune facture de I'atelier Chiara ne figure dans les archives de
la paroisse en dehors de la fourniture de simples vitreries en juillet 1926.*" Les factures pour la réalisation
des deux vitraux du choeur et de la rose sont émises directement par Cingria.32 On peut supposer que
pour des raisons stratégiques et politiques, le nom de I'atelier vaudois n’apparait pas, puisqu’une
entreprise fribourgeoise avait été souhaitée pour ce travail. Cingria entamera, sitot aprés Semsales, une
véritable association avec la maison lausannoise dont il devient le directeur artistique et I'enseigne
publicitaire, a I'instar de Mehoffer avec Kirsch & Fleckner au début du siécle.®® En contrepartie, Chiara
permet a Cingria de s’investir entierement dans le processus de fabrication de ses ceuvres et de combler
ainsi cette séparation entre I'artiste et I'atelier qu’il déplorait justement dans son expérience malheureuse

2 |ettre de Jean-Edouard de Castella au curé Chany, 25 juillet 1923, Archives de la paroisse de Semsales.

% Facture de I'atelier Kirsch & Fleckner & Fernand Dumas, architecte, 3 novembre 1925, Archives de la paroisse de
Semsales.

> pasquiEr 1995, p. 114-115.

% Facture de I'atelier Kirsch & Fleckner a I'architecte Fernand Dumas, 7 décembre 1926, Archives de I'Etat de Fribourg,
AP Echarlens.

7 Alexandre CINGRIA, Souvenirs d’un peintre ambulant, Lausanne, Geneve [etc.], Payot, 1933.

%8 CinGRIA 1933, p. 21.

% Ces vitraux ne sont pas compris dans les factures émises par |'atelier fribourgeois. Facture de Kirsch & Fleckner a
Fernand Dumas, 7 décembre 1926, Archives de I’Etat de Fribourg, AP Echarlens. C’est Cingria lui-méme qui émet une
facture le 6 décembre 1926 pour I'exécution des deux vitraux du cheeur.

%0 Lettre d’Alexandre Cingria a Fernand Dumas avec devis pour les vitraux du cheeur et la rose, 25 juin 1926, Archives
de I'Etat de Fribourg, AP Echarlens.

* Facture de la maison P. Chiara a Fernand Dumas, 19 juillet 1926, Archives de I'Etat de Fribourg, AP Echarlens.

%2 Facture de Cingria a Fernand Dumas pour la réalisation des vitraux du choeur, 6 décembre 1926 et note de Cingria
a Fernand Dumas pour la rose d’Echarlens. Archives de I'Etat de Fribourg, AP Echarlens.

* Vitraux d’art exécutés par la maison Chiara de Lausanne sur les projets et avec la collaboration d’Alexandre Cingria,
[Pierre Chiara, Lausanne], 1934.
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avec Kirsch & Fleckner. S'il s'associe de maniére privilégiée pour la suite de sa carriére avec Chiara, Cingria
aura néanmoins |'occasion de travailler encore a quelques reprises avec Kirsch & Fleckner, notamment a
Siviriez (1936), Attalens (1937-1938) et Orsonnens (1938-1939). Il parait alors évident que Kirsch & Fleckner a
modifié son mode de collaboration avec I'artiste en le laissant réaliser lui-méme la peinture de ses
verriéeres.

, AR £ ANy Fig. 4. Echarlens (FR), église
e - paroissiale, baie s VIII, vitrail
ornemental avec panneau figuré :
Parabole du Pharisien et du
publicain, Alexandre Cingria,
atelier Kirsch & Fleckner, 1926.

© Photo : Valérie Sauterel.

Ces différents exemples prouvent que |'atelier Kirsch & Fleckner a su non seulement s’adapter aux
besoins du marché mais aussi saisir les opportunités artistiques qui s’offraient a lui pour promouvoir son
entreprise. Il va rapidement s’ouvrir a la modernité sous I'impulsion de son travail avec Mehoffer a la
cathédrale, et comprendre l'intérét d’'une collaboration avec de jeunes artistes pour répondre aux
sollicitations paroissiales de plus en plus nombreuses, affirmant sa réputation sur I'ensemble du marché
suisse. Alors que dans les premiéres années de son activité, il perpétue un modéle courant au XIX® siecle
ou l'atelier se positionne au premier plan par la visibilité de son nom au détriment de celui de I'artiste
cartonnier, on constate que le statut de 'artiste évolue. Alors que la signature se fait extrémement rare,
voire est inexistante sur les verrieres de Buchs et Bovard, elle est fréquente sur les vitraux de Castella, a
I’exception d’Heitenried. Le cas de Plasselb est représentatif d’'un changement de paradigme dans les
relations entre I'atelier et I'artiste, ce dernier occupant dés lors le devant de la scéne tandis que I'atelier
n’apparait plus que comme responsable de I'exécution technique du projet. Les exigences nouvelles
d’artistes comme Cingria incitent également I'entreprise a transformer sa maniére d’envisager la collabo-
ration, suivant un mode de fonctionnement plus ouvert, ou les frontiéres entre le domaine de I'artiste et
celui de I'atelier s’estompent de plus en plus.
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Le Vitrail au Chili : les multiples dimensions d’un art d’importation

Andrea Araos

Chercheuse au GIVAL et au CLAV et Doctorante a I'Ecole Pratique des Hautes Etudes

Stained Glass in Chile: the Multiple Dimensions of an
Imported Art — Abstract

Stained glass reached the Americas in the second half
of the 19th century. In the case of Chile, presented in
this paper, imports came mostly from Germany,
England and France. They were intended, to a large
extent, for places of worship. This tide of imports
coincided with the birth of the Nation State, which
took several decades to build up and led to the
transformation of the large cities of the country. Fur-
thermore, the influence exerted by the modernization
of Paris, conducted by Baron Haussmann, led to a
complete renewal of town planning and of the face of
capitals over the whole of the American continent.

It was in this context that the Chilean government
called on European architects to erect buildings carr-
ying the values of the republican regime. These profes-
sionals, trained in the Parisian Ecole des Beaux-Arts,
introduced an historicist architecture, endowed with
stained glass coming from Europe. At the same time
as the construction of the civil buildings, the Catholic
Church, united with the state, began the building of
new churches, with a style of architecture and an

Le Vitrail au Chili : les multiples dimensions d’un art
d’importation — Résumé

Le vitrail est arrivé aux Amériques a partir de la
deuxieme moitié du XIX® siécle. Dans le cas chilien,
présenté ici, les importations provenaient pour la
plupart d’Allemagne, d’Angleterre et de France. Elles
étaient destinées, en grande partie, a I'espace du culte.
Cette vague d’importations coincide avec la naissance
de I’Etat Nation, qui mettra plusieurs décennies a se
constituer et entrainera la transformation des grandes
villes du pays. De plus, l'influence exercée par la moder-
nisation de Paris, menée par le baron Haussmann, a
conduit a un renouvellement complet de I'urbanisme
et du visage des capitales sur I'ensemble du continent
ameéricain.

C'est dans ce contexte que le gouvernement chilien a
fait appel a des architectes européens pour ériger
des bdtiments porteurs des valeurs du régime
républicain. Ces professionnels issus de I’Ecole des
Beaux-Arts de Paris ont introduit une architecture
historiciste, dotée de vitraux d’origine européenne. En
méme temps que la construction des édifices civils,
I'Eglise catholique, unie a I'Etat, a entrepris I'édification
de nouvelles églises, avec un style architectural et un

Introduction du vitrail en Amérique du Sud

iconographic programme which were to mark an
important change from those of the temples of the
period of Spanish domination. Interior ornaments
moved away from Baroque to come closer to the
“neo” styles and more particularly to the Neo-gothic.
Murals, statues and stained glass promoted an
iconographic programme which complied with a new
politics, a global movement of internationalization of
the public-facing image of the Roman Church.

For the Reformed Churches which settled in Chile, the
image took on a commemorative purpose, and the
temple became a true place of memory. This context
became more complex from 1914 until the 1960s
with the coming into play of different factors: the
secularization of the state, the World Wars, the
Second Vatican Council and the creation of the Temple
of Visual Arts. During the hundred years covered by
this brief study, one can observe an evolution, as much
in style as in programme. This study aims at providing
the prerequisites in order to open a necessary, urgent
and undoubtedly topical reflexion, through the study
of stained glass in South America, which has received
very little attention until now.

programme iconographique qui vont marquer un
changement important par rapport a celui des édifices
de I'époque de la domination espagnole. Les orne-
ments intérieurs s’éloignent du baroque colonial pour
se rapprocher des styles « néo », et plus particuliere-
ment du néo-gothique. Peintures murales, statues et
vitraux promeuvent un programme iconographique
conforme a une nouvelle politique, un mouvement
global d'internationalisation de I'image-publicité de
I'Eglise romaine.

Pour les Eglises réformées qui s'installent au Chili
pendant cette période, I'image acquiére un sens com-
mémoratif, et le temple devient un véritable lieu de
mémoire. Ce contexte se complexifie a partir de 1914
et jusque dans les années 1960 avec I'entrée en jeu de
différents facteurs : la sécularisation de I'Etat, les
guerres mondiales, le concile Vatican Il et 'avéne-
ment du Temple des Arts visuels. Au cours des cent
années couvertes par cette breve analyse, on peut
observer une évolution, tant dans le style que dans le
programme. Cette étude vise a fournir les prérequis
afin d'ouvrir une réflexion nécessaire, urgente et sans
doute d'actualité, a travers ['étude du vitrail en
Amérique du Sud, trés peu étudiée jusqu'a présent.

Le vitrail est arrivé en Amérique du Sud a partir de 1870, et dans le cas du Chili, étudié ici, les
importations provenaient pour la plupart d’Allemagne, d’Angleterre, et de France. Les « puissances » du
vitrail de I'époque dans la région ont été I’Argentine, le Brésil et le Chili, mais il subsiste des exemples
intéressants en Colombie, en Equateur, en Uruguay, au Venezuela, au Pérou, et en Bolivie.
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Les premieres importations coincident avec la naissance des républiques américaines qui integrent une
nouvelle architecture inspirée du modéle européen, en particulier, le modele haussmannien. Le
financement de ces grands chantiers a été favorisé par la dynamisation des économies des Amériques a
la suite de la signature des accords de libre-échange, par I'exploitation des ressources naturelles, et par
I'arrivée des immigrés européens qui ont participé a la naissance de I'industrie.

Pour le Chili, comme pour les autres pays de la région, le vitrail a été majoritairement intégré aux projets
d’architecture religieuse. Pour ce faire, des architectes formés a I'Ecole des Beaux-Arts de Paris sont
arrivés a partir de 1840. Un des premiers exemples — de style néo-gothique — était conservé dans I'église
Saint-Frangois-Borgia, a Santiago (construite entre 1872 et 1876, aujourd’hui en ruines) qui aurait possédé
les vitraux les plus anciens du corpus catholique chilien. lls étaient signés par I'atelier frangais de Gustave-
Pierre Dagrant en 1875." Cependant c’est Franz Mayer de Munich qui dominera le marché a partir de 1880
sur tout le continent.

Les Protestants, quant a eux, interdits de culte public au XIX® siécle, ont congu des édifices aux fagades
discrétes. Leurs intérieurs en revanche, hébergeaient des exemples de vitraux du Gothic Revival britan-
nique de la plus haute qualité.

En ce qui concerne les programmes iconographiques de la période 1880-1970, on remarque une
évolution des choix selon les différentes confessions, ainsi que dans la représentation d’épisodes
guerriers. La religion catholique était la seule religion officielle au Chili jusqu’en 1925, date de la
séparation de I'Eglise et de I'Etat, ce qui explique le mélange du politique et du religieux dans les images.
Dans le cas des Protestants, obligés de pratiquer leur culte dans I'espace privé, les vitraux montrent une
volonté pédagogique et commémorative, particulierement marquée par les guerres.

Un autre aspect fondamental a étudier est celui de la fabrication locale. Cet art décoratif, favorisé par
la circulation d’artistes, d’ceuvres et du public dans les expositions internationales, est devenu a la
mode. Tres tot, le réseau des immigrés européens y voit une « opportunité d’affaire ». Au Chili, le
démarrage de la production de verrieres a été impulsé par des miroitiers d’origine allemande et
italienne, ce qui a donné lieu a une lignée de fabricants de vitraux. La question alors est de savoir
pourquoi cela n’a pas donné naissance a un courant régional.

Les études sur le vitrail en Amérique du Sud, son origine, ses techniques et ses usages ou sa destinée,
en sont encore a leurs débuts et traitent pour l'instant le sujet de maniére superficielle et descriptive. Il
existe en revanche, une riche littérature sur I'histoire de I'architecture du XIX® et du XX° siécle en Amérique
du Sud, y compris au Chili. Sur ce dernier, un premier travail universitaire nous a permis de faire un relevé
du corpus et de répondre partiellement a des questions de base.” Une deuxieme étude (en cours) est
centrée sur la question de l'iconographie, en abordant d’autres problématiques : industrielles, politico-
religieuses et artistiques. Par la suite, pour une analyse plus approfondie il faudrait pouvoir s’appuyer sur
des études analogues menées dans d’autres pays du continent ; pour ce faire le Grupo Internacional para
el Estudio y Conservacion del Vitral en América Latina (GIVAL, Groupe international pour 'étude et la
conservation du vitrail en Amérique latine) a été créé en 2020. Le groupe de recherche comprend des
membres d’Argentine, du Brésil, du Chili et du Mexique et est soutenu par un réseau de professionnels
européens d’Allemagne, de France, d’Italie, du Royaume Uni et de Suisse.

L’importation de vitraux au Chili et la naissance d’un « vitral fabricado en Chile »

C’est probablement lors de I'Exposition internationale de Santiago, en 1875 que les vitraux ont été
présentés « en société » pour la premiere fois. Cette mode au go(t européisant donne lieu tres tét a une
production de verriéres de fabrication nationale, afin de satisfaire un public qui n’avait pas les moyens
financiers d’en acheter en Europe. Cette production entreprise par des miroitiers issus de la vague
d’immigration allemande et italienne, et qui va se développer a partir de 1920, répond d’autre part aux
besoins des architectes qui commencent a intégrer cette ornementation dans leurs projets.

! Autres exemples du méme atelier : palais archépiscopal de Santiago (1892), college des Cceurs-sacrés (Sagrados-
Corazones) a Santiago (1891) et I'église Saint-Louis de-Gonzague a Valparaiso (1887).

% Andrea ARAOS, Introduction du vitrail néogothique en Amérique du Sud : exemples de transmission de savoirs
européens au Chili, entre la fin du XIX® et le début du XX siécle, inédit, Paris, 2014.
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Le premier atelier évoqué dans le recensement industriel de 1894° était celui d’Emile de Troyer, qui était
probablement Léopold-Alphonse De Troeyer (1861-1930), actif au Chili entre 1882 et 1923. Mais la
présence de Stefano Dell’Orto et d’Adolfo Schlack et Cie (Casa Maldini) est avérée bien plus tot. Il y a eu
par la suite les fabriques Canovas et Cie, Scheggia et Belgueri, Ferrari et Cie, Miiller et Cie, Crispieri,
Ernesto Buttner et La Casa Rusa de Pablo Dvoredsky.

L’introduction de la peinture sur verre dans la production nationale semble étre en lien avec le peintre
catalan Antoni Estruch (1873-1957).* Actif en Argentine entre 1910 et 1957, il a réalisé quelques ceuvres
a Santiago et Punta-Arenas. Il est fort probable qu’une collaboration et une transmission de son savoir-
faire se soient produites a cette occasion. Malgré certaines évidences, I'influence technique et stylistique
catalane n’est pas attestée dans le vitrail fabriqué au Chili. Il reste cependant a faire un travail de
recherche approfondi sur ce qui a rendu possible la présence d’Estruch au Chili et sur les échanges au sein
du réseau de verriers en Amérique du Sud.

Les vitraux d’importation

Les vitraux de I'atelier Dagrant, signés la méme année que |’exposition internationale de Santiago,
semblent pour I'instant les premiers arrivés sur le continent. Mais le vrai maitre de ce marché était en
réalité la maison de Franz Mayer.5 L’atelier munichois, fondé en 1847, est devenu le premier
importateur d’art sacré sur le continent en introduisant le style Munich, dont I'esprit et le traitement
étaient inspirés en partie de la peinture nazaréenne, mais aussi de l'influence de I’école de Peter
Hemmel d’Andlau (1420-1500) et de Hans Holbein I'Ancien (1460-1524). Ce courant était probablement
plus proche du cahier des charges du Saint-Siege que celui de ses concurrents frangais.6

La provenance des importations de vitraux au Chili est multiple.7 Les maisons frangaises sont peut-
étre les plus nombreuses : Lucien Bégule, Antoine Bernard, Louis-Charles-Marie Champigneulle,
Gustave-Pierre Dagrant, Félix et Jean Gaudin, Gaetan Jeannin, Charles Lorin, Jean-Louis-Antoine Saint-
Blancat, Mauméjean. Cependant on trouve aussi de tres prestigieux ateliers britanniques : Powell &
Sons, Clayton & Bell, Lavers & Westlake, Morris & Co, Herbert Bryans, Henry Dearle, Stephen Adam Jr.,
Gordon Webster. Il existe aussi des exemples ponctuels d’autres origines comme les vitraux catalans
des églises de I'ordre du Carmel : lldefonso Serra a Santiago, Antoni Rigalt a Vina-del-Mar, Maximo
Miller et Scheggia a Los Andes, et Ernesto Buttner, a Chillan. Nous trouvons des exemples de la maison
Tiroler Glasmalerei d’Innsbruck (Autriche) a Punta Arenas et dans I'église luthérienne de Lota (1968) a
Santiago. Dans cette méme église se trouvent des vitraux de I'atelier Schiess (Hans Rudolf ?) de 1965.
Un exemple belge signé « Société Nouvelle » dans I’église du Perpétuel-secours, a Santiago, complete
le panorama par rapport a la carte d’origine des importations du XIX® et début du XX siécle. A partir de
la deuxiéme moitié du XX° siécle, sont introduits les deux premiers exemples de vitraux réalisés avec la
technique de la dalle de verre, créations des artistes Gabriel Loire (1904-1996), et Adolfo Winternitz
(1906-1993).

Durant les cent ans couverts par ce travail, on observe une évolution autant dans le style que dans
le programme iconographique. La Premiére Guerre mondiale, mais surtout la crise économique de
1929, marquent une chute des importations : des commandes sont interrompues et I’église Notre-
Dame de Limache (Franz Mayer), la basilique du Perpétuel-secours (auteur inconnu) et la basilique
des Sacrements (Charles Lorin), restent en attente de vitraux qui n’arriveront jamais a destination 2

® \oir : Boletin de la Estadistica Industrial de la Republica de Chile, 1894-1895, Sociedad de Fomento Fabril, n° 1, junio 20,
1895. Disponible en ligne en http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-71088.htm| [consulté en décembre
2021].

* Antoni Estruch, artiste catalan, s’installe a Buenos-Aires vers 1910.

> Maison qui a fabriqué aussi de la statuaire et de la mosaique religieuse. Favorisée par sa condition de Maison
royale et pontificale, titres accordés I'un par Louis I* en 1882 et le second par le pape Léon XlIl en 1892.

® Jean-Michel LENIAUD, La révolution des signes : l'art a I’Eglise (1830-1930), Paris, 2007, p. 15. Selon I'auteur, le style
architectural des églises et le choix iconographique en France pendant cette période ne sont pas pergus par Rome
seulement comme un programme qui montrait I'unité de I'Eglise autour du pape, il montrait aussi un sentiment
nationaliste.

7 Voir table des ateliers en : https://bit.ly/20ybR8t [consulté en décembre 2021].

8 Commeona pu le constater dans les archives paroissiales de la basilique.

125


http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-71088.html
https://bit.ly/2OybR8t

30th International Colloquium of the Corpus Vitrearum — 2022

La question iconographique de la naissance de la République jusqu’au concile de Vatican Il

L’Eglise catholique, implantée sur le continent depuis la domination espagnole, a di se renouveler face
a la sécularisation du pays. Cela a permis I’entrée des courants libéraux qui défendaient, entre autres, la
liberté de conscience. L'apparition de la franc-magonnerie et I'arrivée des immigrés protestants favorisent
les conditions pour 'adoption de lois laiques (1882-1884) et la séparation de I'Eglise et de I'Etat, en 1925.
Pendant cette période, la politique de I'image de I'Eglise romaine — d’échelle internationale — promeut le
renouvellement du catéchisme en images en introduisant de nouveaux dogmes et une forme de dévotion
distincte de celle du baroque de caractere émotionnel qui avait prévalu pendant la colonie. L'iconographie
du décor des nouvelles églises, dotées pour la plupart de vitraux, véhicule un message : celui de la société
parfaite représentée par I'Eglise romaine, au-dessus de tout pouvoir politique temporel, par sa condition
divine et par conséquent atemporelle.

En ce qui concerne la question iconographique, nous proposons d’établir une chronologie en quatre
. . . . . N .. . 9
temps pour identifier les changements historiques et leur impact sur les themes choisis pour les vitraux.

1880-1910 vers un programme iconographique de I'Eglise romaine

Cette premiere période se caractérise par des cycles iconographiques consacrés principalement aux
docteurs de I'Eglise (saint Augustin, saint Thomas), aux saints réformateurs (saint Louis de Gonzague, saint
Francois-Xavier), aux évangélistes, aux nouveaux dogmes et dévotions (Immaculée Conception, Sacré
Ceeur), et enfin aux scenes canoniques du Nouveau Testament, comme la vie de Marie, la vie de Jésus et
la Sainte Famille. Un exemple incontournable pour illustrer le programme romain de I'époque est la
basilique du Sauveur, a Santiago (1873-1832), vitrée par Franz Mayer a partir de 1892. L'imposant vitrail
de la fagade, montre I'archevéque de Santiago, Mariano Casanova présentant I'église au Sauveur™ (fig.
1). La nef est dédiée a la vie de Jésus, le chceur aux évangélistes et au dogme de I'lmmaculée Conception
et a la dévotion au Sacré Coeur. Ce programme iconographique correspond aux dispositions de I'église
romaine et coincide avec I'esprit du Concilio Plenario Latinamericano (concile plénier d’Amérique Iatine)n.
C'est ainsi que I'on retrouve, dans les vitraux de plusieurs églises, I'image de la vue de la place Saint-Pierre
de Rome au pied de la composition, comme dans le vitrail de I’Ascension du Christ de la cathédrale de
Santiago ou celui de la Trinité dans la chapelle Saint-Pierre de Alcdntara. Le Saint-Siege cherche a asseoir
sa présence a travers son assimilation dans I'iconographie.

Fig. 1. Santiago du
Chili, basilique du
Sauveur, baie N | :
vitrail qui
représente
I'archevéque
Mariano Casanova
présentant la
basilique au
Sauveur, vers 1892.
© Fototeca Centro
Latinoamericano
del Vitral.

° pour regarder une partie du corpus chilien voir : https://bit.ly/3zteQW8 [consulté en décembre 2021].
%) 3 méme scene est proposée dans le catalogue de Mayer comme un sujet déja utilisé.
" premier concile sur I'Eglise en Amérique du Sud, célébré a Rome en 1899 sous le pontificat de Léon XIII.
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Les exemples francais des vitraux de Félix Gaudin (1905) dans I'église Sainte-Philomene (1892), ou de
Gustave-Pierre Dagrant (1875) dans I'église Saint-Francois-Borgia (1872-1876), représentent les saints
fondateurs et le charisme de 'ordre. Cela répond a une fonction pédagogique des images propres aux
congrégations.

Pour le corpus des églises protestantes, les premiers a vitrer leurs édifices religieux sont les anglicans.
L’exemple le plus remarquable est I'église Saint-Paul, & Valparaiso (1858)" qui reoit son premier vitrail
en 1883, signé par |'atelier Lavers & Westlake. Dans ce méme édifice on trouve des exemples d’autres
prestigieux ateliers londoniens de I'’époque, tel que Clayton & Bell. Le choix iconographique correspond
ici au culte anglican qui permet I'usage de I'image, mais qui est dépourvu des fonctions dévotionnelles.
Les vitraux ont été commandés en hommage aux défunts de la communauté britannique. C'est un lieu de
mémoire porteur d’une volonté pédagogique et allégorique a travers les images. Tel est le cas du vitrail
de saint Georges qui fait allusion a un soldat mort pendant la Guerre du Pacifique. Les emblémes écossais
et de la Royal Navy apparaissent dans la composition comme signe identitaire.

1910-1929 commémorations du centenaire de la République : la naissance d’un imaginaire
national et du sentiment patriotique

C'est I'époque des grands projets monumentaux
dans le cadre de la commémoration du centenaire
de la République. La guerre du Pacifique (1879-
1884) avait déja réveillé un sentiment patriotique
qui se manifeste pendant cette période dans la
recherche d’un style et de themes locaux.” Cette
esthétique du « retour aux sources » est bien illus-
trée lors de la participation du Chili a I'Exposicion
Iberoamericana (exposition ibéro-américaine) de
Séville, en 1929.

Pour [liconographie religieuse, le sentiment
national ne semble pas avoir un grand impact, car
les consignes — qui étaient assez générales — éma-
naient de Rome, et en particulier de la Sacra
Congregazione dei Riti (la congrégation des rites).
Et c’est la que la question de la réception de la part
de certains acteurs locaux (le clergé et I'élite
catholique) devient une question intéressante : la
Vierge du Carmel est introduite au programme.
Cette dévotion a la Vierge a toujours été présente,
comme le montrent les programmes iconographi-
ques de l'ordre du Carmel. Cependant a partir de
cette période s’opere une « nationalisation » de la
sainte patronne de I'armée chilienne. Le traitement
stylistique a caractere local, prend une connota-
tion politique évidente. Le meilleur exemple est
celui du vitrail de la basilique du Perpétuel-secours,
a Santiago : O’Higgins et San Martin — « péres libéra-

Fig. 2. Santiago du Chili, basilique du Perpétuel
secours, baie E IV : vitrail représentant le veeu
présenté a la Vierge du Carmel par Bernardo O’Higgins " ] ) )

et José San Martin, premier quart du XX° siécle. teurs » © — sont représentés en train de prononcer

© Fototeca Centro Latinoamericano del Vitral.

'2 Voir : LABORATORIO DE CONSERVACION DE VITRALES ESPACIO TRANSPARENTE, Gothic Revival y Art & Crafts en Chile, iglesia
anglicana Saint Paul de Valparaiso, Valparaiso, CLAV Ediciones, 2017.

B Quelques exemples de presse a ce sujet : El Mercurio, Santiago, 19 de agosto 1927 « La nacionalizacion del arte »,
Zig-Zag, n°1162, 28 mai 1927 ; « La tendencia Nacional en el Arte Decorativo », Revista Arquitectura y Artes
Decorativas, n°2, mars-avril 1929 ; « Los tejidos araucanos como base para una arquitectura tipica nacional »,
Arquitectura y Artes Decorativas, n°6, novembre-décembre 1929.

¥ padres de la Patria, en espagnol.
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le veeu a la Vierge du Carmel, de lui ériger une église en cas de victoire (fig. 2).15

Le programme de I'Eglise catholique pour ces décennies inclut aussi les cycles dédiés aux ordres
religieux ou a I'apparition de la Vierge de Lourdes. On percoit une certaine continuité avec les themes
de la période précédente.16 Un exemple est celui des chapelles de I'ordre des Filles de la Charité toutes
vitrées par des ateliers frangais (Dagrant, Bernard et Mauméjean) et qui montrent I'histoire de la congré-
gation et I'esprit de son labeur hospitalier.

La période est marquée par la Premiére Guerre mondiale et I'entre-deux-guerres. On retrouve un
exemple dans le corpus protestant qui témoigne de I'impact de ce tragique évéenement dans la chapelle
Saint-Pierre(1906), Ce vitrail commémoratif reprend le célebre tableau The Great Sacrifice de James
Clarke, image publiée dans le numéro de Noél 1914 du magazine The Graphic. Dans la scene, le sacrifice
du soldat est assimilé 3 celui du Christ."”

1930-1950 la symbolique et le style architectural
qui se préparent pour une rénovation liturgique

La dévotion a la Vierge de Lourdes a été introduite
pendant la derniére décennie du XIX® siécle, et atteint
son apogée a I'époque de la construction du temple de
Notre-Dame-de-Lourdes a Quinta Normal (1929-1958),
Santiago.18 Il s’agit du deuxiéme sanctuaire monumental
dédié a la Vierge de Lourdes construit apres celui de
Lourdes en France. En 1949, Gabriel Loire (Chartres,
France), recoit la commande de l'ordre des Augustins
de I'Assomption pour orner toute la basilique. Les
vitraux, d’'une surface de presque 500 m?, représentent
la vie de la Vierge et ses apparitions en France. Ce
projet des architectes Eduardo Costabal et Andrés
Garafulic, marque aussi une importante évolution de
style, qui annonce le mouvement moderniste chilien.”

A cette période, un nouveau sujet apparait dans I'icono-
graphie : Les dévotions populaires américaines. Un
exemple intéressant est I'ensemble de vitraux de la
paroisse  Notre-Dame-de-Lujana Santiago (1950)
probablement vitrée par Antoni Estruch. Le programme
dédié a la dévotion de la Vierge en Argentine est assez
unique et marque aussi une rupture avec le style
européen des vitraux d’'importation (fig. 3).

Les Protestants, pour leur part, vont commander pour
I’'Union Church (1946) un vitrail au successeur de Stephen
Adam Jr., Gordon Webster en 1949. La piece, d’un style
beaucoup plus contemporain, en hommage a John et
Annie Hardy, représente le psaume « Eternel ! J'aime le

Fig. 3. Santiago du Chili, paroisse Notre-Dame-de-Lujan,
baie S | : vitrail sur I’histoire de la dévotion de la Vierge
de Lujan, vers 1950.

© Fototeca Centro Latinoamericano del Vitral.

3 Veeu national prononcé le 14 mars 1818.

18 Cela s’explique probablement, en partie, par « le décalage » chronologique et la qualité des importations arrivées
au Chili, par rapport au corpus européen.

7 Vioir Isabelle SAINT-MARTIN, « Représenter la mort dans les vitraux commémoratifs. De I'imitatio Christi a la promesse
de la vie éternelle », In Le soldat et la mort dans la Grande Guerre, Rennes, PUR, 2016, p. 195-208.

8 Lors d’un pelerinage a Lourdes en France, Mariano Casanova, archevéque de Santiago, invite les Assomptionnistes a
venir propager la dévotion a la Vierge de Lourdes au Chili.

19 \/oir : LABORATORIO DE CONSERVACION DE VITRALES ESPACIO TRANSPARENTE, Gabriel Loire, Vitrales en dalle de verre, Basilica
Nuestra Sefiora de Lourdes, Valparaiso, CLAV Ediciones, 2018.
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séjour de ta maison, le lieu ol ta gloire habite » (priére des innocents). Les saints patrons de I'Ecosse,
saint André et sainte Marguerite sont représentés dans la bordure. La volonté pédagogique, commémorative
et d’identité persiste.

1950-1970 Vatican Il : un nouveau programme pour I'architecture religieuse

La derniére période est marquée par la rénovation liturgique du concile de Vatican Il. Un art plus abstrait
et moins pourvu de symboles entre pour la premiere fois dans le temple.

La chapelle du Verbe-divin (1962-1964) et plus encore I'église votive de Maipu (1966-1974), vitrés par
Adolfo Winternitz sont des exemples assez uniques d’un nouveau type de commande d’artiste. Gabriel
Loire inaugure le vitrail d’auteur au Chili, mais avec un programme iconographique toujours empreint des
thémes canoniques. Winternitz, en revanche, qui a fait fabriquer ses vitraux dans I'atelier Chiara (Lausanne,
Suisse), développait alors un programme plus personnel. A I'exception du grand vitrail en dalle de verre
de la Vierge du Carmel a Maipu (que lui-méme considérait comme un vitrail de guerre), son style abstrait
était le résultat d’un dialogue entre le verre, sa spiritualité qui s’exprime a travers la matiere, et une
expérience de création qu’il dénommait « intégration des arts ».*

Le vitrail dans les églises protestantes de ces décennies, en considérant le peu d’exemples existants au
Chili, semble se tourner vers des images d’inspiration plus archaique, comme c’est le cas des vitraux de
I’atelier Schiess (1965) de I'église luthérienne de Lota, a Santiago. Le style néo-byzantin des verriéeres,
évoquait les temps anciens de I'Eglise. Il faudrait faire des études comparées, afin de vérifier s'il corres-
pond a un choix iconographique commun pour les églises luthériennes a cette époque dans le continent.

o
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Fig. 4. Santiago, église
du Ceeur-de-Jésus
Campus Oriente, Baie :
O |, Vitrail création de
I'artiste Eduardo
Vilches, 1997. ©
Fototeca Centro
Latinoamericano del
Vitral.

Quel héritage transmet aujourd’hui ce patrimoine ?

En conclusion, le vitrail religieux —apres une analyse qui en est encore a ses débuts— reste ancré jusqu’en
1950 dans la tradition européenne, aussi bien en ce qui concerne le choix des programmes iconographi-
ques que celui des styles. Les exemples locaux sont rares et ont tendance a copier les modéles importés.

Le vitrail civil, en revanche, connait un développement différent et, malgré les contraintes techniques,
nait a ce moment-la une collaboration entre fabricants, architectes et artistes. La transmission du savoir-
faire d’Antoni Estruch semble capitale pour la configuration d’un mouvement local. Un exemple qui
permet d’illustrer ces échanges est I'ceuvre de Laureano Guevara (1889—1968)21 : Trabajo y familia del

2% Méthode développée par cet artiste autrichien naturalisé péruvien lors de son enseignement a I'école des Beaux-Arts
de la I'Université catholique et pontificale de Lima.

! Guevara, peintre et graveur chilien de la génération de 1913, s’est formé aux techniques du vitrail au Danemark et ses
projets de cartons de vitraux ont été distingués dans plusieurs salons de Beaux-Arts. Les influences plus importantes de
cet artiste sont le muralisme mexicain, mais aussi la peinture murale italienne du XX° siecle.
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Obrero (Le Travail et la famille de ouvrier) dans I'édifice du Seguro Obrero (1928), a Santiago. Le vitrail
(réalisé par Maximo Miiller) qui utilise le langage de la peinture murale, montre la collaboration entre
artiste et maitre-verrier. Mais cette influence, propre a la peinture murale en Amérique du Sud, a connu
des difficultés pour s’installer au Chili, dans une scene artistique dominée par un esprit post-cézannien.

Le contexte de la crise économique, mais aussi une question de mode et d’évolution des styles architec-
turaux, cadre naturel du vitrail, ont contribué a sa raréfaction. Plusieurs facteurs doivent étre pris en
considération pour expliquer ce qui n’a pas permis I'essor de cet art décoratif : manque de moyens
techniques, facteurs économiques, culturels ou autres.

Néanmoins, d'importants artistes latino-américains se sont intéressés au vitrail, tels Joaquin Torres
Garcia ou I'éléve de Guevara, José Venturelli, qui est I'auteur des vitraux du temple de la Madeleine, a
Genéve. Un travail récent qui pourrait ouvrir une nouvelle étape pour le vitrail au Chili, est I'ceuvre de
I'artiste Eduardo Vilches, dans le I'église du Sacré-Coeur (Campus San Joaquin, Université catholique du
Chili), réalisé par Cecilia Martner en 1994. Un défi technique et artistique qui dialogue et s’intégre
harmonieusement au projet de I'architecte Teodoro Fernandez. Ces pistes ne nous permettent pas
d’établir I'évidence d’'un mouvement, mais nous laissent entrevoir le travail de recherche a entreprendre
dans les prochaines années, ainsi que d’intéressantes perspectives pour le vitrail en Amérique du Sud.
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de Cultura Econémica, 2009.

- Sol SERRANO, « La definicién de lo publico en un Estado Catélico: El caso chileno. 1810-1885 ». Estudios Publicos,
n°® 76, Santiago, 1999, p. 211-232.

- Elgin VAASSEN, « Les exportations allemandes et autrichiennes vers I'Amérique du Nord et I'Amérique du Sud (1860-
1930) », In Art, technique et science : la création du vitrail de 1830 a 1930 : colloque international, Liege, Le Vertbois,
11-13 mai 2000, Commission royale des monuments sites et fouilles de la Région wallonne, Liege, 2000, p. 181-193.

- Myriam WAISBERG, La Arquitectura Religiosa de Valparaiso. Siglo XVI — Siglo XIX, Fondo Nacional de Desarrollo
Cientifico y Tecnoldgico, Santiago, 1992.

- Adolfo WINTERNITZ, Memorias y otros textos, Lima, Fondo editorial de la Pontificia Universidad Catdlica del Peru, 2013.

Sources

- Archives Compagnie Mayer & Co, SeidlstraBe 25, Munich, Allemagne.

- Archives des Ateliers Loire, 16 rue d'Ouarville, Léves, France

- Minutes Chapter, Saint-Paul’s and Saint-Peter’s Church, 2 vol., Valparaiso, 1862 a nos jours. Conservées a Vifia-de-
Mar, Chili.
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5.2.

Artist, Glass-Painters, Craftsmen, and a Dispute about their Place in Designing and
Executing Stained Glass at the Beginning of the 20th Century

Wojciech Batus
Corpus Vitrearum Poland, Jagiellonian University, Krakow

Artiste, peintres verriers, artisans, et la discussion des vitraux.

sur leur place dans la conception et I'exécution du 1) Un débat sur les relations entre I'art et I'artisanat ;
vitrail au début du XX° siécle — Résumé 2) Un conflit entre la production collective ancienne
En 1912, dans les pages de la Zeitschrift fur alte und et les artistes ;

neue Glasmalerei und verwandte Gebiete, un débat 3) Une discussion sur la place du vitrail dans la
eut lieu sur la possibilité d'améliorer la qualité de la hiérarchie des arts.

fabrication du vitrail allemand. Cela servit de base
pour soulever différentes questions sur les relations
entre les différents agents impliqués dans la réalisation

Kiinstler, Glasmaler, Handwerker und die Diskussion der Glasfenster aufgeworfen.

um ihren Platz in der Gestaltung und Ausfiihrung 1) Eine Debatte iber das Verhdltnis von Kunst und
von Glasmalereien zu Beginn des 20. Jahrhunderts — Handwerk;

Zusammenfassung 2) Ein Konflikt zwischen alter kollektiver Produktion
1912 wurde auf den Seiten der Zeitschrift fiir alte und Kiinstlern;

und neue Glasmalerei und verwandte Gebiete eine 3) Eine Diskussion iiber den Platz der Glasmalerei in
Diskussion (iber die Mdglichkeit einer Qualitdtsverbes- der Hierarchie der Kiinste.

serung der deutschen Glasmalerei gefiihrt. Auf dieser
Grundlage werden unterschiedliche Fragen zum Ver-
hdltnis der verschiedenen Akteure bei der Realisierung

In 1912, a discussion about the possibility of improving the quality of German stained-glass making,
which was considered poor, took place in the pages of the Zeitschrift fiir alte und neue Glasmalerei und
verwandte Gebiete. Delegates of the Association of German Applied Arts Societies (Verband deutscher
Kunstgewerbevereine) passed a proposal that unprofessional businessmen (that is, individuals not trained
in stained-glass making), whose main concern was the cheapest possible production, be prohibited from
running stained-glass workshops. They also suggested that workshops should dispense with com-
missioning designs from independent artists who charged inflated fees for their work, as their designs, for
economic reasons, were unprofessionally executed anyway. A cure for the poor state of stained-glass
making would be to integrate the designing of cartoons and executing them in glass in a single hand.

A contrary view was held by Gottfried Heinersdorff. He believed that only the separation of the design
process from the execution of the cartoons in glass could improve the quality of stained-glass-making. He
pointed out that stained-glass workshops, operating usually under the owner’s name — often an
accomplished painter himself — employed artists to make designs for stained glass, whose names did not
appear on the works produced by the workshop. This lowered the artistic quality of designs, because their
makers did not feel personal responsibility for the outcome of their work. Heinersdorff thought that only
if renowned artists from the outside were entrusted with designing stained glass, would the quality of
designs improve. These artists would set much more store in the quality of their ideas, and simultaneously
the craftsmanship of their execution in glass would be higher, because the artists would make sure that
their designs were not spoilt by a poor rendering in glass.

Rudolf Linnemann, in turn, warned against engaging external artists in designing stained glass. He was
of an opinion that a majority of them were not knowledgeable about the technical aspects of stained-
glass production, which might result in their designs being impossible to be properly executed.
Furthermore, he asserted that — unlike in the 15th and 16th centuries — contemporary artists had no
insight into decorative qualities of art, which prevented them from making proper designs for stained-
glass windows.

In these three attitudes the main problems related to the authorship of stained glass, as debated at the
beginning of the 20th century converge.

1) A debate about the relationship between art and craft. Should the designer be a craftsman or an
artist? Should every work of stained glass be a work of art, or was there room for crafts (e.g. ornamental,
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simple, geometrically patterned glazing, heraldic panels, and restaurant signs) as well?

2) A conflict between the old, guild-system-based, collective production, and the artists who aspired to
be the sole (‘inspired’) creators of the work or art.

3) A discussion about the place of stained glass in the hierarchy of arts. Does it belong to ‘pure art’ (i.e.
painting) or ‘applied art’? And consequently: what should its makers be called? Do they only provide a
general idea which is then elaborated by draughtsmen in the stained-glass workshop into a cartoon? Or
are they artists, fully aware of the technical and material constraints of the stained-glass medium; or
finally, are they craftsmen, less interested in the artistic side of the design and more attentive to the
highest level of the work’s craftsmanship?
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Ancient Remedies for New Ideas. Possible Sources of the Cistercian Stained-Glass

Technique and Style*

Alte Mittel fiir neue Ideen. Potentielle Quellen der
Technik und des Stils zisterziensischer Verglasungen
—Zusammenfassung

Eines der wichtigsten Forschungsprobleme beziiglich
zisterziensischer Verglasungen des Mittelalters ist
deren Genese. Die typische Form der friihen zister-
ziensischen Glasmalerei (2. Hdlfte des 12. bis 13. Jh.)
sind einfache, weifse Blankverglasungen mit nicht-
figtirlicher, ausschlief3lich mit den Bleinetzen geform-
ter Dekoration. Da die strengen Statuten des General-
kapitels des Zisterzienserordens eindeutig bunte und
figiirliche Fensterfiillungen untersagten, war dieser
Verglasungstypus eine Art Kompromiss zwischen
dsthetischer Askese und der Notwendigkeit, Kirchen-
fenster auszufiillen und zu dekorieren. In der bishe-
rigen Forschung wurde hauptsdchlich auf zwei poten-
tielle Quellen der zisterziensischen Glasfenster hinge-
wiesen: auf die Ostliche Kunst (byzantinische oder
islamische; z.B. E. FrodI-Kraft, C. Brisac) sowie — in
Bezug auf deren Repertoire — auf die vorromanische
oder romanische Bauskulptur (z.B. H. Zakin). Kaum
Aufmerksamkeit wurde dabei der Frage geschenkt,
inwiefern die abstrakten und monochromen Vergla-
sungen der Zisterzienser der Verzierung und der Technik
von friiheren europdischen Fensterverglasungen ver-

Ancient remedies for new ideas. Possible sources of
the Cistercian stained-glass technique and style —
Abstract

One of the most important problems concerning
medieval Cistercian glazing is the question of its origin.
The most typical form of early Cistercian stained glass
(2nd half of the 12th century — 13th century) is simple
blank glazing with non-figurative decoration formed
only with lead cames. The strict Charters of the General
Chapter of the Order unambiguously banned windows
with coloured glass as well as glass containing any figural
representations, so glazing was a type of compromise
between aesthetic asceticism and a need to fill and
decorate church windows. In previous research two pos-
sible artistic sources of Cistercian stained glass were
taken into consideration: the inspiration of Byzantine or
Islamic art, especially as explored by E. Frodl-Kraft and C.
Brisac, or the exploitation of patterns characteristic of
French Romanesque architectural sculpture, as proposed
by H. Zakin. Little attention was paid to the question of
whether the abstract and monochrome Cistercian
glazing was derived from the decoration and the

Joanna Utzig
Jagiellonian University, Krakow

pflichtet waren. Die Glasmalerei aus der Zeit vor dem
11./12. Jh. ist nur fragmentarisch bekannt, doch die
Kenntnis iiber sie wird stédndig durch Ausgrabungen
vertieft. Die wichtigsten Fragen des Beitrags lauten
deswegen: Waren die zisterziensischen Verglasungen
eine Fortsetzung der Tradition oder eine Wiederbele-
bung von gréftenteils vergessenen bzw. nicht mehr
verwendeten Formen? Haben die Zisterzienser absicht-
lich auf ,altertiimliche” Verglasungstypen zuriickge-
griffen, und wenn ja, zu welchem Zweck?

Im Rahmen des Aufsatzes werden ausgewdbhlte friih-
mittelalterliche Verglasungsbruchstiicke und Glasfenster
der Zisterzienser aus dem 12. und 13. Jh. verglichen
und die technischen und stilistischen Ubereinstim-
mungen hervorgehoben. So reprdsentieren u.a. die
Glaskonvolute aus Rezé, Sous-le-Scex, Miistair oder
Baume-les-Messieurs einen Verglasungstypus, der fiir
die Zisterzienser vorbildhaft hdtte sein kénnen.

Die friihe zisterziensische Glasmalerei war ein Ergeb-
nis dsthetisch-religiéser Ansichten und formaler Inspi-
rationen von dlteren Kunstwerken. Aus diesem Grund
illustriert sie exemplarisch die besondere Spannung
zwischen Tradition und Suche nach neuen (auch kiinst-
lerischen) Wegen, welche die friihe Kunst und Spiri-
tualitdt der Zisterzienser prégte.

technique of earlier European glazing. Although glazing
before the 11th/12th century is known only
fragmentarily, our knowledge is continuously expanding
thanks to archaeological excavations. The most im-
portant questions of this paper are following: Was
Cistercian stained glass a continuation of tradition or a
revival of somewhat forgotten forms? Did the Cister-
cians deliberately choose to recall ‘ancient’ types of
glazing, and if so, for what purpose? Selected early
medieval pieces of stained-glass windows will be
compared with 12th- and 13th-century Cistercian
glazing, and technical and stylistic similarities will be
underlined. The glass from Rezé, Sous-le-Scex, Miistair or
Baume-les-Messieurs, among others, represents a type of
glazing that could have been exemplary for the
Cistercians. Medieval Cistercian glazing is an outcome of
the ideological guidelines as well as the formal inspi-
rations flowing from earlier works of art. Stained glass
illustrates the peculiar tension between the reference to
tradition and the search for new artistic paths, which
shaped the early art and spirituality of the Cistercians.

* This paper is based on my doctoral thesis, defended in 2020 at the Department of History of the Jagiellonian University,
Cracow, Simplices fenestrae cistercienses. Geneza, tresci ideowe i Zrodfa estetyczne przeszkler witrazowych w kosciotach
i klasztorach cystersow do potowy wieku Xl (Simplices fenestrae cistercienses. Origin, content and aesthetic sources of
stained-glass windows in churches and monasteries of the Cistercians before c.1250). An expanded text dealing with the
topic, regarding also the sources of ornamental motifs used in Cistercian windows, has been submitted to the Journal of

Glass Studies.
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In the middle of the 12th century the General Chapter of the Cistercian Order expressed the first
restrictions on window glazing, establishing that glass should be white and devoid of crosses and painting
(“vitreae albae fiant et sine crucibus et picturis").1 Such clear specificity about the form of stained-glass
windows was an exception in the Middle Ages and makes medieval Cistercian windows a unique
phenomenon. This ordinance resulted in the creation of purely decorative glazing, made only with “white”
glass and lead cames, without glass paint or any figural representations. Some of the early windows,
preserved among others in the abbeys in Aubazine from the last quarter of the 12th century (fig. 1), La
Bénisson-Dieu from the end of the 12th century (fig. 2, 3), Eberbach from about 1175-1180 or
Marienstatt, dated to the 2nd quarter of the 13th century,2 are a result of faithful compliance with these
rules.
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Fig. 1. Aubazine, Cistercian church: Fig. 2. La Bénisson-Dieu, Cistercian Fig. 3. La Bénisson-Dieu, Cistercian
stained-glass window, last quarter church: stained-glass window, end church: stained-glass window, end
of the 12th century. © Piotr Pajor. of the 12th century. © Piotr Pajor. of the 12th century. © Piotr Pajor.

It is not sure how the word “picturis” should be translated. It could mean “images” (which would mainly relate to
figural representations), but also “painting”, meaning the technique used. It is also possible that this term combines
both ranges of meaning.

? Basic literature about these works: Aubazine — Helen Jackson ZAKIN, French Cistercian Grisaille Glass, Garland Pub.,
New York, 1979, especially pp. 13-23; Catherine Brisac, “Romanesque Grisailles from the Former Abbey Churches of
Obazine and Bonlieu”, in Meredith Parsons LiLLicH (ed.), Studies in Cistercian Art and Architecture, vol. 1, Cistercian
Publications, Kalamazoo, 1982, pp. 130-139; Frangoise GATOUILLAT and Michel HeroLD, with the collaboration of Karine
BouLANGER and Jean-Francois LUNEAU, Les vitraux d’Auvergne et du Limousin, PUR, Rennes, 2011 (Corpus Vitrearum
France, Recensement des vitraux anciens de la France, IX), pp. 234-236; La Bénisson-Dieu — ZAkIN 1979, especially pp.
23-32; Véronique CHAUSSE et al., Les vitraux de Bourgogne, Franche-Comté et Rhéne-Alpes, Editions du NRSCNRS, Paris,
1986 (Corpus Vitrearum France, Recensement des vitraux anciens de la France, IIl), p. 279-281; Eberbach — Giinther
KLEINEBERG, “‘Die Glaser seien weil}, ohne Kreuze und Malereien’. Das Glasfenster aus dem Zisterzienserkloster
Eberbach im Rheingau”, in 200 000 Jahre Kultur und Geschichte in Nassau dargestellt an Objekten der Sammlung
Nassauischer Altertiimer des Museums Wiesbaden, Verlag des Vereins fur Nassauische Altertumskunde und
Geschichtsforschung, Wiesbaden, 1993, pp. 159-162; Daniel Hess, Die mittelalterlichen Glasmalereien in Frankfurt
und im Rhein-Main-Gebiet, Deutscher Verlag fiir Kunstwissenschaft, Berlin, 1999 (Corpus Vitrearum Medii Aevi
Deutschland 111,2), pp. 78-85; Dieter GriesBACH-MAISANT and Ulrike KUNERT, “Sammelt die lbrig gebliebenen Stiicke,
damit sie nicht (auch noch) verloren gehen. Glasmalerei aus Kloster Eberbach”, in Der Denkmalpfleger als Vermittler.
Gerd Weifd zum 65. Geburtstag, Theiss, Wiesbaden, 2014 (Arbeitshefte des Landesamtes fiir Denkmalpflege Hessen
25), pp. 207-222; Marienstatt — Ivo RAucH, “Die Marienstatter Flechtbandfenster — Bestand und Rekonstruktion”, in
Die Klosterkirche Marienstatt, Wernersche Verlagsgesellschaft, Worms, 1999, pp. 76-84; Hartmut ScHolLz, “Glasmalerei
der Zisterzienser am Beispiel Marienstatt” in Die Klosterkirche Marienstatt 1999, pp. 85-96.
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In previous research, several different hypotheses about the artistic sources of early Cistercian stained
glass has been formulated. According to some researchers, simple patterns, often relying on basic
geometric figures, were inspired by early Christian, Byzantine or Islamic transennae made of hard
materials (stone, wood or plaster), decorated with openings which only rarely were glazed. This belief was
expressed by Heinrich Oidtmann, although not until Eva FrodIl-Kraft’s influential article from 1965 did this
thesis gain popularity.3 Frodl-Kraft observed, among other things, similarities between the early Cistercian
glazing in Aubazine and the transennae in the Great Umayyad Mosque in Damascus (706—715). Another
leading researcher of Cistercian stained glass, Helen Jackson Zakin, questioned these ideas. Zakin thought
that in a geographic, chronologic and cultural sense Cistercian glazing was more likely inspired by earlier
French art than remote Islamic works.” According to her, the ornamental stained-glass windows of the
White Monks were mainly based on the patterns used in French Pre-Romanesque and Romanesque
sculpture. However much some juxtapositions presented by the American researcher demonstrate- a
close affinity between patterns, like Frodl-Kraft some time earlier, she presented solely sculptural works
as comparative material, which can only explain the sources of one aspect of Cistercian stained-glass
windows — their pattern. Zakin assumed that it would be impossible to find any prototypes for Cistercian
works within the scope of stained-glass windows, due to the poor state of preservation of pre-12th-
century glazing. Surprisingly, only a few art historians implied that Cistercians could have decided to use
a type of glazing that had been used before. This supposition was presented by Hans Wentzel, however
in a very curt and pessimistic statement,” and forty years later by Hartmut Scholz.® This question was
also analysed by Richard Marks, although he considered similar ornamental glazing contemporary- to the
earliest Cistercian windows, not older than them.’

The most popular hypotheses about the sources of Cistercian windows have a significant weakness.
They refer only to possible models for the patterns that are mainly found in works of sculpture. These
speculations do not take into account the origin of the specific type of glazing — abstract, non-painted and
made solely of blank (white) glass. It is unclear whether the White Monks invented a new type of glazing
suitable for their needs or reached for some solutions which were in usage before. Therefore, more
comprehensive study is needed. Only in-depth research on the sources of Cistercian glazing, taking into
consideration their decoration as well as technique, can enable us to answer the question. Fortunately,
the progress of archaeological excavation during the last decades has broadened knowledge about early
medieval stained glass to a considerable extent. This paper will concentrate on the prototypes of the
glazing type in a general sense and the reasons for the use of certain sources of inspiration by the White
Monks.

But first, it is worth citing a famous written source to testify to the use of simple, ornamental, unpainted
glass before the Cistercian Order was constituted. In the beginning of the 12th century, Theophilus
Presbyter mentioned in his treatise Schedula diversarum artium a special type of glazing, different from
the main type that he discussed more thoroughly. In Chapter 29, he mentioned “simple windows”
(simplices fenest‘rae).8 They were much simpler to make than painted, colourful, figural stained-glass

® Heinrich OIDTMANN, Die rheinischen Glasmalereien vom 12. bis zum 16. Jahrhundert, vol. 1, L. Schwann, Disseldorf,
1912, p. 128; Eva FropL-KrAFT, “Das ‘Flechtwerk’ der friihen Zisterzienserfenster”, Wiener Jahrbuch fiir Kunst-
geschichte, XX (XXIV), 1965, pp. 7-20. FrodI-Kraft’s hypothesis was accepted e.g. by: Louis GRoDEckI, Catherine BRISAC,
Claudine LAuUTIER, Romanische Glasmalerei, W. Kohlhammer, Stuttgart—Berlin—KéIn—-Mainz, 1977, p. 40; Brisac 1982,
pp. 134-136.

* Zakin 1979, pp. 103-113.

> Hans WEenTzEL (“Die Glasmalerei der Zisterzienser in Deutschland”, Bulletin des relations artistiques France-
Allemagne, May, 1951: L'Architecture monastique (Actes et travaux de la rencontre franco-allemande des historiens
d'art, 1951), p. [173]) suggested vaguely that the Cistercians could have used “gewisse altertiimliche Vorformen” as a
model for their glazing.

® ScHoLz 1999, pp. 89-90.

’ Richard MaRrks, “Cistercian Window Glass in England and Wales” in Christopher NorTon (ed.), Cistercian Art and
Architecture in the British Isles, Cambridge University Press, Cambridge, 1986, p. 214.

8 uxXIX. Simple Windows. If you want to make simple windows, first mark the dimensions of their length and width
on the wooden board, then draw the scrolls or anything else that you want. Having arranged the colours to be inserted,
cut the pieces of glass with a groseing iron and fit them together. Affix the nails, surround with lead and solder on
each side. Then frame it round with wood secured with nails and fix it where you wish”. (C.R. DobweLL (publ. and
transl.), Theophilus, The Various Arts. De Diversis Artibus, Clarendon Press, Oxford, 1986, p. 58). The term ‘scroll’

135



30th International Colloquium of the Corpus Vitrearum — 2022

windows, because an artisan only had to choose a pattern that he liked (Theophilus mentions nodi, which
means interlace), cut the glass and join the pieces with the lead cames. It is not certain if the term simplices
fenestrae used by the author was common in his era, but as a historical epithet relating to the type of
glazing used, among others, by the Cistercians, it seems useful also in contemporary scientific literature.
However, Theophilus mentioned coloured pieces of glass in this type of glazing, so this source doesn’t
settle the question of whether totally white windows were used before the Cistercians.

To present the stained-glass windows of the White Monks in a proper context it is necessary to outline
briefly the development of the ornamental simple glazing from Antiquity through the Early and High
Middle Ages. Window screens decorated with geometric openings filled by alabaster, selenite or mica
used in the Roman Empire can be regarded, to some extent, as a prototype for them. The aforementioned
minerals are light-toned, partly translucent and let in only a limited quantity of light. Glass was also used
in the screens; however, it did not become popular until the 1% century A.D., which is attested by many
archaeological finds from the whole empire. Similarly to the above-mentioned minerals, relatively
translucent Roman glass was thick and had a slightly greenish or blueish shade, which is natural for this
material. The compositions were usually based on a combination of triangles or rectangles. Gradually,
coloured glazing also appeared. It was mentioned for the first time by Aurelius Prudentius Clemens in his
work Liber Peristephanon at the turn of the 5th century.9 Therefore, antique window glass was quite
simple, as it had mainly a practical function and can be qualified as a purely utilitarian element of interior
furnishing rather than an original, sophisticated work of art. It gained the latter function during the Middle
Ages.

The type of window described here was also used in the territory of the former Empire after its fall; for
example, it was quite commonly used in the church architecture of Gaul."® However, as in Antiquity, glass
was usually cut into simple geometric figures. Moreover, there was another technique in use that was
based on small, different-shaped pieces of glass, similar to some extent to opus sectile mosaics. Among
the most important finds in Gaul’s churches, is a group of glass fragments found on the site of the former
basilica in Sion (Sitten) / Sous-le-Scex in Switzerland."" A find of c. 400 pieces of glass, dated to the 5th/6th
century, come mainly from the eastern part of the church. The original shapes of some pieces are still
visible. Most of them have simple geometric shapes, such as triangles, squares, rectangles and rhombuses.
One can infer that these pieces were combined within different abstract compositions resembling, to
some extent, Ancient Roman examples. Similar remnants of window glass were also found in the 5th-
century baptistery in Brioude (Auvergne)12 or in the basilica of Champs Saint-Martin in Rezé (Normandy)
from the beginning of the 6th century.13 A characteristic feature of all these works is the use of glass of
different hues of natural colour.

doesn’t seem to be the most precise translation of Latin term ‘nodi’. Cf. a similar version — ‘scrollwork’ in John G.
HAWTHORNE, Cyril Stanley SmITH (transl.), Theophilus, On Divers Arts. The Foremost Medieval Treatise on Painting,
Glassmaking and Metalwork, Dover Publications, New York, 1979, p. 72.

® Enrico CASTELNUOVO, Vetrate medievali. Officine tecniche maestri, Einaudi, Torino, 1994, p. 212; Francesca DELLAcQuA,
‘llluminando colorat’: la vetrata tra I'eta tardo imperiale e I’Alto Medioevo: le fonti, I'archeologia, Fondazione Centro
Italiano di Studi Sull’Alto Medioevo, Spoleto, 2003 (Studi e ricerche di archeologia e storia dell’arte, 4), p. 101-102;
Francesca DELUAcqua, “Early History of Stained Glass” in Brigitte KURMANN-ScHWARZ and Elizabeth PAsTan (ed.),
Investigations in Medieval Stained Glass. Materials, Methods and Expressions, Brill, Leiden—Boston, 2019, p. 24-25.
1% DEL/Acqua 2003, p. 29-30. In the second half of the 5th century Sidonius Apolinarius in a vivid description of the
interior of the newly built basilica in Lyon mentioned also its window glass; DeLL’Acaua 2003, pp. 103-104.

" Sophie WoLr, Cordula KessLer, Willem B. STERN, Yvonne GERBER, “The Composition and Manufacture of Early Medieval
Coloured Window Glass from Sion (Valais, Switzerland). A Roman Glass-making Tradition or Innovative Craftsmanship?”,
Archaeometry, XLVII, 2005, pp. 363-382; Cordula M. KessLEr, Sophie WoLF, Stefan TRUMPLER, “Die friihesten Zeugen
ornamentaler Glasmalerei aus der Schweiz: die frihmittelalterlichen Fensterglasfunde von Sion, Sous-le-Scex”,
Zeitschrift fiir schweizerische Archdologie und Kunstgeschichte, LXII, 2005, 1, pp. 1-30.

"2 Fabrice GAUTHIER, Vitraux du baptistére de Brioude (Haute-Loire), in Sylvie BALCON-BERRY, Frangoise PERROT, Christian
SaPIN (eds), Vitrail, verre et archéologie entre le V¢ et le XII° siécle (Actes de la table ronde réunie au Centre d’études
médiévales, Auxerre, 15-16 June 2006), CTHS, Paris, 2009, pp. 85-90.

 Gaélle DumonT, Lionel PIRAULT, “Les vitraux de la basilique paléochrétienne de Rezé” in Sophie LAGABRIELLE, Michel
PHILIPPE (eds), Verre et fenétre de I'’Antiquité au XVIII® siécle. Actes du premier colloque international de I'association
‘Verre & Histoire’ (Paris-La Défense / Versailles, 13-15 October 2005), Verre et histoire, Paris, 2009, pp. 55-58; Gaélle
DuMoNT and Lionel PIrauLt, “Vitraux de la basilique paléochrétienne des Champs-Saint-Martin a Rezé (Loire-
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This type of glazing was also in use in the Carolingian period. This era was at the same time the most
prolific and crucial in the history of stained-glass production. The considerable ensemble of window glass
remnants found in the Swiss Abbey of Mustair is particularly worth mentioning (fig. 4).14 Many fragments
are triangular, circular, or rectangular- in shape. Numerous circular or arched fragments are particularly
interesting, because they could have formed a geometric as well as an interlace composition. Although
the reconstruction is purely hypothetical, a later example of a composition built mainly of similarly-shaped
glass pieces can be mentioned — a panel from St Elisabeth’s Church in Marburg, now in the local
Universitatsmuseum (ca. 1250)." There is no certain evidence of using the interlace patterns, so
frequently used in Cistercian stained glass and extremely popular in the Early Middle Ages, in pre-
Cistercian window glass in any part of Europe. Interlace compositions are much more complicated to
create than simple decorations consisting of rhombuses or triangles, so their execution demanded more
skill. Therefore, one can assume that they appeared only at a certain stage of the development of medieval
stained-glass production. Their use is testified by the already mentioned fragment from Schedula
diversarum artium. Pieces of glass from Baume-les-Messieurs Abbey from the turn of the 9th century are
quite similar to those from Mistair and consist of square, rectangular, trapezoidal and circular fragments.
They could have formed different geometric compositions, but interlace decoration is also probable.16

Simple, decorative, unpainted and mainly uncoloured glazing can be considered as a simple continuation
of ancient works, although this technique was only partly developed in the form of glass pieces joined by
means of lead cames. Nonetheless, in Carolingian window glass even more conservative, nearly
“antiquarian” types were also present. Significant examples are the windows from the Abbey of San
Vincenzo al Volturno (9th century), filled with a regular wooden grid and glass in its natural colour,
although decorated with a subtle “marmorisation”, made in the flashed glass technique.17 They resemble
rudimentary glass-fillings that were used in the churches of Ravenna, and later in Benevento or Farfa for
example.18 Moreover, in the High Middle Ages, stone or plaster transennae were also occasionally used.
In the Benedictine Church San Benedetto in Capua such screens, dated to the 11th century, are still partly
visible, but the largest part is covered by modern painting imitating their form." Diversified compositions,
consisting of combinations of circles and slats, are filled with small circular pieces of glass. The geometric
character of the decoration recalls some Cistercian windows, although the technique is appreciably
different, and it is hard to resolve whether there could be a direct connection between the plaster screens
and stained-glass windows. The church in Capua is credited to the patronage of abbot Desiderius of Monte
Cassino; therefore, it must be mentioned that in Leo of Ostia’s chronicle of the latter abbey plaster

Atlantique)” in BALcON-BERRY 2009, pp. 65-76.

1 Jurg Gout, “Frihmittelalterliche Fensterglaser aus Mistair und Sion” in Francesca DeLL’AcQuA and Romano SivA
(publ.), Il colore nel Medioevo. Arte, simbolo, tecnica; la vetrata in occidente dal IV all’Xl secolo (Atti delle giornate di
studi, Lucca, 23-25 Sept. 1999), Istituto storico lucchese, collana di studi sul colore, 3, Lucca, 2001, pp. 87-98; Sophie
Wolr, Cordula M. KessLER, Jiirg GoLL, Stefan TRUMPLER, Patrick DeGRryse, “The Early Medieval Stained-glass windows from
St John, Mdstair: Materials, Provenance and Production Technology” in Sophie WoLF and Anne DE PURY-GYSEL (publ.),
Annales du 20e Congrés de I'Association Internationale pour I'histoire du verre (Fribourg/Romont, 7-11 Sept. 2015),
VML Verlag Marie Leidorf, Romont, 2017, pp. 341-345.

!> Daniel PARELLO unter Verwendung von Vorarbeiten von Daniel HEess, Die mittelalterlichen Glasmalereien in Marburg
und Nordhessen, Deutscher Verlag fur Kunstwissenschaft, Berlin, 2008 (Corpus Vitrearum Medii Aevi Deutschland, IlI,
3), p. 403. This panel is considered as an only remnant of the first, provisional glazing of the church’s apse.

'8 Line van WERscH, Claudine LoiseL, Frangois MATHIs, David STRIVAY, Sébastien BuLly, “Analyses of Early Medieval Stained
Window Glass From the Monastery of Baume-Les-Messieurs (Jura, France)”, Archaeometry, LVIIl, 2015, pp. 930-946;
Sébastien BuLly, Marie-Laure Bassi, Aurélia BuLly, Laurent FioccHl, Morana CAUsevic-BuLly, “Le ‘monastére des reculées’
au Haut Moyen Age: avancées de la recherche archéologique sur Balma (Baume-Les-Messieurs, Jura)” in La mémoire
des pierres: mélanges d'archéologie, d'art et d'histoire en I'honneur de Christian Sapin, Sylvie BALCON-BERRY, Brigitte
BoissaviT-CAmus, Pascale CHEVALIER (eds), Brepols, Turnhout, 2016 (Bibliotheque de I'Antiquité tardive, 29), pp. 241-254
(see especially the reconstruction —fig. 6).

7 Francesca DELAcqua, “Ninth-century Window Glass from the Monastery of San Vincenzo al Volturno (Molise, Italy)”,
Journal of Glass Studies, XXXIX, 1997, p. 33-41; Francesca DeLL’Acaua, “Una vetrata ‘all’antica’ di eta carolingia”, Journal
of Glass Studies, XLIV, 2002, pp. 196-199.

'8 DELI/AcQua 2003, pp. 42-44.

19 DELI’Acqua 2003, pp. 72-73; DeL’Acqua 2019, p. 30.
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. . . 20
window screens are also mentioned, but no traces of them have survived.” Nevertheless, such
conservative realisations seem rather isolated in High Middle Ages.
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Fig. 4. Miistair, abbey church: window glass fragments, last quarter of the 8th century.
© St John Miistair, Jiirg Goll; previously published by Wolf, Kessler, and Stern (see n. 11).

2% Most of the windows were filled with lead-framed glass, but some of them with plaster screens: “fenestras omnes
tam navis quam tituli, plumbo simul ac vitro compactis tabulis ferroque connexis inclusit; eas vero quae in lateribus
utriusque porticus sitae sunt, gipseas quidem sed similis fere decoris extruxit”. “In frontispicio porro eiusdem
ecclesiae fenestras tres, ac unam in absida distinguens, similis decoris patrari mandavit. lllas autem quae in porticus
sunt, gipseas quidem, pari vero decore construxit”; “Chronikon Casinense”, in Jean-Paul MIGNE (publ.), Patrologiae
cursus completus, vol. 173, 1854, col. 749, 765.
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Another significant, frequently cited example of Pre-Romanesque stained glass is a reconstructed panel
found in the cemetery in Séry-les-Méziéres (Picardy), usually dated to the 9th century.21 This glazing,
excavated at the end of the 19th century, was regrettably destroyed during World War I. According to the
reconstruction, which seems disputable, the composition was filled with the Greek cross with the letters
alpha and omega. Moreover, the glass was decorated by subtle painted motifs, and had light, neutral
tones despite being coloured. Although the cross presented on the panel obviously contradicts the
Cistercian rules brought on three centuries later, the simplicity of the composition, the concise character
of the image and the colour scheme all anticipate to some extent the early Cistercian windows.

One of the most characteristic aspects of early medieval window glazing is frequent use of “natural”
glass without colourants. Its various hues result from the innate impurities of metal oxides. At that time,
the ability to produce glass in various, intense colours was limited. An interesting early medieval practice
was the recycling of ancient glass, such as mosaic tesserae, which enabled the production of additional
colours, such as red. This was witnessed by Theophilus in his famous treatise and also confirmed by
archaeological finds -- intact antique tesserae have been found in some glazing workshops, including
Miistair Abbey.”” Even if the “colourless”, blank glass dominated in early medieval times, it was because
of technical possibilities constraints, rather than ideological considerations. This type of glazing was surely
visually attractive, but undoubtedly its use was also often connected with limited financial resources;
however, its essential merit must be emphasised, that is, light-coloured glass pieces, free from glass paint,
enabled greater illumination of the interior. It doesn’t seem likely that this kind of glazing was motivated
by the aspiration to exaggerated austerity and simplicity in the decoration of church interiors; what is
more, it seems that the tendency was quite the opposite. Ascetic motivations for the use of plain white
glass didn’t appear before the Cistercians, resulting in the use of such windows at a large scale. It seems
that due to technical developments the variety of glass hues became wider and wider and was exploited
with relish.

Following the Carolingian era, sophisticated painted and figural window glass was more and more
popular. New inventions and tendencies (prevalence of lead cames and glass paint, greater ability of
producing coloured glass, popularity of figural representations) resulted in new artistic possibilities, which
were decisive in the future development of this field of art. In the time closer to the emergence of the
Cistercian order, that is, in the 10th and 11th centuries, it is much more difficult to find good examples of
the “simple glazing” deriving from as far back as Antiquity. The earliest well-preserved ornamental blank
windows date to the 12th and the beginning of the 13th century. They are usually considered as the effects
of Cistercian influence; however, their dating is usually disputable. Among these examples are interesting
white windows probably from the 1* half of the 13th century in the church of the Benedictine Abbey of
Saint-Pierre-et-Saint-Paul in Orbais™ or in the Cathedral of Chalons-en-Champagne, perhaps from the
12th century, reused in the 13th-century building.24 It is not possible to study this topic profoundly within
this paper, but it is worth saying that the crucial influence of the early Cistercian blank glazing does not
seem to be apparent. Both Cistercian and non-Cistercian works usually lack precise dating. Furthermore,
it is impossible to prove the virtual influence of the preserved stained-glass windows of the White Monks,
as most of them come from rather provincial monasteries.

An overview of stained glass before the 12th century leads to the conclusion that early Cistercian
window glass is much more similar to early medieval work than to that manufactured in the 10th or 11th
century. It seems probable that having to cope with the prohibition against filling the windows with
colourful, figural stained-glass compositions, the Cistercians made use of an older tradition, present also

2 J[ules] PiLoy and Edmond SocaRrDp, “Le vitrail carolingien de la Chasse de Séry-les-Mézieres”, Bulletin monumental,
LXXIV, 1910, pp. 5-23; DELL’Acqua 2003, pp. 60-61.

2 DODWELL 1986, pp. 44-45. This practice was proven also by chemical analysis; sometime this reveals the reusage of
different glass pieces coming from distant places, e.g. the Levant (KessLer 2005, p. 5; WoLr 2017, p. 662).

2 7akN 1979, pp. 185-188 (see for older literature); Martine CaLLIAS BEY, Véronique CHAUSSE, Laurence DE FINANCE,
Claudine LAUTIER, Les vitraux de Champagne-Ardenne, C.N.R.S., Paris, 1992 (“Corpus Vitrearum Medii Aevi France”,
Recensement des vitraux anciens de la France, 1V), pp. 377-381; Elizabeth Carson PAsTaN, “Process and Patronage in
the Decorative Arts of the Early Campaigns of Troyes Cathedral, ca. 1200-1220s”, Journal of the Society of Architectural
Historians, LIIl, 1994, 2, pp. 218, 230.

* Meredith Parsons LiLLicH, Remembrance of Things Past: Stained Glass Spolia at Chdlons Cathedral, “Zeitschrift fur
Kunstgeschichte”, LIX, 1996, pp. 461-497.
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in France. Undeniably they were inspired by old, non-figural glazing, more ascetic in form, made only of
varied tones of glass, which had the design of the lead matrix as a main aesthetic device. Thus, they
created a characteristic formula, which could not have been classified as a novelty (novitates), which was
fervently forbidden by the order. Early Cistercian windows, stepping out of the stained-glass production
of the time, appear not so much as innovative and avant-garde, but as knowingly taking inspiration from
tradition and effectively using the type known for a long time to fulfill new requirements.25 One could ask
why the Cistercians, wanting to allude to their primal Benedictine heritage, did not use the old, even
ancient window fillings made of stone or plaster, utilized for instance in the oldest Benedictine Abbey of
Monte Cassino. Perhaps practical considerations prevailed. Windows made of leaded glass were easier to
manufacture and more adaptable to filling big window openings than were heavy stone screens. They
fulfilled both the demands of utilitarianism and economy, while being far from the luxury criticized by the
Cistercians at the same time.

Seeking an explanation for this decision, it must be pointed out that the will to accentuate the
consistency and antiquity of the order was extremely important for the Cistercians. It derived from the
conviction that the White Monks were the direct successors of the primitive Benedictines. The belief in a
distant origin of the congregation is visible, for example, in the Charters of the General Chapter from 1235,
where the abbot of Notre-Dame du Gard was penalised for having an ornamental pavement, divergent
from the order’s legislation —“Pavimentum curiosum [...] penitus evertatur et ad antiquam simplicitatem
Ordinis redigatur”.”® This and other similar formulations aimed to underline the ‘antiquity’ of the
Cistercian rules, and also their validity at the same time. This phenomenon is analogous to the frequent
citation in medieval theology of authorities, especially the Church Fathers, whose words were considered
rightful in principle. The aforementioned antiqua simplicitas should rather be considered as an allusion to
the Order of St Benedict, which actually had ancient origins, not to the Cistercian Order, only c.100 years
old at that time. The most evident proof for seeing their order as a direct continuation of the Benedictine
monasticism by the Cistercians is obviously adapting the Rule of St Benedict. The observance of the rule,
as faithfully as possible, was, in any case, the leading idea of the order. But the rule doesn’t give any
indication of what the abbey churches should look like; therefore, one could ask how, precisely, the
Cistercians strove to mimic old Benedictine art based on such a vague point of reference. At least two
potential answers can be formed — first, the Cistercian pioneers undertook the labour of analysing old
Benedictine art and modifying it for their needs. Second, having no proper point of reference or being
reluctant to copy archaic forms too literally, they tried to create a new quality which nevertheless in their
notion would express the spirit of the primitive European monasticism. The current state of research on
early medieval glazing makes it impossible to conclude whether in the Benedictine abbeys of this era any
specific type of window filling was favoured and could be a source of inspiration for the Cistercians.
However, regarding the evidently archaic character of the early Cistercian window, the White Monks
succeeded in underlining the ‘antique’ metrics of their congregation and, in a general way, alluding to the
distant past when the first followers of St Benedict were active.

2 Similar viewpoints were expressed also with reference to Cistercian architecture, see e.g. Otto voN SIMsON, The
Gothic Cathedral. Origins of Gothic Architecture and the Medieval Concept of Order, Pantheon Books, New York, 1956,
p. 47-48 (“Practically every single element of the early Cistercian church can be found in other types of ecclesiastical
architecture. [...] Details of plan and construction that were taken over from older Benedictine architecture were
transformed in a way that creates a unique and unmistakable mood”).

2 Christopher NorToN, “Table of Cistercian Legislation on Art and Architecture” in NorToN 1986, p. 366.
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Paths to Reality: Remarks on Glaziers’ Workshop Practices in Cracow, ¢.1380-1440

Wege zur Realitiit: Bemerkungen zur Werkstattpraxis
der Glasmalerei in Krakau, c.1380-1440 — Zusammen-
fassung

Robert Suckale analysierte das Verhdltnis der Glas-
malerei zu anderen bildenden Kiinsten um 1300 und
beschrieb den Malstil, der auf einem starken Farb-
kontrast und der dominierenden Rolle der Kontur
basiert, als ,,Glasstil“. Er machte auch auf die fiihrende,
stilistisch kreative Rolle der Glasmalerei aufmerksam.
Suckale brachte die These vor, dass die Kunstwende
zwischen 1320 und 1330 nérdlich der Alpen infolge
eines aus Italien stammenden Impulses spdtestens
Mitte des 14. Jahrhunderts zu einer Verédnderung der
bestehenden Beziehungen zwischen den Kiinsten fiihrte,
wodurch die Glasmalerei ihre Position vor der Tafel-
malerei verlor. Von da an war es die Tafelmalerei, die
Stillosungen festlegte. Die von Suckale gestellte These
ist vielleicht eine Vereinfachung, Tatsache ist jedoch,
dass die Schépfer von Glasmalereien in dieser Zeit der
enormen Herausforderung gegeniiberstanden, gemdyf3
den Tendenzen aus dem Siiden Bildrdume realitdits-
ndher zu erschaffen.

Die mitteleuropdische Glasmalerei ist ein gutes Bei-
spiel fiir dieses Phdnomen. In der Malerei der Wende

Paths to Reality: Remarks on the Glaziers’ Workshops
Practice in Cracow, c.1380-1440 — Summary

In his analysis of the relationship between stained
glass and other forms of the visual arts around 1300,
Robert Suckale termed the style of painting of that
period, characterised by contrasting colours and the
dominant position of contour, as ‘Glasstil’ (‘Stained-
glass style’), thus emphasising the leading and style-
forming role of stained glass at that time. He also
advanced a hypothesis that the transformations taking
place in art north of the Alps, beginning around 1320—
1330 and prompted by impulses coming from Italy,
had led — by the mid-14th century — to a change in the
existing relationship between various arts. As a result,
stained glass lost its dominant position to panel
painting, and it was the latter art that had been
setting the tone of stylistic solutions ever since.
Notwithstanding the fact that Suckale’s thesis may be
an oversimplification, there is no denying that in the
above-mentioned period stained-glass makers had to
face an enormous challenge of a tendency to
realistically depict the world, brought from the south.
Central European stained glass is particularly well
suited for exemplifyng the above phenomenon.
Painting of the end of the 14th and the beginning of
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vom 14. zum 15. Jahrhundert wurde eine weiche
Modellierung eingesetzt, die in der Glasmalerei nach
neuen technischen Lésungen suchen lief. Die Frage
lautet nun, welche und woher entlehnte Losungen die
Glasmaler aufgegriffen haben, um die Hell-Dunkel-
Malerei in der Glasmalerei umsetzen zu kénnen. Die
Temperamalerei war in dieser Hinsicht kein gutes Vor-
bild. Weitaus geeignetere Strategien lieferten die sich
damals stark entwickelnden Zeichentechniken und das
neue und immer leistungsfdhigere Medium der Grafik.
Ich méchte die Beziehungen zwischen diesen Kunst-
gattungen am Beispiel der Kunst der Hauptstadt des
Kbnigreichs Polen betrachten. In Krakau wurden Glas-
maler zusammen mit Malern, Holzschnitzern und Ver-
goldern zu einer Zunft zusammengeschlossen. lhre
Rolle in der lokalen Umwelt zeigt sich darin, dass in der
ersten Hdlfte des 15. Jahrhunderts héufig Glasmaler die
Zunft leiteten. Es sollte auch angemerkt werden, dass
die meisten Werke in Kleinpolen Glasmalereien und
nicht Tafelbilder waren, was auch durch die Vielzahl
an Werkstdtten und die Vielfalt der Beziehungen, die
sie mit anderen Regionen Mitteleuropas verbanden,
belegt wird.

the 15th century used soft modelling whose translation
into the stained-glass medium was a challenge that
required resorting to new solutions. What solutions,
with regard to the stained-glass technique, did the
glaziers use to satisfy the need to translate the tonal
qualities of the new painting into stained-glass, and
where did these solutions derive from? Tempera panel
painting was hardly a suitable model in this respect.
Far more appropriate strategies were provided by the
drawing techniques that were then vigorously
developing, and the new and ever more powerful
graphic medium. | take a closer look at these
relationships, taking as an example the art of the
capital of the Polish Kingdom. In Cracow, glaziers,
along with painters, wood carvers and gilders
belonged to one craftsmen’s guild, and the role they
played in the city’s artistic milieu is attested by the
fact that in the first half of the 15th century glaziers
often held the senior offices in the guilds. It must be
noted as well that it was in stained glass, and not in
panel painting, that more numerous works were
produced in Lesser Poland, leaving a testimony to the
multiplicity of workshops active there and the variety
of relationships they maintained with other regions
in Central Europe.
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Paths to Reality: Remarks on Glaziers’ Workshop Practice in Cracow, ¢.1380-1440

In his analysis of the relationship between stained glass and other forms of the visual arts around 1300,
Robert Suckale termed the style of painting of that period, characterised by contrasting colours and the
dominant position of contour, as “Glasstil” (“Stained-Glass Style”), thus emphasising the leading and style-
forming role of stained glass at that time." He also advanced a hypothesis that the transformations taking
place in art north of the Alps, beginning around 1320-1330 and prompted by impulses coming from ltaly,
had led — by the mid-14th century — to a change in the existing relationship between various arts. As a
result, stained glass lost its dominant position to panel painting, and it was the latter art that had been
setting the tone of stylistic solutions ever since. Notwithstanding the fact that Suckale’s thesis may be an
oversimplification, there is no denying that in the above-mentioned period stained-glass makers had to
face an enormous challenge in the tendency to realistically depict the world, brought from the south.

In the second half of the 14th century, Prague was Europe’s undisputed centre in which these models
were assimilated, and the Reichstil, which emerged at the court of the Emperor Charles IV, became an
attractive model followed by other artistic centres, including Cracow, a capital of the reborn Polish
Kingdom. It was from Bohemia, ruled by the Luxembourgian dynasty, that a tendency to represent stocky,
sturdily built figures, and fabrics with thick, softly flowing folds spread and took over. Obtaining such a
soft, flowing modelling in the stained-glass technique was quite a challenge. What solutions — in terms of
workshop practice — did glaziers active in Lesser Poland invent in order to satisfy the need to transpose
the forms of tonal modelling in the new style of painting into stained glass? When did this problem
become of importance for them? And what other media could have offered them a useful means of
solving this problem?

Among the earliest examples of the reception of the Bohemian Reichstil in Lesser Poland are stained-
glass schemes with scenes from the Old and New Testament executed for two windows in St Mary’s
Church in Cracow before 1365. The style of the Master of the Old and New Testament Cycle clearly reveals
its roots in the so-called “Soft Style” (German weicher Stil) of the period around 1360 and an openness to
Franco-Flemish influence brought into this art by the successive court painters to Charles IV in the late
1350s and 1360s.” The workshop active in Cracow “quoted” the types of figures, arrangement of drapery
and facial features characteristic of artworks executed in the orbit of Master Theodoric active in Prague.
At the same time, however, the workshop continued the tradition of calligraphic stained-glass style from
before the mid-14th century, which was characterized by a complete lack of interest in tonal modelling,
the forms having been built up exclusively by means of a fairly thick, confident and hardly varying line.
The selective reception of the Prague panel painting models is an interesting example, and not only with
respect to the local area, since the workshop active in Cracow, a capital of the Polish Kingdom, was among
the first workshops known in Central Europe to have adopted the Reichstil from Bohemia for stained-
glass-making.

Although the few stained-glass panels from the two last decades of the 14th century that survive in
Lesser Poland were manufactured in different workshops, independently from one another, all of them
are characterised by the same way of translating the panel painting-derived light-and-shade modelling
into the linear language of stained-glass art: the shading was achieved by dense cross-hatching which
clearly dominated the modelling executed using halftones, applied to the obverse or on both sides of the
glass panel. A stained-glass panel representing St Stanislaus (in the Diocesan Museum in Kielce), from
around 1385-1395, may serve as an example of how the stylistic formula existing in Lesser Poland since
the 1360s was enhanced in this way (fig. 1).?

! Robert SUCKALE, “Glasmalerei im Kontext der Bildkiinste um 1300”, in Himmelslicht. Europdische Glasmalerei im
Jahrhundert des Kélner Dombaus (1248-1349) (Exhibition catalogue, Schnitgen-Museum der Stadt KéIn, Cologne,
1998), Cologne, 1998, pp. 73-77.

Due to space constraints, the footnotes in this text had to be limited to basic references.

2 On the art of the Master see Lech KaLinowskl, Helena MatkiEwiczOwNA, Dobrostawa HoORzeLA, Die mittelalterlichen
Glasmalereien in der Stadtpfarrkirche Marié Himmelfahrt in Krakau, Univeristas, Cracow, 2018 (CVMA Polen, 1,1), pp.
234-248.

* Dobrostawa Horzela, Cud s$wiatta. Sredniowieczne witraze w Polsce (Exhibition catalogue, Muzeum Narodowe w
Krakowie, Krakéw 2000), Muzeum Narodowe w Krakowie, Cracow, 2020, p. 142, cat. no. 19 (by D. Horzela), fig. on p.
143.
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Fig. 1. St Stanislaus, from the parish church in Szaniec, Diocesan Museum in Kielce. Photo: Daniel Podosek/CV Poland.

Originally executed for the then-wooden church at Szaniec, the St Stanislaus panel was later installed in a
new masonry church, with the obverse facing the exterior, thanks to which the treatment of the reverse
of the glass has been well preserved, including the wash and the paint layer, with the hatching visible
mainly as a relieving of the glass paint. The thick lines marking the saint’s facial features, the figure’s stocky
proportions and its characteristic outline — distinctly broadened below the waist by the widely laid out
folds on the edges of the chasuble, and narrowing at the bottom — are characteristics that may be
considered a distant echo of the Reichstil of the Charles IV period, in its version known in Cracow from
the art of the Master of the Old and New Testament Cycle in the city’s St Mary’s Church.* What is
particularly well distinguishable, however, are novelties in the modelling: the working-up of forms by
means of dense cross- and parallel hatching combined with soft washes applied in broad brushstrokes, in
places scratched out on the reverse of the glass panel. The hollows of the folds have been marked by
strong cross-hatching, resulting in the forms of deep, teardrop-shaped depressions, sometimes referred
to as the “thumb-print motif” (Hung. hiivelyknyom).” The same device was used by the glazier who
executed a panel representing Christ the Man of Sorrows (now: sIV 8b) for the eastern window in Corpus
Christi Church in the district of Kazimierz in Cracow, before 1387 (the date of the consecration of the
choir).6 Also here the initial appearance of the drawn image can be judged by the relieving rather than its
surviving portions. Yet another version of cross-hatching was used by the workshop of the Master of the
Marian Cycle, who executed stained-glass panels for two windows (nV, nVI) in St Mary’s Church in Cracow

4 See, for instance, the Creation of Angels, nll,5(9)b, KaLinowski, MAtKIEWICZOWNA, HORzZELA 2018, pp. 326-328, Fig. 43,
Tabl. 10.

> The term was coined, with reference to sculpture, by Antal Kampis, A k6zépkori magyar faszobrdszat torténetének
vdzlata 1450-ig, Biro R. T. Ny., Budapest, 1932, p. 53.

® For general account of the stained-glass windows in Corpus Christi Church, see Adam S. LABUDA, Krystyna
SECOMSKA (ed.), Malarstwo gotyckie w Polsce, Wydawnictwo DiG, Warsaw, 2004 (Dzieje Sztuki Polskiej Il, 3), vol. 2,
pp. 129-131 (by H. Matkiewiczéwna).
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around 1390-1400. Shading on pieces of light-coloured glass — of which the faces of figures were made
— were executed by means of applying wash on the obverse, and lights were achieved by means of
relieving, while a third element of tonal modelling has the form of fine hatched lines. The ridges of fabrics
were painted using lines of varying thickness, and the inner surfaces and indentations of the drapery folds
are marked by parallel or cross-hatching. This layer of hatching is relieved in places: the paint was removed
using a very fine tool down to the surface of glass, leaving a dense network of modulated tones. A
characteristic feature of this technique is that the hatching extends across the contour of the ridges of
folds, which results in the hatched lines becoming in places autonomous forms, no longer shaping the
drapery, but rather decorating or even supressing it. This is also how hatching was employed in a stained-
glass panel representing St Mary Magdalene from the Dominican church in Cracow (c.1400, National
Museum in Cracow). In it, strong hatching fills in the hollows of the drapery folds, extending, however,
beyond the contour line marking their edges.8 The thick lines of the hatching are in this case all the more
puzzling since the pattern in the background of the panel has been relieved in a most exquisite manner,
suggesting either a deliberate choice of two differing conventions, or an execution by two different glass
painters.

In her classic paper, Die Glasmalerei. Entwicklung — Technik — Eigenart [Stained-glass: its development,
technology and specificity], Eva Frodl-Kraft singled out the technique of hatching as the most important
among, as she has put it, “special devices” serving to assimilate a stained-glass composition to the new
conventions of representing reality. She considered the use of hatching a result of a fascination of stained-
glass makers with the woodcut and related the origins of its employment on a glass support to the early
15th century, when woodcut prints had come into circulation.’ Yet, the suggestion of Frodl-Kraft does not
find substantiation in the facts, as it was not until the second half of the 15th century that hatching started
to be used in woodcut production as a method of modelling,10 much later than it appeared in stained
glass, where it had already been employed before the arrival of the woodcut.

In Prague, the apparently earliest occurrence of cross-hatching used for the modelling of drapery folds,
can be seen in the image of St Paul, one of a few charcoal drawings with white highlights in the Holy Cross
Chapel at Karl$tejn Castle, dated to about 1360 and ascribed to Nicholas Wurmser and/or Master
Theodoric. The purpose of these drawings is unknown. They may have been used as presentation drawings
for the patron or were intended as underdrawings for some (never executed) compositions.11 The latter
function seems to be less likely, considering the fact that underdrawings for paintings actually executed
by Master Theodoric are reduced to the main outlines onIy.12 Recently conducted technological research
has demonstrated that underdrawings used by Central-European panel painters of the second half of the

7 KALINOWSKI, MALKIEWICZOWNA, HORZELA 2018, pp. 248-259, 323-326, 442-444, Figs. 41, 42, 124, 125.

& For more on this stained-glass panel, see Dobrostawa Horzela, “Opus punctile and Stained Glass around 1400”7,
Umeéni, 62,2017, No. 3, pp. 226-243, fig. 2.

°Eva FrRoDL-KRAFT, Die Glasmalerei. Entwicklung — Technik — Eigenart, Schroll, Vienna — Munich, 1970, p. 49.

05ee Origins of European Printmaking. Fifteenth-Century Woodcuts and Their Public (Exhibition catalogue, National
Gallery of Art, Washington, 2005; Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, 2005-2006), Yale University Press,
Washington, 2005; Achim REITNER, Einblattholzschnitte des 15. Jahrhunderts. Bestand der Staatlichen Graphischen
Sammlung Miinchen (Exhibition catalogue, Staatliche Graphische Sammlung, Munich, Pinakothek der Moderne,
2019), Deutscher Kunstverlag, Berlin — Munich, 2019.

it Far (ed.), Magister Theodoricus. Dvorni malit cisare Karla IV. Umélecka vyzdoba posvdtnych prostor hradu
Karlstejna (Exhibition catalogue, Klaster Sv. Anezky Ceské v Praze, 1997), Narodni galerie v Praze, Prague, 1997, fig.
on p. 561; see Véra FROMLOVA, “The exceptional nature of the painting of Magister Theodoricus”, in Jiti FAIT (ed.), Court
Chapels of the High and Late Middle Ages and their Artistic Decoration, Narodni galerie v Praze, Prague, 2003, pp.
299-302, 490-492; Radana HamsikovA, Magister Theodoricus and Medieval Drawings, in FAIT 2003, pp. 293-298, 488-
490; Maria THEISEN, “Das Wiener Musterbuch”, in Maria THEISEN, Eberhard KoniG, Kunsthistorischer Kommentar zum
Faksimile des Wiener Musterbuches, Miller & Schindler, Madrid, 2012, p. 20; Jifi FAIT, “Charles IV: Toward a New
Imperial Style”, in Barbara DRAKE, Jiri FAIT (ed.), Prague. The Crown of Bohemia 1347-1437 (Exhibition catalogue, The
Metropolitan Museum of Art, New York, 2005-2006), Yale University Press, New Heaven — London, 2005, p. 13; Jifi
FaIT, Niirnberg als Kunstzentrum des Heiligen R6mischen Reichs: héfische und stéddtische Malerei in der Zeit Kaiser
Karls 1V., 1346-1378, Deutscher Kunstverlag, Berlin — Munich, 2019, p. 270, fig. 290

'2 see the illustrations in FAIT 1997 and discussion in Helena DANoOVA, Stépanka CHLUMSKA (ed.), O&im skryté: Priizkum
podkreseb na deskovych malbdch 14-16. stoleti ze sbirek Ndrodni galerie v Praze, Narodni galerie v Praze, Prague,
2017, pp. 84-85. See also: Technologia artis 3 (avu.cz), https://technologiaartis.avu.cz/a_3malba-drevo-theo.html
[accessed 4 January 2021].
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14th c. did not include tonal modelling executed by means of hatching. It was not until around 1410-1420
that underdrawings with hatching started to slowly acquire popularity in this function (the Virgin of Svojsin
and the Virgin of Vy3si Brod, both in the National Gallery in Prague, are among early examples).B
Underdrawings revealed in the course of technological research on earlier Bohemian panel paintings
suggest they would have been of rather limited use for the stained-glass maker."* A good case in point is
an unfinished painting of The Virgin with Sts Bartholomew and Margaret (c.1390, National Heritage
Institute, Regional Office in Ceské Budé&jovice, on long-term loan to the Ale South Bohemian Gallery in
Hluboka nad Vltavou), executed in the orbit of the Master of the Trebon Altarpiece, in which the
underdrawing is limited to only the essential outlines, without taking account of the highlights and
shadows." The manner in which the St Paul drawing in the Holy Cross Chapel was executed — exceptional
at the time — might have been an attractive option, of potential use also for glaziers. It is particularly
interesting to note in this context that hatching appears as well (even though to a limited extent) in a
stained-glass Crucifixion panel from the same castle, also dated to around 1360.'° Notwithstanding the
controversial hypothesis of lifi Fajt, who believes Nicholas Wurmser to have been a stained-glass designer,
the use of modelling by means of cross-hatching attests to the fact that ideas related to drawing
conventions circulated among painters working in different media."’

The drawings in the Holy Cross Chapel should rather be understood as exceptionally large models,
comparable not to auxiliary underdrawings, but to independent drawings executed on paper or parch-
ment, which were becoming ever more popular at the end of the 14th century. And these drawings — as
far as technical devices in terms of modelling such as hatching were concerned — were rooted in the
contemporary technique of miniature painting which, with regard to the specific process of tempera
painting on parchment, also had developed its own convention of building up the spatial form, quite
different from the one employed in panel painting, since it was based on a network of hatched lines. The
hatching used by glass painters was rather a transposition of the contemporary techniques of miniature
painting and drawing.

Such a transmission chain of technical devices was identified with regard to Nuremberg stained glass by
Hartmut Scholz. He has noted that a type of drawing using short, dense strokes, encountered for the first
time in the orbit of miniatures commissioned by bishop John of Neumarkt (Jan ze Stfedy), especially in his
Liber viaticus (Library of the National Museum, Prague, dign. Xlll A 12), dated to 1363—-1364, or 1361—
1364, was the source of technical devices used in a group of drawings executed in pen and black ink on
paper, usually associated with Prague or Nuremberg, and dated by him to the 1380s (Germanisches

Nationalmuseum, Nuremberg, inv. no. Kapsel 559, Hz 38)."® As indicated by Scholz, these drawings,

B see DANOVA, CHLUumsKA 2017; Matgorzata NOWALINSKA, O sztuce kopiowania. Studia inspirowane badaniami
powtarzalnosci przedstawieri Hodegetrii Krakowskich 1400-1550/0n the Art of Copying. Studies Inspired by Research
on the Repeatability of Cracovian Hodegetria 1400-1550, Wydawnictwo Akademii Sztuk Pieknych im. Jana Matejki,
Cracow, 2019, pp. 280-281; RADANA Hamsikova, Magister Theodoricus and Medieval Drawings, in FAJT 2003, p. 297,
fig. 283.

% A wealth of information on this topic can be found especially in: DAROVA, CHLUMSKA 2017 and NowaALINskA 2019.

3 jan RovT, The Master of the Trebon Altarpiece, Karolinum Press, Prague, 2014, pp. 183-186, fig. 69.

'8 Frantigek MaTous, Mittelalterliche Glasmalerei in der Tschechoslowakei (CVMA Tschechoslowakei), Academia,
Prague, 1975, pp. 40-44. Figs. 17-19; FAT 2019, p. 418, fig. 472.

Y FaiT 2019, p. 422. A well-known example of a sketchbook used by a glazing workshop is the Pepysian Sketchbook,
on which see JAMES 1924-1925, R. ROSEWELL, “The Pepysian Sketchbook”, Vidimus, 54, http://vidimus.org
/issues/issue-54/feature/ [accessed 11 January 2018]; see also MARKS 1993, pp. 31-33; R. Marks, “Window Glass”,
in BLAIR, RAMSAY 2001, pp. 265-294.

8 Hartmut ScHolz, Die mittelalterlichen Glasmalereien in Niirnberg: Sebalder Stadtseite (CVMA Deutschland, X, 2),
Berlin, 2013, p. 37, 97, see also: Hartmut ScHoLz, Die mittelalterlichen Glasmalereien in Mittelfranken und Niirnberg
extra muros, Deutscher Verlag fur Kunstwissenschaft, Berlin, 2002 (CVMA Deutschland, X,1), p. 230; Hartmut ScHolz,
“Prag oder Niirnberg? Die Luxemburger Fensterstiftungen in Nirnberg und Franken und die Frage ihrer kiinstlerischen
Verortung”, in Kunst als Herrschaftsinstrument: B6hmen und das Heilige Romische Reich unter den Luxemburgern im
europdischen Kontext, ed. Jiti FAIT, Andrea LANGER, Deutscher Kunstverlag, Berlin — Munich, 2009, pp. 221-233;. On the
Liber viaticus manuscript see Pavel BrRobskY et al. (ed.), Liber viaticus Jana ze Stredy. Zmensend reprodukce a
komentdrovy svazek. Vydani prvni, Academia, National Museum, Prague, 2016. / Jiti FAIT dated the same drawings to
1360-1370(?) inscribing them to Sebald Weischroter. In his opinion Weinschroter was also stained-glass designer, see:
FAIT 2019, esp. pp. 432-443, cat. Nr. 3 (with full bibliographic references), figs.479, 481,487, on stained-glass designs:
pp. 457-495.
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executed using a laborious procedure — with short, densely applied strokes resulting in soft modelling —
may have been intended as models (Musterblatt) and produced within the orbit of a stained-glass
workshop which executed glazing in the parish church of Hersbruck around 1370/1380. The type of
drawing represented by this workshop became an important component of a very distinct style of the
Nuremberg stained glass of the following decades, that was modified — mostly simplified — over time.

No drawings dating from the end of the 14th c. have survived in Lesser Poland, which thwarts any
attempts at reconstructing such a transmission chain here. It may be assumed, however, that the type of
prominent cross-hatching, characteristic of local stained-glass production, arrived here also by means of
illuminations of Bohemian, or possibly Silesian, origin. The earliest artwork known in Lesser Poland to have
been executed using cross-hatching is in an illuminated gradual (Graduale de temporis et de sanctis,
National Library in Warsaw, MS 12722 V), dated to around 1390, commissioned by Mscistaw (Mstislav),
who was abbot of the Benedictine monastery in Tyniec near Cracow from 1386 to 1410." The style of its
main illuminator, called the Master of St Gregory, has been associated in the literature with the art of
Silesian scriptoria, and it is assumed that it was from there that he had come to Tyniec, bringing along
artistic devices developed in the orbit of the Prague Master of the Willehalm Romance (Genesis Master),
an artist in the service of Wenceslas IV.”° The oldest miniatures in the Prague Willehalm romance date
from around 1387, and their style is believed to stem from the slightly earlier South-German manuscripts
such as the unfinished Gereimte Weltchronik from around 1380 (Munich, Bayerische Staatsbibliothek,
Cgm 7377) whose illustrations, mostly rendered only as drawings, are executed using modelling achieved
by means of dense cross-hatching.”!

The way of rendering light and shadow discussed here appeared in stained glass produced in various
artistic centres influenced by the Bohemian Reichstil. Among those located closest to Prague was
Woroctaw. It was there that a stained-glass panel with the Crucifixion, known from a photograph and
lithograph, formerly in Ozorowice (Ger. Sponsberg), dated to around 1370, was most likely executed.”
Among more distant towns was Cracow, but this convention was employed in places as remote from the
main centres of medieval stained-glass production in Central Europe as Chetmno (Ger. Kulm), with its
stained glass from the 1380s exhibiting distinct Bohemian influences including strong cross-hatching.” An
exaggerated version of this type of modelling, in which the rendering of figures verged almost on the
caricatural, can be found, in turn, in stained-glass windows at Neuhaus in Carinthia, close to the Slovenian
border, and at Seiz.” One can only wonder whether the forms of modelling used in those panels, which
share evident stylistic influences of Bohemian art, are a result of transposition of drawn models of the
type known from the Brunswick Sketchbook from around 1380-1390” or of other, simplified designs.26

% Barbara MiopoNskA, Matopolskie malarstwo ksigzkowe 1320-1540, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warsaw,
1993, p. 125-126, Figs. 1, 2, 26, Tabl. Il; Malarstwo gotyckie w Polsce 2004, vol. 1, p. 426, vol. 2, pp. 400-401, vol.
3, Fig. 987-989. The entire manuscript is available online at https://polona.pl/item/graduale-de-tempore-et-de-
sanctis, MjA3NTg3NDk/484/#index [accessed 10 January 2018].

% On the Bohemian illuminator see Josef KRrAsA, Rukopisy Vaclava IV, Odeon, Prague, 1971, pp. 50-54, 114-130; Jifi
FaIT, Barbara DRAKE BoeHMm (eds), Karel IV. Cisar z BoZi Milosti. Kultura a uméni zavlddy Lucemborkt 1310-1437,
Academia, Praha 2006, pp. 489-490, nr 161 (G. Schmidt).

2 KRrasA 1971, pp. 129; on artists in the service of Wenceslas IV see: Josef KrAsa, Ceské iluminované rukopisy 13./16.
stoleti, Odeon, Prague, 1990, pp. 144-178.

2 KALINOWsKI, MAtKIEWICZOWNA, HORZELA 2018, p. 239, fig. 173.

2 Dobrostawa Horzela, “Made of Gold, Made of Glass. Remarks on the Migration of Ornamental Forms Between
Stained Glass and Goldsmiths’ Art in the Late Middle Ages”, Revista de Histdria da Arte — Serie W: The Art of Ornament.
Senses, archetypes, shapes and functions, IHA/FCSH/NOVA, 8, 2019, pp. 109-112, fig. 1.

% Walter Frodl considered the stained-glass panels at Neuhaus to have been executed by a Slovenian workshop
(Walter FrRobL, Glasmalerei in Kédrnten 1150-1500, Leon, Klagenfurt, 1950, p. 50); their technical affinity with the
panels at Seiz, a fact that conclusively locates their origin in the area of Styria and Carinthia, has been noticed only
fairly recently: Ernst BAcHER, Glnther BucHINGER, Elisabeth OBERHAIDACHER-HERZIG, Christina WAaIis-WoLF, Die
mittelalterlichen Glasgemdilde in Salzburg, Tirol und Vorarlberg, Béhlau, Vienna, Cologne and Weimar, 2007 (CVMA,
Osterreich, IV), pp. 11-12; for Seiz see also: Ernst BACHER, Glinther BUCHINGER, Elisabeth OBERHAIDACHER-HERZIG, Christina
Wais-WoLF, Die mittelalterlichen Glasgemdlde in Niederdsterreich: Krenstetten bis Zwettl (ohne Sammlungen) (CVMA,
Osterreich, V,1), Béhlau, Vienna, Cologne and Weimar, 2015, pp. 141-142.

 See, in particular, Maria DeITers, “Fl6tz-Barby-Magdeburg-Prag. Zur Kunst des Magdeburgischen Raumes im spaten
14. Jahrhundert”, in Kiinstlerische Wechselwirkungen in Mitteleuropa, ed. liti FAIT, Markus HOrscH, Thorbecke,
Ostfildern, 2006 (Studia Jagellonica Lipsiensia, 1), pp. 135-140, fig. 66-76.
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Indeed, in the case of drawings on parchment and paper, the effect achieved by means of hatching is
substantially different, depending on the tool used. A pen drawing results in a distinctive network of criss-
crossing, with fairly thick lines of various density. It is this very technique that has determined the stylistic
expression of compositions in the Brunswick Sketchbook. This collection of drawings influenced by
Bohemian art (disregarding the controversy about its place of execution, whether Prague or Magdeburg)
—next to the panels of the Trebon Altarpiece — constitutes the closest comparative material for the Marian
Cycle panels in St Mary’s Church in Cracow, whose dating to around 1390-1400 is based not only on a
comparative analysis but — which is all the more important with regard to works of art from around 1400,
notoriously difficult to date — is corroborated by indirect documentary evidence concerning the remo-
delling of windows in which the panels were installed.”

TS~ L;’

Fig. 2. Noli me tangere, Corpus Christi Church, slV (14c).
Photo: Daniel Podosek and Pawet Karaszkiewicz/CV Poland.

The popularity of cross-hatching in the stained glass of Lesser Poland was short-lived. As early as in the
work of the Red Workshop, employed around 1414 in the glazing of the choir windows of Corpus Christi
Church, and of the Black Workshop, operating there slightly later (around 1420-1430), this type of
modelling already played a secondary and supplementary role.”® The style of the Red Workshop, which
gives the impression of being linear from a distance, is based in fact on a combination of lines marking the
ridges of drapery folds or determining facial features, with halftones abundantly used on the obverse and
washes applied on the reverse (fig. 2). Within the garments, glass sheets were often entirely covered with
glass paint from which lighter areas were relieved to achieve subtle tonal transitions; in other places this
layer was removed by means of brushing, which resulted in a subtle blurring of contour. Within the heads,
this technique enabled glass painters to achieve strong light effects, especially in the hair, where relieving
was made using a very fine tool (fig. 3).

% The topographically remote stained-glass schemes at Chetmno and Neuhaus seem to stem from the same
Bohemian source, nowadays difficult to identify, unless we take into account the stained glass at Hersbruck,
executed by a Prague workshop according to Hartmut Scholz; see ScHoLz, “Prag oder Niirnberg..., pp. 221-233.

7 See KALINOWSKI, MAtKIEWICZOWNA, HORZELA 2018, pp. 258-259.

%8 For more on the Red Workshop see Dobrostawa HorzeLa, “Witraze w kosciele Bozego Ciata na Kazimierzu — fundacja
jagiellonska?”, Biuletyn Historii Sztuki, 81, 2019, no. 1, pp. 29-62.
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Both this impressive treatment and the use of silver stain, which was not introduced in Lesser Poland
until as late as around 1400, immensely enhanced the tonal scale in ways hitherto unknown in the area.
The immediate source of the devices used were workshops operating in Styria: one led by Master John
(pictor Johannes), who in 1406 was paid for stained glass for the Holy Cross Chapel in the Benedictine
Abbey at Rein (currently in the Hessisches Landesmuseum, Darmstadt),29 and his wider orbit, from which,
in my opinion, the Red Workshop, brought to Lesser Poland to execute commissions of the royal court of
Ladislaus Jagietto, stems. The use of halftones counterbalancing the contour was adopted slightly later by
the Black Workshop, operating in Corpus Christi Church, though its output can barely be analysed now
because of the almost entirely damaged paint layer in the stained glass. There is no evidence that any of
these two glazing workshops active in Kazimierz used drawn models, but it is symptomatic that glass
painters had adopted the above devices at the very same period that techniques yielding similar effects
started to be used in independent drawings produced in the circle of Bohemian and Austrian art. Drawings
in the so-called Vienna Model Book from around 1410-1412 were executed in a technique that Cennino
Cennini called terra verde or verdaccio, known in Central Europe from the Prague manuscript recording
the travels of Sir John Mandeville (British Library, London, Ms. Add. 24189),30 whose miniatures were
produced in a similar way. The drawing was executed on green-tinted prepared support by means of
silverpoint, an instrument whose physical qualities allow one to achieve hatching only with short and very
fine lines, in dense concentration. Of particular importance for the final effect are strong white highlights
obtained by means of a thin-hair brush, giving an impression of vibrant, strong lights. The result is similar to
the one achieved in glass painting with relieving lines in a wash or by painting trace lineson glass, in both
cases using a very fine tool.

Fig. 3. Descent into hell (detail), Fig. 4. Coronation of the Virgin (detail, during the conservation),
Corpus Christi Church, slV (14a). from the Dominican church in Cracow,
Photo: Daniel Podosek/CV Poland. Museum of the Polish Dominicans in Cracow.

Photo: Daniel Podosek/CV Poland.

% Ernst BACHER, “Gotische Glasmalerei in Steiermark”, in Gotik in der Steiermark (exhibition catalogue, Stift St
Lambrecht, 1978), Kulturreferat der Steiermarkischen Landesregierung, Graz, 1978, p. 153; Ernst BACHER, Die
mittelalterlichen Glasgemdlde in der Steiermark, 1. Teil: Graz und Strassengel, Vienna, Cologne and Graz, Bohlau,
1979 (CVMA Osterreich, I1l), pp. XLI, 86-88.

3 Theisen 2012, pp. 8-11; see Jan Klipa, “The Migration of Artists — Transfer of Ideas. The So-Called Ambras Model
Book and the Question of ‘Influence’ in Central European Art Around 1400”, in Marjeta CIGLENECKI, Polona VIDMAR (ed.),
Art and Architecture around 1400: Global and Regional Perspectives / Umetnost okrog 1400: globalni in regionalni
pogledi, Faculty of Arts of the University of Maribor, Maribor, 2012, pp. 271-280.

148



30th International Colloquium of the Corpus Vitrearum — 2022

The method of applying halftones to particular portions of the compositions in order to achieve spatial
modelling, in turn, could have been easily adopted from the partially washed drawings of the type that
appeared in Vienna along with the manuscript of Concordantia Caritatis by Ulrich von Lilienfeld (Zentral-
bibliothek der Piaristen, Budapest, MS. CX 2: 27) from 1413, and gained popularity in the second and third
decade of the 15th century.31 There are numerous arguments attesting to the fact that artists active in
Lesser Poland (goldsmiths, panel painters and glass painters)32 employed formal and iconographic devices
they knew from drawings executed within the artistic orbit of Vienna. It may therefore be hypothesised
that they also drew ideas about modelling from these drawings. However, the type of modelling discussed
above, in which a key role is played by halftones, is slightly flawed by the fact that it is poorly visible on
dark-coloured glass and works much better when used on light-coloured glass. Perhaps it was the very
reason why white glass was chosen for the entire figural part of a panel with the Virgin and Child, formerly
in the church at lwkowa (currently in the Diocesan Museum, Tarnéw) from around 1410-1420.%

The Master of the Dominican Marian Cycle, who worked for the Cracow Dominican church and friary in
the 1430s and 1440s, undoubtedly trained in the workshop involved in the glazing of Corpus Christi Church
in Cracow’s Kazimierz, but very likely was also well-versed in the art of Vienna (e.g. the Tamsweg stained
glass manufactured by the Vienna workshops), and was one of the Central European glass painters who
drew practical conclusions from the work of their predecessors about the relationship between halftone
modelling and the colouring of glass panes.** The use of light-coloured glass — not only white, but also of
flashed glass in golden, pale blue and amethyst-blue colours — in stained glass produced by this workshop
for the Cracow Dominican church and friary in the 1430s and 1440s, which in parts required a nuanced
modelling of areas such as drapery folds, enabled glass painters to achieve the intended painterly effect.
At the same time, stained glass executed by this workshop is characterised by a broad colour range, with
glass in deep green, ruby, sapphire blue and purple hues covering large areas of panels, especially in the
backgrounds. As far as the paint layer is concerned, it is striking that lines have been limited to the
minimum; glass paint was applied using a very fine brush and the modelling of faces was done by means
of a repeated use of a pattern determining the arrangement of highlights and shadows, softened by
brushing (fig. 4).

The role of light-coloured glass, increasing in Central Europe since the 1430s, has been associated in the
scholarship with the growing attention paid by the patrons and users of churches to altar retables,
considered the main components of the church furnishings. The gilt wings and shrines of winged altar-
pieces required relatively strong light to make them shine,® a circumstance that indeed could have
influenced the change of attitude towards the lighting of churches and may have resulted in predilection
for glazing composed of light-coloured glass.36 Yet, what seems equally important is the consequence of
such a choice for the visibility of the tonal modelling, at that time already considered a feature of prime
concern in stained-glass making.

The striving for a realistic representation of the world, which started to emerge in the art of Central
Europe in the 1430s, was a result of two simultaneous processes, one of which involved the development
of elements already present in the local tradition of art around 1400 and the other that encompassed a

31 Anna Boreczky, “Vienna: 1413. The Workshop of the Budapest Concordantiae Caritatis”, in CIGLENECKI, VIDMAR 2012,
pp. 281-291; J6rg OBERHAIDACHER, Die Wiener Tafelmalerei der Gotik um 1400, Bohlau, Vienna, 2012, pp. 27-56.

2 Eor more on this see CVMA, Polen, vol. |,2 (forthcoming).

%% HorzeLa 2020, p. 162, no. 30 (D. Horzela), fig. on p. 163.

** Dobrostawa HoRzELA, “Pietnastowieczny witrazowy cykl maryjny i jego miejsce w wystroju kosciota Dominikanéw w
Krakowie”, in M. JAKUBEK-RACZKOWSKA, J. RAczkowski (ed.), Claritas et consonantia. Funkcje, formy i znaczenia w sztuce
Sredniowiecza. Ksiega poswiecona pamieci Kingi Szczepkowskiej-Naliwajek w dziesigtq rocznice smierci, Wydziat Sztuk
Pieknych Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun and Warsaw, 2017, pp. 149-174; HorzeLA 2020, pp. 168-181, nos.
34-39 (D. Horzela), 40-41 (D. Horzela, E. Bernady), figs.

** Elisabeth OBERHAIDACHER-HERZIG, “Glasmalerei: Besonderheiten — Auftraggeber — Werkstatten”, in Geschichte der
bildenden Kunst in Osterreich, vol. 2: Gotik, ed. Giinter BRUCHEN, Prestel Verlag, Munich, London and New York, 2000,
p. 415.

% See Philippe LORENTZ, “Peindre sur la lumiére: le vitrail a la fin du Moyen Age”, in Michel HeroLb and Véronique DaviD
(ed.), Vitrail V°*-XXI° siécle, Editions du patrimoine, Centre des monuments nationaux, Paris, 2014, pp. 119-123, and
Brigitte KURMANN-SCHWARZ, Angela ScHIFFHAUSER, “Bildmodelle in der Glasmalerei des 12. und 13. Jahrhunderts. Vom
vollfarbige zum teilfarbig verglasten Fenster”, Das Mittelalter, 15, 2010, pp. 114-133 (for the relationship between
stained glass and the altarpiece, see especially p. 117).
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reception of Franco-Flemish art, both in the version termed in the scholarship as “pre-Eyckian realism”
and one that Erwin Panofsky once called ars nova.”’ The intertwining and criss-crossing of these processes
resulted in artworks that were often intrinsically contradictory, combining idealism, evident in the overall
composition of figures, with painstakingly reproduced details. This kind of realism was not entirely a
consequence of embracing (usually indirectly) the novelties from Netherlandish art but, above all, it grew
out of the possibilities already inherent in the local forms of the Beautiful Style, a feat accomplished by
artists who started their independent careers around 1430-1435.%° Several years ago Hartmut Scholz
compellingly demonstrated the tension between the continuation of the local tradition and the “avant-
garde” impulses, so pronounced in the art of this generation of artists, on the example of stained-glass
windows in the Besserer Chapel at Ulm Minster (1430/31), by analysing a number of relationships
between these progressive stained-glass panels and earlier production of the glass painters working in
the town.”® These differing strategies were present also in the stained-glass production of Lesser Poland,
and also here the work of glass painters active in the 1430s and 1440s was based on devices which had
come into local circulation at the end of the 14th and the beginning of the 15th century, when the
technique of stained-glass making, described many centuries earlier in the treatise De diversis artibus,
was swiftly and efficiently adapted to the needs of the new style of representing reality in painting. For
glass painters, however, the use of preliminary drawing in panel painting was not a valid model of
transposing the tonal modelling achieved using tempera paints; instead, this role was fulfilled by
independent drawing whose significance was not restricted to merely providing compositional and
iconographic formulas.

3 Erwin PANOFsky, Early Netherlandish Painting. Its Origins and Character, Harvard Univ. Press, Cambridge, Mass.,
1966 (4th edn.), vol. 1, p. 151.

8 For more on this generation of artists see Stephan KEmPERDICK, “La premiére géneration”, in Till-Holger BORCHERT,
De van Eyck a Diirer. Les primitifs flamands & I’Europe Centrale 1430-1530 (exhibition catalogue, Groeningemuseum,
Bruges, 2010-2011), Belser, Stuttgart, 2010, pp. 55-81; see also Robert SuckaLe, “Das Znaimer Retabel: zur
kiinstlerischen Herkunft des Bildschnitzers”, Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege, 42, 1988,
p. 6; PéZnogotycka rzezba drewniana w Matopolsce okoto 1440-1477, Societas Vistulana, Cracow, 2012 (Studia do
dziejow sztuki Sredniowiecznej w Polsce, 1, ed. Marek Walczak), pp. 13-36, esp. 25-26.

* Hartmut ScHolz, “Tradition und Avantgarde: die Farbverglasung der Besserer-Kapelle als Arbeit einer Ulmer
‘Werkstatt-Kooperative’”, in Riidiger Becksmann (ed.), Bildprogramme, Auftraggeber, Werkstdtten, Deutscher Verlag
fiir Kunstwissenschaft, Berlin, 1992, pp. 93-152.
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The Church Choir Glazing of Batalha, Portugal: Commission, Programme, Function,
Authorship, Models, and Work Organization (1514-1531)

Pedro Redol

Corpus Vitrearum Portugal, Diregdo-Geral do Patrimdnio Cultural — Mosteiro da Batalha

Marcia Vilarigues

Corpus Vitrearum Portugal, Faculdade de Ciéncias e Tecnologia — Universidade Nova de Lisboa

Les vitraux du chceur de I'église de Batalha, au
Portugal : commande, programme, fonction, auteurs,
modeéles et organisation du travail (1514-1531) -
Résumé

L’ensemble de vitraux du presbytére de Batalha est
un des produits de la réforme entreprise par le roi
Manuel ¥, dans ce couvent de l'ordre des Précheurs,
pendant les derniéres années du XV<siécle et les
deux premiéres décennies du siecle suivant. La
réforme spirituelle voulue par ce souverain et
déterminée par le Chapitre général de I'ordre, en
1501, devait amener la communauté conventuelle
de Batalha a adopter I'observance. La décision de
se faire ensevelir aupres de ses illustres ancétres
de la dynastie d’Avis, prise pendant les toutes
premiéres années de son regne, est a l'origine d’un
programme artistique dont le témoignage le plus
extraordinaire est le réaménagement de la cha-
pelle funéraire commencée par son grand-pere, le
roi Duarte. Des changements dans la politique
royale de prestige furent a la base du ralentisse-
ment des travaux, d’ailleurs jamais achevés, dans
le chantier. Pourtant, la série de vitraux du checeur,
derriere laquelle se trouve la chapelle funéraire,
pat étre menée a bien, en dépit de sa fortune

The church choir glazing of Batalha, Portugal:
commission, programme, function, authorship,
models and work organization (1514-1531) —
Abstract

The set of stained-glass windows in the presbytery
of Batalha is one of the products of the reform
undertaken by King Manuel I, in this convent of the
Order of Preachers, during the last years of the
15th century and the first two decades of the
following century. The spiritual reform desired by
this sovereign and decreed by the General Chapter
of the Order, in 1501, was to lead the conventual
community of Batalha to adopt the observance.
Manuel’s decision to be buried with his illustrious
ancestors of the Avis dynasty, taken during the very
first years of his reign, is at the origin of an artistic
programme whose most extraordinary testimony is
the redevelopment of the funeral chapel started by
his grandfather, King Duarte. Changes in royal
policy were at the root of the slowing down of work
on the site, which was never completed. However,
the series of stained-glass windows in the choir,
behind which is the funeral chapel, were finished,
despite the chapel’s fortune, further troubled by
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troublée par le décés, en 1518, de son premier
créateur, le peintre de retables et de verre
Francisco Henriques.

Cet article exploite la contribution définitive
d’Henriques a I'incorporation, dans la peinture sur
verre portugaise, d’acquisitions de la peinture
monumentale sur panneau destinée a des autels.
Le succés de cette contribution est d’ailleurs
confirmé par I'ceuvre des artistes qui durent finir
I’'ensemble du presbytére. Quoique d’une fagon
assez limitée, ce qu’on trouve encore sur place
d’attribuable a Henriques fournit d’intéressantes
informations sur 'organisation du travail en équipe
sous la direction d’un seul maitre peintre-verrier.
La découverte récente d’un document concernant
une vaste commande de vitraux pour la chapelle du
palais royal de Coimbra, en 1527, permet de
défendre plus solidement le type d’organisation
qu’on peut entrevoir a Batalha, aussi bien que de
formuler de nouvelles hypothéses au sujet des
artistes qui purent y avoir travaillé, suite a la mort
de Henriques. Parmi ces artistes, on trouve Estévdo
Tomds lui aussi peintre-verrier et peintre de retables.

the death in 1518 of its first creator, the painter of
altarpieces and glass Francisco Henriques.

This article explores Henrique’s definitive contribu-
tion to the incorporation into Portuguese glass
painting of solutions originating in monumental
panel painting intended for altars. The success of
this contribution is confirmed by the work of the
artists who had to finish the entire presbytery.
Albeit in a rather limited way, what can still be
found locally attributable to Henriques provides
interesting information on the organization of
teamwork under the direction of a single master
glass painter.

The recent discovery of a document concerning a
large order for stained-glass windows for the
chapel of the royal palace of Coimbra, in 1527,
makes it possible to define more firmly the type of
organization that can be glimpsed in Batalha, as
well as to formulate new hypotheses about the
artists who may have worked there, following the
death of Henriques. Among these artists is Estévdo
Tomds, himself, like Henriques, a painter of glass
and altarpieces.
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1. King Manuel I's reform of the monastery of Batalha

Following various actions of King Manuel | (r. 1495-1521) in the most influential of Portuguese royal
monastic foundations, notably the convent of Christ which had been seat of the Knights Templar, in
Tomar, this monarch was committed to reform the monastery of Batalha on both spiritual and material
grounds, effective in the early years of the 16th century. Such reforms were part of a late medieval and
early modern strategy of the Crown to gain power and influence over religious communities, their
property and territory, on the one hand, and to redesign the monarch’s image at an imperial scale in
symbolic, foundational places, on the other hand. Tomar stood for the foundation of the Portuguese
monarchy itself and Batalha for the confirmation of independence in the Royal Battle of 1385. Such power
statements were urged by the fact that Manuel | was not a direct successor of Jodo Il and had become a
monarch in a rather accidental way. However, these statements were strengthened by the circumstance
that he was becoming an emperor on a worldwide scale since the discovery of the sea route to India by
Vasco da Gama in 1498.

The monastery of Batalha had served as a pantheon for the dynasty of Avis since 1416, when Philippa
of Lancaster’s remains were buried in the church. An earlier autonomous funerary chapel, commissioned
by the founder of the monastery, King Jodo |, and aligned with the west front of the church was finished
in 1434. A few years later, in 1437, construction of another chapel located behind the church choir was
started under the orders of King Duarte, Jodo I's successor. One year later both the king and the architect
died but the works proceeded up to around 1477, when they were suspended for approximately two
decades. After ascending to the throne in 1495, one of the first concerns of King Manuel | seems to have
been the completion of his grandfather’s chapel, where he himself was to be buried. Therefore it is most
probable that the artistic programme implemented by this monarch in Batalha, including two great
stained-glass ensembles, started here. Most of the vaulting of the radiating chapels awaited building and
so did the central octagonal structure which was to bear a star-shaped monumental vault, and the vaulting
of the narthex that was to connect the building to the church by demolishing the rear walls of two side
chapels. The work could have restarted straight away in 1495 under the direction of Master Mateus
Fernandes, who had made his apprenticeship in Batalha but had been dismissed from its works between
1480 and 1490. During this period he had most probably been active in the Capilla de los Condestables,
in Burgos cathedral, and possibly also in the monastery of San Juan de los Reyes, Toledo, as testified by
vaulting and decorative solutions used in Batalha which were unknown in the western regions of the
Iberian Peninsula until that point.480 In fact, King Manuel | seems to have been aware of the high rank
and suitability of this architect for his own specific purposes. Some aspects of the funerary chapel, besides
the vaults, were redesigned; the expected flying buttresses of the central body gave way to exuberant
massive buttresses and a certainly already existing portal was replaced by another, very impressive one.
Complying with the clauses of his father’s will, King Jodo Il (r. 1521-1557) still succeeded at having the
narthex vaulted, but neither the vault of the central octagonal body, nor the connection to the church
were ever carried out. Manuel | was buried in the Jeronymite monastery of Belém in Lisbon.

In 1501 the General Chapter of the Order of Preachers held in Rome decreed, at the insistence of King
Manuel I, that the community of Batalha should be reformed in order to join the Observant branch of the
Order.*®" This is the most important reason why other substantial interventions started to take place in the
monastery from this date onwards, especially in the ceremonial cloister whose thirty window bays were
filled with exquisite tracery. The wash basin near the refectory and a new chapter house located at the
east end of the former dormitory were also built during this period under the supervision of Mateus
Fernandes. In fact, the former chapter house had been used as a funerary chapel for King Afonso V and
his grandson nearly since its completion as no more burials were possible in Jodo I's chapel, while the one
founded by King Duarte was far from being achieved. The spiritual reform of Batalha took longer than the
related architectural improvements: observance can be confirmed as being in force only until 1519.* In
1515 Mateus Fernandes had received significant recognition of his merits and was the first known
architect of Batalha to be buried in the church.

480 pedro RepoL, Orlindo Jorge, “As Capelas Imperfeitas do Mosteiro da Batalha: arqueologia e histdria da sua

construgdo”, Cadernos de estudos leirienses, 5, 2015, pp. 301-316.
81 saul Anténio Gomes, Fontes Historicas e Artisticas do Mosteiro da Batalha (Séculos XIV a XVIi), vol. lll, Instituto
Portugués do Patrimdnio Arquitectdnico, 2004, p. 131.
482
Idem, p. 444.
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2. The stained-glass programme

No written evidence relating directly to the windows in the church choir and chapter house of Batalha
is known. These assets, dated solely by two painted windows bearing the inscription 1514, are an important
part of the manueline reform. The archives only reflect the activity of a certain Master Jodo, glass painter to
the King, who is recorded as established in Batalha from 1483 until his death in 1529." Two documents
mention the delivery of panels with depictions of Palm Sunday scenes and the Last Supper in a window of
the south aisle of the church, in 1508, and the installation of stained-glass windows in the sacristy by this
artist, in 1509.”* The painting style to be found in some tracery panels of the sacristy still in situ allowed us
to identify a panel from the above-mentioned church window depicting Christ from the Last Supper. Along
with another fragment, which may have belonged to a scene of the Marriage at Cana, these remains show
that Master Jodo definitely broke with the southern German graphic tradition of the monastery workshop
and introduced a realistic painting style full of subtlety, which is to be found neither in the chapter house
nor in the choir windows. We are persuaded that Jodo could have come from the Low Countries at a rather
young age considering his long career in Batalha. Obviously the commissions of the aforementioned church
window and the sacristy were part of the King’s ongoing artistic reform supervised by a specific officer, an
especially educated member of the local religious community responsible for sanctioning the choice of
subjects and the way they were to be depicted.485

The iconographic programme of the church choir has been much reworked through the centuries, but
acceptable reconstructions can be put forward as the surviving evidence clearly shows that it derives from
existing monumental altarpiece programmes. Stained glass in the church choir and chapter house
effectively stood in for altarpieces: in connection with the main
altar and King Duarte’s tomb, in the church, and serving the altar
used for service in memory of King Afonso V and Prince Afonso,
in the chapter house. Fig. 1 suggests a reconstruction.

W
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At the bottom left and right extremes, as expected, stood the
royal portraits, and above each of them a banner-bearing figure.

Fig. 1. Reconstruction of the church choir glazing of Batalha
1 -5t Anthony

2 —lLost

3 —Ascension

4 — Pentecost

5 — St John the Baptist

6 — Descent into limbo

7 —Lost

8 — Resurrection

9 — Noli me tangere

10— Apparition of Christ to the Virgin

11to 15— Lost

16 — Custodian angel of Portugal

17 —Annunciation

18 — Our Lady of the Rosary

19 - Visitation

20 — Banner-bearing warrior

21 - King Manuel | and his sons accompanied by St Dominic
22 — Adoration of the Magi

23 — Maesta

24 — Flight into Egypt

25— Queen Maria and her daughters accompanied by St Peter
Martyr

83 pedro RepoL, O Mosteiro da Batalha e o Vitral em Portugal nos Séculos XV e XVI, Camara Municipal da Batalha,

2003, p. 134.

484 Idem, p. 135.

Saul Anténio GomEes, O Mosteiro de Santa Maria da Vitéria no Século XV, Instituto de Historia da Arte da
Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra, p. 74-76.

485
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The highest central position in the upper storey should be occupied by the Ascension, placed above the
Resurrection. St Anthony and St John the Baptist were certainly already to be found in the far left and right
positions of the top row. The adjacent two scenes were, in chronological biblical order as usual for
altarpiece programmes, the still existing Pentecost to the left of the Ascension and a probable Supper at
Emmaus to its right. The following row below was occupied (as presently) by four scenes of the Glorious
Life of Christ; the missing fifth scene, could have been the Incredulity of St Thomas. The existing Adoration
of the Magi and Flight into Egypt along with two devotional images of the Virgin and Child which currently
appear in central positions in wooden altarpieces, often in the form of sculptures, suggest that the lower
register was devoted to scenes of the life of the Virgin Mary. Bearing in mind the capital role of the
Preachers in establishing the programme, an hypothesis for the whole lost bottom row of the upper
register would be a series of Eucharistic scenes.

The close formal relationship between this ensemble and contemporary gilded and painted wooden
altarpieces is also patently clear in both the composition and style of individual scenes. The work of at
least six different painters can be established on these grounds. In the choir, St Anthony, whose
temptation was inspired by Martin Schongauer’s engraving on this subject, was carried out by the same
artist that painted the chapter house glazing and the two banner-bearing figures in the choir. Our Lady of
the Rosary and the Virgin of the Annunciation are more exquisitely painted than the remainder of the
choir glazing and present the same facial features: ovoid shape, with high eyebrows, fine chins and sinuous
mouths enhanced with grisaille. The Adoration of the Magi and the Flight into Egypt, on the other hand,
exhibit a rather sketchy execution and are similar in many respects to the works of panel painters of the
twenties and thirties of the 16th century, notably the Master of Paraiso, Gregdrio Lopes and Garcia
Fernandes. The royal portraits whose style remains more difficult to attribute to individuals are close in
certain aspects to the work of the Master of Lourinha. The neatly raphaelesque figure of the virtuosically
painted Maesta featuring a fabric canopy and drap d’honneur betrays the inspiration of circulating
engravings most probably via a Flemish artist. Finally, the Visitation, Descent into limbo, the Noli me
tangere, Christ appearing to his Mother, the Ascension and Pentecost are related to the work of Francisco
Henriques for their composition and character depiction.

3. Francisco Henriques and his team

The iconography of the Ascension and Pentecost had already been used in Portugal in the major
altarpiece of Viseu cathedral (1501-1506) and in a secondary one in the church of the convent of St Francis
in Evora (1508-1510). The name of Francisco Henriques appears in various written documents concerning
the works in Evora dated between 1508 and 1510."* This evidence is interesting for several reasons: the
direct involvement of the King in the works, in connection with his steward and the artist himself; the role
of Francisco Henriques simultaneously as a panel, sculpture and glass painter; and references to stained-
glass commissions addressed to Henriques for two other monasteries closely linked to the Crown (Santa
Maria da Pena, in Sintra, and Santa Cruz, in Coimbra).

In Viseu, as in Batalha, no document explicitly mentions the intervention of Henriques. The style of the
major altar of the cathedral is very heterogeneous and the iconographic repertoire it shares with the
windows of Batalha was much too widespread for one to conclude that they arethe work of the same
artist. The comparisons, however, are most striking: the face pattern and the ratio of proportion between
the eyes, the nose and mouth of the figures in Viseu are similar to those of the figures of Evora and
Batalha. In addition, in order to distinguish characters placed side by side the same devices are used in
Batalha, Evora and Viseu: the juxtaposition of variations of the same basic pattern of large, bony, loose
faces with thin, slightly curved noses. Relying on these characteristics, following Cruz Teixeira,” historians
of Portuguese painting of this period have gradually agreed on the probable participation of Francisco
Henriques in the works of Viseu, which were for a very long time incorrectly attributed to Vasco
Fernandes.

8 published by Gabriel PererA, Documentos histdricos da cidade de Evora, vol. Ill, Typographia da Casa Pia, Evora,

1891, pp. 5-13, and José PEssANHA, “Francisco Henriques”, Arte Portugueza, vol. |, n.2 4, 1895, p. 84-85.
87 José Carlos da Cruz TEIXEIRA, A pintura portuguesa do Renascimento, vol. 1, Universidade Nova de Lisboa, Lisbon,
1991, pp. 459-470.
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Other known aspects of the work of Henriques in
Evora include the major altarpiece and six second-
dary ones (all the painted glass is lost), such as
certain mannerisms in the attitudes of the figures or
the discreet continuity of the compositional plans,
described by Cruz Teixeira as "the exceptional ex-
pressive quality of the line [...] that can affix itself to
structure”,**® allow us to recognize the activity of
Francisco Henriques in Batalha. This was certainly
also what led Reynaldo dos Santos to propose, at an
early stage, that the cartoons for the chapter house
window might have been designed by the
painter,489 even though the glass painting had been
carried out by another, undoubtedly less talented
artist, as already seen.

Unlike all the glass painters of the period whose
records are known, Henrigues is never named “mestre
vidreiro” but simply “mestre” and he managed to get
paid the highest known price in the history of ancient
Portuguese stained glass. Francisco Henriques
undoubtedly enjoyed special status, as he was
integrated into a privileged social network, which
included the most prominent artists of the period,
and certainly contributed to the fact that he was
awarded the courtly title of “passavante Santarém”
by King Manuel I. In a document dated 1540 he is
described by his son in law, the painter Garcia
Fernandes, as the “best painter of that time”.** His
skills as a master glass painter are also confirmed by
the fact that glazing tasks were carried out by other
workers in the documented cases of Coimbra and
Evora. However Henriques was not Portuguese. In a
letter dated 1510 to his steward in Evora, the King
ordered that the sculpture of St Francis that should
figure in the centre of the altarpiece be polychromed,
“richly, in the same way that Francisco Henriques
says he is going to paint the one in Lisbon and as
they are painted in his homeland”.”" The already
mentioned document dated 1540 says more:
Henriques “summoned artists from Flanders to help
him”.**? Why would he seek for collaborators in
Flanders? Certainly because he could persuade the
King that this was the best option which he would
of course not propose without knowing the
corresponding reality. This information has led
historians to assume that Henriques was Flemish
and that his name would have been rendered in
Portuguese similarly to many other foreign artists. It
is possible that the artist’s documented journey of

88 | dem, p. 446.

489
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Fig. 2. Monastery of Batalha, church choir, Descent
into Limbo (attrib. Francisco Henriques), c.1514.
Photograph by José Manuel.

Reynaldo dos SaNTOS, Guia de Portugal, vol. |l, Biblioteca Nacional de Lisboa, Lisboa, 1927, p. 683.

49 sousa VITErBO, Noticia de alguns pintores portugueses e de outros que sendo estrangeiros exerceram a sua arte
em Portugal, vol. |, Academia das Ciéncias, Lisboa, 1903, p. 59-64.

91 PESSANHA, p. 85

492 VITERBO, pp. 59-64.
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1512, during which he was to collect 1322 pounds of pepper from Casa da india in Lisbon, at the King’s
orders, and to deliver the merchandise to his foreman in Antwerp, had the final aim of recruiting

. 493 . . .. . . .
painters.” In 1518 Henriques was carrying out another royal commission at the spire of Limoeiro Palace
in Lisbon when he was struck by an outbreak of the Black Death together with all his team.

Returning to Batalha and bearing in mind both the above listed
artistic characteristics and the available indirect written
evidence, it is possible to suggest that Francisco Henriques
played a major role together with the local religious officer in the
definition of the programme for both the chapter house and
choir glazing. The former is dated 1514 but the latter, though
started in the same year, was continued and finished much later
as shown by the Adoration of the Magi, the Flight into Egypt and
the Maesta, all liable to have been painted only in the twenties
and early thirties of the 16th century. Henriques may have
designed the cartoons for all the remaining scenes but, as
already noticed, glass painting assignable to him is restricted to
the five surviving depictions of the Glorious Life of Christ of
which fig. 2 shows an example. As happened elsewhere, namely
with the Limoeiro palace paintings in Lisbon, which could have
been in progress at the same time as the ones in Batalha, there
was a considerable team at work in the church choir glazing
which interestingly includes the chapter house painter but
apparently not Master Jodo.

The origin of Francisco Henriques is a matter that inevitably
comes to discussion. In spite of the obvious tribute to Flemish
realism, no comparable painted glass is known to have been
produced in Flanders. The same can be said of the artist’s panel
paintings. As already noted by Yvette Van den Bemden, the use
of such repertoire as engravings by Martin Schongauer, namely in
The Descent into limbo and the Temptation of St Anthony,
similarities between the Apparition of Christ to His Mother in
Batalha and the same subject by Van der Weyden in the
Miraflores Triptych, as well as Christ’s hat and a Flemish country
house in the Noli me tangere, seem to betray the remote origin
of the painter.494 It is often ignored that an artist’s career is a
dynamic process. Considering that Henriques had marriageable
daughters in 1518 and that he himself had married one of the
royal painter Jorge Afonso’s sisters, it is normally assumed that
he arrived in Portugal around 1500, certainly as a young, not very
experienced artist, possessing nevertheless the current work-
shop training a painter would have received but developing his
abilities and skills in Portugal.

4. Aesthetic renovation in the time of King Joao Il

The Adoration of the Magi and the Flight into Egypt show that
the works in Batalha were handed on to a painter of a younger
generation, as happened in Limoeiro, where the successor was
Garcia Fernandes. However, the Maesta (fig. 3) with its long
proportions and affected attitude has no point of comparison in

Fig. 3. Monastery of Batalha, church choir, Maesta (attrib. Pero
Picardo), c.1531. Photograph by José Manuel.

% Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Corpo Cronoldgico, Parte |, m. 10, doc. 95.
49 Yvette VANDEN BEMDEN, “Le vitrail des XV° et XVI° siécles dans les anciens Pays-Bas”, in Pedro RepoL (ed.), O vitral:
histdria, conservagdo e restauro, Instituto Portugués do Patrimdnio Arquitectdnico, Lisboa, 2000, p. 57-58, 64.
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Portuguese painting before the middle of the century when the first mannerist manifestations make their
appearance. The raphdelesque style of the figures and the classical throne, however, contrast with the
northern, brocade canopy.

A document, recently revealed by Francisco Bilou, shows that four different glass painters were working
in six huge windows of the royal palace chapel of Coimbra in 1527.%% Curiously one of them was, by
then, already senior Master Jodo who had carried out another big commission on his own for the convent
of St. Francis in Lisbon six years earlier. All the rest were foreigners: Estévdo Tomas, Pero Picardo (from
Picardy) and Pero Francés (French). The former at least was also a panel painter of whom three paintings
from an altarpiece of the monastery of S. Bento de Castris, in Evora, have been identified.**® They illustrate
a close affinity with the work of Garcia Fernandes which allows us to formulate the hypothesis that
Estévao Tomas was the author of both the Adoration of the Magi and the Flight into Egypt. More
interestingly, the draft of a contract to be signed between Pero Picardo and the illustrious reformer of
the monastery of Santa Cruz in Coimbra, Friar Bras de Braga, dated 1531, explicitly refers to the fact that
the artist resided in Batalha, which makes him the most probable author of the Maesta so far.

5. Note on the composition of 15th and 16th century stained-glass materials in Batalha

Various 15th and 16th century glass fragments from stained-glass panels in the monastery of Batalha
were analyzed for the current investigation and previously by Robert Brill*’ by combining various non-
destructive techniques, such as Energy Dispersive X-ray fluorescence and UV-Vis spectroscopy. It was thus
possible to ascertain the composition of the colourless and coloured glasses and their paint, grisaille and
yellow silver stain, used in both the manufacture of late medieval/early modern stained glass and in the
restorations carried out later.
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Fig. 4. K,0 vs. CaO concentration (wt.%) in glass from the north aisle (15th century),
church choir and Founder's Chapel (16th century).

% Erancisco Bilou, “O pintor-vitralista Estévdao Tomds e o retdbulo do mosteiro de S3o Bento de Castris, em
Evora”, available at https://www.academia.edu/39814632/0_PINTOR-VITRALISTA_ESTEV%C3%830_TOM%C3% 81S_E_
O_ RET%C3%81BULO_DO_MOSTEIRO_DE_S%C3%830_BENTO_DE_C%C3%81STRIS_EM_%C3%89VORA [accessed 20
November 2019]

4% BiLou; and Antdnia Fialho ConpEe and Vitor SERRAO, “A encomenda de retabulo para o mosteiro de S. Bento de Castris
em 1534: mecenas, artistas e agentes envolvidos”, Artis — revista de histdria da arte e ciéncias do patrimdnio, n.2 3,
2015, pp. 9-15.

97 Robert H., BriLL, Chemical Analysis of Early Glass, vol. 2, New York, The Corning Museum of Glass, 1999, table XI AP.
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Composition analysis of the different glasses and their representation in a binary composition diagram
[K,0] vs. [Ca0] (fig. 4) allowed the establishment of distinct groupings by compositions, regardless of their
location in the panels. Comparison with the dates historically assigned to different fragments revealed a
clear correlation between the constituted groups and well-defined historical periods. The composition-
period relation thus established becomes the guide for the attribution of an element's date or historical
period, according to its composition: original calco-potassic glasses with low silica were produced in the
15th and 16th centuries. Samples with the highest content of K,0 were recognized as dating from the
15th century, including all samples from the north aisle. Samples dating from the 16th century, namely in
the church choir and Founder’s Chapel, present a lower potassium oxide content with the introduction of
higher contents of sodium oxide, and a more homogenous composition. Nevertheless, three samples
historically dated from the 16th century present a composition that shares the same characteristics of
15th century glass, which maybe due to the use of already available glass. Changes in composition in the
turn of the century were accompanied by changes in glass manufacture — from crown to cylinder — and
find a parallel in the composition of archaeological vessel glass of the period which suggests that the
analyzed glass was not imported.

The analysis by UV-Vis absorption spectroscopy allowed the identification of mechanisms responsible
for glass colour: in general, this is a consequence of the existence of metal ions in oxidation states and
well-defined coordination schemes. This is the case of the purple, turquoise, blue and green glasses
analyzed, coloured with manganese copper and cobalt, respectively.

Grisaille is produced by mixing ground glass with oxides or other compounds of iron, copper, and lead
in very different proportions and may have different shades of brown to black. In the samples studied,
the main variation found to this rule was the content of zinc, circa 5 wt.% for the 15th century samples,
that disappears in the 16th century.

Yellow silver-stain painting consists of the use of silver, sometimes with the presence of copper
(suggesting the use of Cu-Ag alloys), which is applied in suspension to the surface of the glass and, after
firing, takes on a shade of pale yellow to strong orange. From the characterization of the composition of
Batalha stained glass, it can be concluded that mixtures of silver and copper were used in the production
of 16th century silver-stainyellow.

6. Closing remarks

The research shows that Estévdo Tomds shared with Francisco Henriques the status not only of an
altarpiece painter but also of a glass painter, a skill for which the prices documented for Henriques’ work
attest to the artist’s superior qualification. Relationships between altarpiece painting and stained glass
during the 15th and 16th century are well illustrated throughout Western Europe, but the coincidence of
the related skills in the same person is not often documented. It becomes clearer now that until Antdnio
Taca (l), stepson of Master Jodo and his successor in Batalha, from 1529 onwards, the known glaziers and
glass painters were all foreigners. The fact that a master attached to the royal works of Batalha occa-
sionally designed and carried out stained glass commissions for other buildings remained unchanged with
Anténio Taca (I), even though at much lower prices. Besides this circumstance, his role in Batalha came to
be mostly the repair of previously existing windows. However, during two generations, first with Francisco
Henriques and then with Estévdo Tomas, overlapping the rule of Manuel | and Jo3o I, huge stained-glass
windows, nearly all lost, except for Batalha, were planned, contracted, certainly designed in the form of
cartoons and directed by altarpiece painters who led their own workshops, bringing together a number
of qualified artists, older or their own contemporaries. This seems to have been the most creative period
for stained-glass production in Portugal before the 20th century.
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Session: Museu del Disseny de Barcelona

Designers who Collaborated with the Stained-Glass Maker Antoni Rigalt i Blanch: the
Cases of the Architect August Font i Carrera and the Painter Apel-les Mestres

Nuria Gil Farré
Corpus Vitrearum Catalunya

Les artistes ayant collaboré avec le peintre-verrier ses études, Antoni Rigalt a également contribué par ses
Antoni Rigalt i Blanch : les cas de I'architecte August propres dessins a I'ceuvre finale. Dans cet article, nous
Font i Carrera et du peintre Apel-les Mestres — allons analyser une de ces ceuvres chorales : la Caja de
Résumé Ahorros y Monte de Piedad (Caisse d’épargne et Mont
L'atelier dirigé par Antoni Rigalt | Blanch, I'un des de piété) de Barcelone a laquelle travaillerent trois
leaders du modernisme catalan, a pu compter sur artistes : l'architecte August Font i Carreras, le des-
l'aide de divers artistes et architectes qui ont sinateur Apel-les Mestres et le peintre-verrier Antoni
contribué a son ceuvre en fournissant des projets de Rigalt.

vitraux. Ce cas était assez courrant a I’époque. Con-
trairement a d'autres propriétaires d'ateliers et grdce a

Designers who collaborated with the stained-glass studies, Antoni Rigalt also contributed with his own
maker Antoni Rigalt i Blanch: the cases of the designs to be transferred to glass. In this article, we
architect August Font i Carrera and the painter will analyse one of these collaborative works, the
Apel-les Mestres — Abstract stained-glass window of la Caja de Ahorros y Monte de
The workshop led by Antoni Rigalt i Blanch, one of the Piedad de Barcelona, which was the work of three
key figures of Catalan Modernism, relied on the help craftsmen: the architect August Font i Carreras, the
of various artists and architects who contributed by graphic artist Apel-les Mestres and the stained-glass
providing drawings of stained glass. This was a com- maker Antoni Rigalt.

mon occurrence among the different workshops of the
time. Unlike other workshop owners, and thanks to his

In the late 19th century, one of the most important stained-glass workshops of the Modernist
movement, led by Antoni Rigalt i Blanch (Barcelona, 1850-1914), both draftsman and stained-glass maker,
was founded in Barcelona. Rigalt i Blanch received his education at the Llotja school in Barcelona between
1861 and 1869. Once he had completed his studies, he devoted part of his professional life to teaching as
well as to his work as a graphic illustrator for well-known magazines of the time (fig. 1).1

He acquired the knowledge to become a stained-glass maker at Eudald
Ramon Amigd’s workshop. In fact, there is evidence to suggest that he
started working there alongside Ramdn Amigé2 prior to 1872, most
probably instigated by the painters Agusti Rigalt and Tomas Padro, the
cousin and teacher of the former. Both of them frequently collaborated
with the Amigé workshop, where they would make drawings for stained-
glass projects. The workshop led by Eudald Ramdn Amigd was a pioneer
in the revival of stained-glass art in Catalonia from the mid-19th century.

The earliest reference to his stained-glass work dates from 1884,
suggesting that he was working as a draughtsman and as head of the
artistic stained-glass department of the workshop of the furniture
decorator Francesc Vidal i Jevelli.® It was not until 1887, however, when
independent works emerged. In 1890 he joined the architect Jeroni F.
Granell i Manresa (1867—1931) to found the firm Antoni Rigalt y Cia, for
which he was artistic director and manager. In 1903 the company was
renamed Rigalt, Granell y Cia, due to the addition of a new member,

Fig. 1. Portrait of
Antoni Rigalt i Blanch.

! Nuria Git FARRE, El taller de vitralls modernista Rigalt, Granell i Cia (1890-1931), PhD thesis, Barcelona: Universitat
de Barcelona, Barcelona, 2013.

% Thanks to the article by Claudi OMAR | BARRERA, “Criaturada’ Arts i Estudis, year 1, number 3, Barcelona, 3 April 1920,
we know that Antoni Rigalt received training to become a stained-glass maker at Eudald Ramdén Amigdé’s workshop.

® Ricard Bru, Els origens del japonisme a Barcelona. La preséncia del Japo a les Arts del vuit-cents (1862-1888),
Institut d’Estudis Montjuic, Barcelona, 2011, p. 977.
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Josep Bartomeu, who was the brother-in-law of the architect Granell. The company designed and created
Catalan Modernism’s most emblematic artistic stained-glass windows, such as the ones in the Palau de
la MUsica, Casa Lled Morera, and Hospital de la Santa Creu i Sant Pau in Barcelona. Most of his output is
located in Catalonia, although he also worked in other regions of Spain, several European cities, and in
South America.

Antoni Rigalt and stained-glass design

His education as a draughtsman fostered his career in stained-glass making, since it enabled him to
oversee the implementation of several of the stained-glass designs that were built in his workshop.
Nevertheless, he did not work alone, as other artists also contributed work. Thanks to the company
documents held at the Documentation Centre of Barcelona’s Museu del Disseny,” in other archives in
smaller quantities, and in various articles from the press of the time, there is evidence to believe that
several painters and architects contributed paintings to the Rigalt workshop in order for them to be
converted into stained-glass pieces.

Among the documented art works that have been proven to be designed by Antoni Rigalt himself, some
can be found at the church of Barcelona’s School of the Dominican Sisters of the Presentation, such as the
one that portrays Marie Poussepin, founder of the Dominican Sisters order (1899), the stained-glass
window in the apse of Ledn cathedral, depicting the musician kings (1892—-1896), and the stained glass
representing allegory presented at Barcelona’s Exhibition of Fine Arts and Artistic Industries in 1896, to
mention just a few.

The fact that some stained glass was designed by other makers may be due to various reasons. On
several occasions, it was the architect who had designed the building that oversaw the project. This was
a characteristic of an integrated art concept that was popular at the time. Indeed, this was the case of the
Bassegoda siblings, Bonaventura and Joaquim, Francesc de Paula i Villar, Jeroni F. Granell i Manresa, a
member of the Rigalt company, and Rafael Masd, among many others. In other cases, the architect or the
client would hire a well-known artist to take care of the interior decoration; such examples can be seen
in the cases of the painters Oleguer Junyent, Josep Pey and Joaquim Mir, as well as the case of the
decorator Santiago Marco. There is evidence that the Rigalt workshop would regularly commission several
painters that were practically part of the staff with stained-glass projects, most probably to manage the
large workload that they had as well as to adapt to the clients’ varied tastes.

Among them all, two important collaborators of the Rigalt company should be noted: the architect
August Font i Carreras and the painter Apel-les Mestres. August Font i Carreras (1845-1924) was a
prestigious architect with extensive output, a large part of which was created in collaboration with the
stained-glass maker Antoni Rigalt.5 According to Dr Judith Urbano’s research, Font attended drawing
lessons at Barcelona’s Academy of Fine Arts from 1861 to 1863, before embarking on his career as an
architect, a discipline in which he always excelled. During this period he met Antoni Rigalt, who began his
studies in 1861 at the academy. Afterwards, he moved to Madrid to carry on with his training at Madrid’s
architecture school, where he graduated on 21 December 1869.

Among his various roles, the most notable was his teaching position at the recently-created Barcelona
School of Architecture,® for which he was also the secretary for 30 years. Apart from that, another aspect
to highlight from his career was his role, in 1883, as the assistant to the architect behind Barcelona
Cathedral, Josep Oriol Mestres, for whom he held office after his death.” Font had an extensive body of

* Most of the Rigalt archive held in the Centre de Documentacié del Museu del Disseny de Barcelona has been
digitalised and can be accessed online at https://ajuntament.barcelona.cat/museudeldisseny/ca/centredoc-archive/
fons-rigalt-granell-i-cia.

> For more information about August Font i Carreras see: Judith URBANO, L'arquitecte August Font i Carreras (1845-
1924), PhD thesis, Universitat de Barcelona, Barcelona, 2011; Judith UrBANO La Barcelona ecléectica, Ajuntament de
Barcelona, Barcelona, 2014, Judith UrRBANO Eclecticisme i Arquitectura, Dux Ed., Barcelona, 2013.

® The Barcelona School of Architecture was founded in 1875, before which it had only existed in Madrid.

7 August Font designed some of the stained-glass windows in Barcelona cathedral such as the ones in the chapel of
the tomb of Sant Ramon de Penyafort, consisting of stained-glass windows dedicated to the saint after which the
chapel is named and to Saint Bonaventure (1879), and the stained-glass window of the tribune featuring the figures
of David, Saint Cecilia and Saint Gregory, Palestrina and the musician angels, installed in 1891 and destroyed during
the Spanish Civil War bombing (1936-1939). Both stained-glass windows were made by Eudald Ramén Amigd’s
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work, both public and private, spread across Catalonia, even though his output was mainly located in
Barcelona.

Antoni Rigalt and August Font i Carreras had a very close relationship. The stained-glass maker held him
in great esteem and respected him professionally. A letter from 27 October 1890, written by Rigalt and
addressed to the Count of Peralada, has been preserved.8 In the letter, the architect Font speaks very
highly of him and recommends him for the creation of the stained-glass windows that were to be installed
in Carme church in Peralada. He was, in the architect’s opinion, the finest stained-glass maker of Catalan
religious art.

For the National Exhibition of International Industries of Artistic Reproductions, held in Barcelona in
1892, Antoni Rigalt presented a 14th-century-style stained-glass window made based on the architect
August Font’s design.’ Both of them worked in Barcelona on the stained glass of Casa Gallart (1895-1897),
at 34 Rambla de Catalunya, now number 10; the stained glass in the café-restaurant Maisén Dorée (1903),
which was located on Plaga de Catalunya,10 and those in Santa Maria de Montealegre church (1900-1902).
The latter were ordered from the Rigalt, Granell y Cia company in 1902 and have been preserved, although
they have been restored several times. The iconography represented in the central nave’s upper windows
is associated with several saints known for devoting themselves to charity. Successively, in 1908, they
worked on the same building’s chapel of La Miraculosa, which was also designed by the architect August
Font i Carreras. In fact, the project dated back to 1907 and was finished one year later. The stained glass
already boasted fully modernist aesthetics, depicting angels with large wings dressed in undulating outfits.

Rigalt and Font also worked together on the dome of Barcelona Cathedral (1912). The restoration was
funded by the siblings Manuel and Anna Girona, whose father—Manuel Girona—had already financed
the cathedral’s facade. In 1937, however, all of them were destroyed when a bomb exploded right in front
of the building during the Spanish Civil War. They had consisted of eight windows with three lancets as
well as an upper and lower tracery. The reproductions edited in 1915 by the Girona siblings and the
projects preserved by the stained-glass maker Villaplana, from Barcelona, have been conserved. These
comprised simple, rigid meshed stained glass, which may bring to mind medieval artworks; each lancet
features a figure with a mosaic background under a canopy. Canopies have clear gothic origins and are
excellent examples of the structural changes introduced in the 19th century to structures from the 14th
and 15th centuries. The 48 historic figures that appear are saints from the diocese and relevant characters
for the given location, both religious and laic.™

The pair also applied their art outside of Barcelona. For instance, they crafted the window in the niche
of the La Mare de Déu del Claustre sculpture in Solsona cathedral (1910). This work was inspired by the
moments leading up to the discovery of the sculpture of the Virgin Mary in a water well. The stained glass
is divided into two parts: at the bottom, a set of angels, displayed in a convex formation, guard the water
well. Some of them play a variety of stringed instruments while others carry flowers as offerings. The
water well is lit up as the Virgin Mary’s image is inside. In the upper part, the representation of the Holy
Trinity is framed in a circular aureole of clouds."

Furthermore, there is documented proof that the pair also worked on a stained-glass window at Sant
Pere church in Terrassa, featuring the image of St Peter, and on the stained-glass windows of Sabadell’s

workshop and his sons Joaquim and Josep Amigo.

8 Inés PADROSA “L'església del Convent del Carme de Peralada (1875-1891): de I'estat ruinds a la intervencié dels millors
professionals del Modernisme (Jeroni Granell, Antoni Rigalt, August Font i Gian-Dominico Facchina)'’. In El Butlleti de
Perelada, Perellada, 2016, pp. 131-137. A special thank you to Ines Padrosa who provided the records on the stained-
glass windows in Carme church in Peralada.

’ Catalogo de la Exposicion Nacional de Industrias Artisticas é Internacional de Reproducciones. Imprenta de Henrich
y Cia., Barcelona, 1892, p. 268.

1% The restaurant La Maison Dorée was owned by the G. and M. Pompidor siblings and was lavishly decorated. It closed
in 1918.

1 Silvia CARELLAS, NUria GIL FARRE, “Les vidrieres de 1913 del cimbori de la Catedral de Barcelona: models gotics i
neogotics’, In L'art medieval en joc. IV simposi internacional del grup de recerca EMAC. Romanic i Gotic. Universitat
de Barcelona, Barcelona, 2015, pp. 265-275.

12 Carles Freixes, Itineraris arquitectonics de Solsona (1875-1936). Final degree project [online]. Universitat Politécnica
de Catalunya. Escola Politecnica Superior d'Edificacié de Barcelona. Departament de Composicié Arquitectonica,
Barcelona, 2011.
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Feu tower (1881-1892), commissioned by the owner, the nobleman Josep Nicolau d’Olzina Ferret.” In
pictures preserved from the time and various stained-glass windows that have been conserved, it can be
seen that they consisted of stained-glass windows with central medallions containing the heraldic family
shields, surrounded by Renaissance-inspired ornaments.

In regard to the painter Apel-les Mestres i Ofios (1854—1936), a versatile artist, he was the son of Josep
Oriol Mestres, to whom August Font i Carreras had been an assistant while working on the dome of
Barcelona cathedral. Apel:les Mestres’s father had already devised several stained-glass designs, for
which particular evidence of the ones in Barcelona cathedral exists. In 1870, he designed the upper part
of the nave and the oculus of the south tribune, which were eventually finished in 1874 and made by Casa
Amigé. The last projects to be undertaken by the artist date from 1880, when he designed nine stained-
glass windows for the apsidal chapels.™*

Thus, Apel:les Mestres followed in his father’s footsteps, designing stained-glass compositions. Like
Rigalt i Font, Apel-les Mestres studied at the Llotja school and devoted his professional life to drawing.15
He illustrated a large number of books and regular publications. His artistic skills were developed
alongside his writing, a facet in which he wrote dramatic works and narrative poems, as well as composing
music and gardening. As a great connoisseur of the English Pre-Raphaelites, he can be considered one of
the predecessors of Catalan Modernism.

Thanks to the documents held at the Historical Archives of the City of Barcelona (AHCB by its Catalan
abbreviation), it is known that Antoni Rigalt and Apel-les Mestres had a notable long-lasting friendship.
In the archive, letters between the two artists can also be found; the oldest one dates from 19 May 1881,
written on graph paper, in which Antoni Rigalt tells Apel-les Mestres that he needs urgently to meet Mr
Simon from Casa Montaner i Simdn, a publishing house, regarding some business.™

A letter from Rigalt, Granell y Cia, dating from after 1907, has been preserved. In the letter Antoni Rigalt
tells Apel-les Mestres, to whom it was addressed, that he needs to see him in regards to a commission.
Finally, an undated postcard from Casa Rigalt, Granell y Cia has also been preserved, sent by Lluis Rigalt,
Antoni Rigalt’s son, demanding the projects he had previously ordered.”

Besides these documents, a project signed by Apel-les Mestres is also preserved in the Rigalt collec-
tion.” The project depicts a scene featuring four characters dressed up according to the medieval trend.
Three of the figures are male and one is female, and two of them—a man and a woman—are seen sitting
down playing chess while the other two look on. The scene takes place in the open air, and, in the bottom
right-hand corner, the intertwined initials “AM”, the painter’s signature, can be seen. The drawing has a
grid over it, ready to be transferred.

Apel-les Mestres did not collaborate exclusively for Antoni Rigalt’s workshop. There is documentary
evidence to suggest that he also worked for other important stained-glass companies, such as the one run
by Eudald Ramén Amigd, and, after his death, the company run by his sons, Josep and Joaquim, under the
business name Hijos de Eudald Ramdn Amigd (Sons of Eudald Ramdn Amigd). Hence, in the early 20th
century, he drew the designs for two stained-glass windows in the old Sant Jaume and Assumpcié chapels
of the La Seu basilica in Manresa, which were destroyed during the Spanish Civil War in 1939." They also
worked together on the decoration of Café Colon, which opened in 1889 on Rambla del Centre in
Barcelona. This restoration was led by the architect Josep Oriol Mestres while his son, Apel-les Mestres,

3 Aleix GoNzALEz CamPARNA, Judith UrRBANO, Marta IBAREZ, Can Feu i les imatges del record, Associacié Cultural Can Feu,
Sabadell, 2016.

 Silvia CARELLAS, “Projectes de vidrieres pre-modernistes per a la seu de Barcelona’. In Butlleti del Museu Nacional
d’Art de Catalunya. |, 1, Barcelona, 1993, pp. 171-196.

> He was devoted to drawing until 1914 when he had to give it up due to an oncoming illness.

1 Apel-les Mestres personal archive: 5D. 52.16. AM.C. 3831-3832. Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona (AHCB).

v Apel-les Mestres personal archive. Collection of letters: 5D. 52.16. AM.C. 3831-3832. AHCB. Undated postcard, but it
is almost certain that the work dates from prior to 1914, given that in this period, after the death of his father in
1914, Lluis Rigalt was in charge of the artistic department of the workshop.

'¥ Centre de Documentacié. Museu del Disseny de Barcelona.

9 Josep Maria GasoL, La Seo de Manresa. Monografia historica i guia descriptiva, Caixa d’estalvis de Manresa,
Manresa, 1978, p. 248.
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was responsible for designing the interior ornamentation. The Amigd workshop was commissioned with
the stained-glass works.

The stained-glass windows of La Caja de Ahorros y Monte de Piedad: a joint effort

In 1844 the first private bank was founded in Barcelona, called La Caja de Ahorros y Monte de Piedad.
Upon its creation, the founders requested a location from the City Council and were provided with the
former sites of the Taula de Comuns Diposits, a local finance company that succeeded Taula de Canvi,
located on Sant Jaume square next to the Barcelona City Hall building.20 In fact, in 1887, the City Council
offered the banking institution the option of purchasing the whole building, and, some months later, it
acquired two more adjacent buildings in order to expand the premises. In 1899 the architect August Font
i Carreras was commissioned with the restoration works. The majestic building was designed in a
Renaissance style with Plateresque decoration. In 1902 the building was awarded the annual prize for the
best fagade in the city, awarded by Barcelona City Hall to the city’s finest buildings. The building currently
houses the offices of a department of the Government of Catalonia.

Within the interior decoration of this magnificent building, two stained-glass windows can be found.
The windows originally decorated two large openings that looked out onto Jaume | street, in the main
session room, a semi-circular space on the ground floor, right next to the main entrance. Today, the
stained-glass windows are located on the main stairway of the building, consisting of two large windows
depicting allegories of faith and charity (fig. 2). The allegorical female figures command the scene while
seated on a throne with a backrest consisting of a banner that features the bank’s coat of arms, composed
of the emblem of the city of Barcelona surrounded by the name of the bank la Caja de Ahorros y Monte
de Piedad de Barcelona.

Fig. 2. Stained-glass windows of Caja de Ahorros y Monte de Piedad
with the representation of the allegories of Faith and Charity.

Generalitat de Catalunya.

2 judith Urbano, L'‘arquitecte August Font i Carreras (1845-1924), PhD thesis, Universitat de Barcelona, Barcelona,
2011, p. 287.
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The seated figure appears on the top of a high pedestal, where, in a circular banner at the front, the
words “SPHES” and “CHARITAS” can be read, referring to the symbolism of the characters depicted. Both
figures are framed in classical architecture consisting of a half-pointed arch supported by two columns
with Corinthian capitals decorated with floral and bow garlands. The composition is finished off with a
valance featuring floral motifs and plant life around the stained glass. The architectural representation of
notable Renaissance style is in harmony with the building’s architectural style, for which August Font was
inspired by the Renaissance architecture of Salamanca and Toledo.

The window on the right-hand side depicts the figure representing charity, dressed in a large green cape
that covers her whole body and head. In one arm she holds a baby, and with the other, she gives a bag of
money to several women and a girl who appear to be begging. The latter are dressed in typical clothing
worn by the poor during the 20th century. The background depicts a landscape featuring delicate flowers
and a mountain clearly inspired by orientalist aesthetics.

Meanwhile, the window on the left represents faith. The female figure is dressed as a Roman matron
and has a money box at her feet as well as both male and female figures representing working-class
people. On the right-hand side, two ironsmiths with hammers and an anvil can be seen, one of which
appears to be putting a coin in the money box. On the left, a family is depicted: a mother, who spins
thread by hand with the thread placed next to her, is seated holding a baby in her arms; the father is
beside her with a hand raised towards the money box and appears to be explaining the importance of
saving to his son. In the background, the city of Barcelona can be made out. The windows consist of
cathedral and plain glass with a masterly application of grisaille and enamel.

The creators responsible for these stained-
glass windows are known thanks to the
signatures that appear at the bottom. On the left-
hand side, the name of the stained-glass maker
“A.Rigalt y Ca” appears alongside the name of the
painter who designed it: two intertwined initials,
“AM”, the unmistakable mark of the painter
Apel-les Mestres (fig. 3). On the other side, the
signature of the architect, “A. Font. Arqto” can be
seen.

Little information is available about these
works; it is only known that they were published
in 1906 in the magazine Hojas 5e/ectas,21 for
which the footnote reads: “Window decoration
by D.A. Font for la Caja de Ahorros y Monte de Fig. 3. Detail of the signatura, with the initials of the
Piedad de Barcelona”. painter Apel-les Mestres and the name of the stained-

glass maker Antoni Rigalt.

In the aforementioned archive of the artist
Apel-les Mestres, a letter of key importance for the research has been preserved. The letter is from Casa
Rigalt y Cia, dated 3 June 1903, addressed to the artist Apel-les Mestres, informing him that an enlarged
version of the la Caja de Ahorros y Monte de Piedad drawings had been sent to him, and requesting a
suitable time for him to receive his visit in order to go through the relevant modifications as well as to
select the final colours.”

Dear friend Apel-les,

I am sending you back the enlarged drawings for the stained-glass windows of la Caja de Ahorros.
Please let me know at what time | can come to your home to make the necessary changes and choose
the colours.

With love,

Your true friend,

A. Rigalt

21 | P, “Las vidrieras de color su historia y sus aplicaciones’, Hojas Selectas, year V, Barcelona, 1906, pp. 994-1002.
2 Apel-les Mestres personal archive. Collection of letters: 5D. 52.34. AM.P. 4165. AHCB.
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This short letter deserves special mention, since the date shows that even if this construction was
awarded a prize by Barcelona City Hall, in 1902, as the best building, the interior decoration would not yet
have been finished. According to the letter, the project was yet to be finished in June 1903. The stained-
glass windows were most likely not ready until the end of that year or the beginning of the following one.
Moreover, this document clearly demonstrates that it was the stained-glass maker Rigalt who
commissioned the draughtsman Apel-les Mestres with the stained-glass windows, given that he was one
of the company’s regular, trusted collaborators. In these few lines there is also evidence that Mestres was
familiar with the occupation of a stained-glass maker, as he was the person in charge of selecting the
colours for the stained glass.

In Rigalt’s archive, a very similar project to these stained-glass windows is held (fig. 4).”> The arrange-
ment is the same: an allegorical figure, in this case representing Saving, dressed as a Roman matron with
a diploma in one hand. The figure is also seen sitting on a large throne, along with the classical architecture
that has been previously described. On one side, there is a money box in which a father and son, dressed
as a sailor, are seen depositing a coin. On the other side, an elderly woman appears to be giving a coin to a
girl, and behind them, a female figure is seen. In the background, the image of the city of Barcelona
appears. This design is likely to have been discarded in favour of the Faith image that has similar
iconography.

In addition to this, the architect also
designed for the building a skylight with an
octagonal base, which illuminates the
central courtyard. The centre of the skylight
is decorated with coffering and fleurons, also
created by the Rigalt workshop. This is not
the only one as another circular skylight
with a much simpler design, by August Font
and Antoni Rigalt, embellishes the hall of
the branch of la Caja de Ahorros y Monte
de Piedad on Clot street in Barcelona.

From this information it can be concluded
that these stained-glass windows were a
joint effort between the architect August
Font, the stained-glass maker Antoni
Rigalt, and the painter Apel:-les Mestres.
The architect responsible for the building’s
design and decoration was probably the
person who suggested its iconographic
themes, which were then drawn by Apel-les
Mestres, a prestigious painter, and executed
by Antoni Rigalt’'s work-shop, creating
several pieces combining considerable
aesthetic beauty and technical complexity.

This therefore stands as an excellent
example, among others, of the close
relationship between architects, painters,
and stained-glass makers during the
Modernist period, in which they worked
as a team, usually following the indications
of the building’s architect.

Fig. 4. Project in the Rigalt Collection with the
allegorical representation of Saving.
© Fons Rigalt i Granell. Museu del Disseny de Barcelona.

2 Fons Rigalt, Centre de Documentacio, Museu del Disseny de Barcelona, MDB-3-401-3068.

165



30th International Colloquium of the Corpus Vitrearum — 2022

7.1

Glass, Stained Glass, and Stone Sculpture. Master Jean of Tournay (fl. 1318-1329),
among other Glaziers in the first half of the 14th Century in North-Eastern Catalonia

Miquel Angel Fumanal

Du verre au vitrail et a la sculpture en pierre. Maitre d’ceuvre, spécialisée en tout ce qui concerne le déve-
Jean de Tournai et son temps —Résumé loppement de I'Opus francigenum, dans différents
Vers I'an 1300, la ville de Gérone était I'une des plus arts, dont I'architecture et la décoration des grandes
dynamiques de la principauté de Catalogne et, par fenétres. Le plus important est peut-étre ce maitre
extension, de toute la couronne d'Aragon. Tout Jean de Tournai, qui toutefois a été lié a des projets de
d'abord, il faut tenir compte de la situation géogra- sculpture mais qui, on en croit les archives, est
phique et stratégique de la ville, & mi-chemin entre les toujours nommé exclusivement comme « verrier ».
deux capitales de la Catalogne médiévale, Perpignan L’'importance des peintres-verriers étrangers dans
et Barcelone. Cette situation avantageuse a également cette région a I’époque, et certaines découvertes
conduit logiquement a une prépondérance commer- récentes, permettent une approche plus précise de
ciale et administrative (siége du diocése depuis le IV° I'ceuvre d’un artiste qui incarne lidée du verrier
siécle), a qui seulement la capitale voisine du comté entrepreneur a plusieurs facettes : verrier et peintre-
d’Empdries, Castelld, a parfois fait de 'ombre. Si on verrier, dessinateur et décorateur de tombeaux,
choisit de se concentrer sur ce triangle urbain, d’un dirigeant un atelier et entouré, bien-sar, d’autres
point de vue artistique, on note I'arrivée d’artistes maitres et éleves, dont des verriers et des sculpteurs.

originaires du nord, qui vont fournir une nouvelle main

Glass, stained-glass, and stone sculpture. Master everything related to the development of the opus
Jean of Tournay in 14”'-century North-eastern francigenum and in all kinds of arts, including
Catalonia — Abstract architecture and the decoration of large windows.
Around the year 1300, the city of Girona was one of Here | will argue that Jean de Tournai was arguably
the most dynamic cities in the Principality of Catalonia the most important master among these newly
and, by extension, one of the most important ones of arrived artisans. He was linked to sculptural projects,
the entire Crown of Aragon. First of all, it is necessary but — according to the archives — was still referred to
to take into account the geographical and strategic exclusively as "glazier". Certain recent discoveries,
situation of the city on the old Roman road, half-way and the attestation of many foreign glass-makers in
between the two ancient capitals of medieval this region at the time, allow for a more precise
Catalonia, Perpignan and Barcelona. This advanta- approach to the work of Jean de Tournai as someone
geous location naturally led to commercial and who can be seen as embodying the maximum ideal of
administrative dominance, since Girona was the seat ‘glassmaker-entrepreneur’. This picture emerges by
of the diocese since the 4th century, which only the combining several facets of his work: glass-maker and
neighbouring capital of the county of Empdiries, stained-glass artist, illustrator and decorator of
Castelld, sometimes overshadowed. If we focus our tombs, supervisor of a workshop and its staff, and the
attention on this urban triangle of Perpignan, Girona, fact that he was widely recognized by other masters
and Castellé, and look with an artistic gaze, we notice and students, including both glassmakers and
the arrival of artists from the north, who fulfill the sculptors.

profound need for new artisans, specialized in

Knowledge of the glassmaker (confirmed) and sculptor (suggested) Jean de Tournay (also Joan de
Tournai, as he is called in the archives), who worked between 1310 and 1330 in the regions of Empuries,
Girona and Barcelona, has recently changed both through the discovery of new documentary data and
the attribution of new works to him, providing new insights into his professional activity. As | intend to
show in this article, a review of the archival documents and part of the corpus of work associated with
him allows us to give a new general perspective on his artistic life in these cities and, at the same time, to
add nuance to the interpretation of his artistic production that has been associated with him until now.’

First of all, the interpretation of his work has always depended on questions about the geographical and
artistic context: the epithet "de Tournai" (also Tournay, Tornay, or Torney, depending on the citation)
logically suggests that he came from the city of Tournai (Doornik in Dutch), located in the ancient Flemish
County (now province) of Hainaut, southwest of Brussels, in present-day Belgium. If this city was famous
for anything in the Middle Ages, it was for the immense production and prefabrication of architectural

! | would like to thank Dr. Maria de Lluc Serra and Dr. Michel de Vreeze for the English translation of this article.
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and decorative stone materials, primarily ashlar for construction and other elements of architectural and
funerary sculpture.

From the 12th and particularly the 13th century onwards, Tournai and the surrounding villages supplied
stone to many cities in North Flanders, such as Oudenaarde, Ghent and Bruges, and England, thanks to
the possibility of river transport via the Scheldt. By land Tournai supplied to cities in the south and
southwest, such as Arras or Cambrai, and beyond, as far as to the Duchy of Burgundy or Paris itself,
especially when orders came from the court.” To carry out all these projects, Tournai and its sphere of
influence gave rise to a group of professionals dedicated to the art of stonemasonry, in many different
specializations, from simple stonecutters to the most skilful sculptors, through the stonemasons and all
intermediate categories, including the tombstones intended exclusively for funerary art, called tombiers
or graveurs de lames (tomb makers).3

The documented arrival of stonemasons from the Tournaisis in Catalonia is almost exact to the date of
the rise of the city of Tournai and its role: in 1300, "Guillem de Tournai" (who worked at least until 1324)
appears, responsible for the tomb of Jaume Sarroca, Bishop of Lleida.” In the second decade of the century
a "Nicolau of Tournai" who could have worked at unspecified times, between 1317 and 1327, is
documented in the Cathedral of Tarragona, perhaps working on the choir.”

In the second half of the 14th century, along with William, Nicholas and John, there are already reports
of other professionals from the capital of Hainaut, such as a namesake John of Tournai, who on 18 March
1380, received from the bishop Bertran de Mont-rodon 20 gold florins for the manufacture of a clock with
a corresponding bell, intended for the episcopal palace.6

Later and in a different geographical setting, J. Valero analyzed the possible echo of the works of Janin
Lome de Tournai in Girona, considered the main representative (symptomatic!) of the international
Gothic style in the Kingdom of Navarre.” Thus, it is not surprising that between 1303 and 1349 we can
trace 34 active glassmakers in the Girona area (see table). | have already talked about the context of their

? The bibliography on Tournai and the stone is very extensive, having been treated from paleontological,
archaeological, architectural, and artistic points of view. Due to the nature of this study, we will focus on the main
artistic contributions, especially medieval sculpture: Paul RoLLAND, “Expansion tournaisienne au XI° et XII° siecle: art
et commerce de la Pierre”, Annales de I’Académie royale d’archéologie de Belgique, LXXIl, 1924, pp. 175-219; Ludovic
Nys, “Les carriéres du tournaisis aux XI11°, XIV® et XV® siécles”, Carriéres et constructions Il, 117° Congreés national des
Sociétés savantes, Clermont-Ferrand, 1992 (Paris, 1993), pp. 483-497; from the same author, La pierre de Tournai. Son
exploitation et son usage aux XIII°, XIV° et XV° siécles, Tournai and Louvain-la-Neuve, 1993.

* The detailed lexical distinction of professionals of the same craft or art sector is not only observable in Tournai (see
NYS 1992 and 1993), but also in other contemporary cities, as the lists of "From the capital, Paris (Frangoise BARON,
“Enlumineurs, peintres et sculpteurs parisiens des XIII® et XIV® siécles d'aprés les réles de la taille”, BACTHS, nouv.
série, 4, Paris, pp. 37-121). However, in the Catalan documents from the first half of the 14th century, this is almost
never mentioned. The only ones that differ are the best masters, called "imaginaries", "masters of images" or
"sculptors". It is only in the second half of the century and especially in the 15th century that the notarial vocabulary
expands, and we already find “pedrer”, “picapedrer”, "peredador", "padrerer"”, "aparaylador", etc., in addition to
those mentioned above (Sandrine VICTOR, La construccid i els seus oficis a la Girona del segle XV, Ajuntament de
Girona, 2004, pp. 151-152).

4 Agusti ALTISENT, “El autor de la tumba de Jaime Sarroca”, Actas del X Congreso de Historia de la Corona de Aragon,
Saragossa, 1976, vol. Ill, pp. 281-285.

> James RORIMER, “A Fourteenth Century Catalan tomb at The Cloisters and related Monuments”, The Art Bulletin, 4,
1931, p. 427.

® Arxiu Diocesa de Girona (ADG), Notularum, reg. 58. Finally, there is an indirect, late, but descriptive news that
Jodocus Clergue (sic), a merchant from Bruges (then part of the Archbishopric of Tournai), died in Arbucies on
1 September 1404, while on a pilgrimage to Saint James of Galicia (Santiago de Compostela), leaving his wife Elizabeth
a widow (ADG, Lletres, reg. U-104, f. 78v).

7 Joan VALERO MOLINA, “El sepulcre de Berenguer d’Anglesola i els seus referents en I'escultura funeraria europea”,
Annals de I'Institut d’Estudis Gironins (AIEG), vol. XLV, 2004, pp. 706-707. The autor collects the initial work of
R. Steven JANKE, Jehan Lomé y la escultura gdtica posterior en Navarra, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas
(CSIC), Pamplona, 1977, and the subsequent publications.
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arrival and activity a few years ago, when | studied the transfer of knowledge between North and South,
as well as the activity of a dozen of these masters between 1320 and 1340.°

Table: Glassmakers active in Girona diocese between 1300 and 1350 [34 names]

NAME CHRONOLOGY ORIGIN PLACE OF ACTIVITY
ANGEVIN, Tomas fl. 1334 D|0(':ese d"Angers -Castellé d’Empuries
(Anjou)
-Girona
BRETO, Joan o -Sant Cebria dels Fuirosos
/ fl.1 —-134 N
Arven “lo Broton” 333-1343 ormandy (mun. Sant Celoni)
-Besalu
?
BABAN (0 BARDIN?), fl. 1303 Toulouse region -Castellé d’Empuries
Guillem de
?
BABDIN ,(o BORDIN?), fl. 1333 Kingdom of France? -Girona
Guillemo
BEUTERRA, Gaufred fl. 1304 Kingdom of France? -Santa Pellaia
Soios (Toulouse -Sant Cebria dels Fuirosos
BONET, Parré fl. 1341 . (mun. Sant Celoni)
diocese)
< Figueres
BORGONYO (o . . i
BERGONYO), Joan fl. 1343 (coming from -Castellé d’Empuries
Burgundy?)
BORNA, Gualter de fl. 1303 Lode‘va diocese -Comtat d’"Empuries i fins a
(Lodéve, Languedoc) Barcelona.
. -Calms (Provenca)
BORN o BORNA L
R(?stano dg ! fl. 1328 (Z):;e‘\*l\?ed:_(;;esjedoc) -Lodeva (Lodeve, Llenguadoc)
v » Lang -Castellé d’Empuries
Saint-Pons-de- -Sant Cebria dels Fuirosos
CABRERA, Joan fl. 1341-1351? | Thomieres (mun. Sant Celoni)
(Languedoc) -Requesens
CASTANYER, Joan fl. 1324 d.1336 | Girona -Girona
CAYLLOL, Guillem fl. 1320-1326 : Réalmont (Languedoc) | -Castell6 d’Empuries
GASCH, Pere fl. 1328 Soréde (Roussillon) -Castellé d’Empuries
GROSBOIRY, Raimon fl. 1349 ? -LEsparra (Riudarenes)
ALTER AUTER
U 0 GAU fl. 1304 Barcelona? -Santa Pellaia (Cruilles)
[mestre]
GUALTER, Bernat fl. 1321 ? -Girona
JOAN, Bertran fl. 1343 Peralada (Emporda) -Peralada
LEPOSSI, Nicolau fl. 1300 F.r(.)m .Normahdy, -Castellé6 d’Empuries
living in Perpignan
Morvedre (former _ .
MARC, Mateu fl. 1321 L -Castellé d’Empuries
Sagunt, Valéncia)
MONT, Pere de fl. 1330 Santa Crl\stlna d’Aro -Sa‘nta Cristina d’Aro
(Emporda) -Girona
PAMIES, Guillem fl. 1345 Castelld d’Empuries -Requesens
PERE, fill ’'UGOLI fl. 1322 La Garriga (near _Girona
Granollers, Barcelona)
PERRIN (mestre) fl. 1304 French Kingdom? -Santa Pellaia (Cruilles)
-Castell6 d’Empuries
ROGER fl. 1323-1333 | (Languedoc?) -Penedes (Llagostera)

-Santa Pellaia (Cruilles)

& Miguel Angel FuMANAL, “El transvasament de coneixement nord-sud: vidriers del Rosselld, Llenguadoc i Provenca al
sud dels Pirineus durant la primera meitat del segle XIV”, Etudes roussillonnaises, XXVI, 2013/2014, pp. 163-168.
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NAME CHRONOLOGY : ORIGIN PLACE OF ACTIVITY
-Santa Maria de Bell-lloc d’Aro
ROGER, Bernat fl. 1329-1331 | ? (Santa Cristina d’Aro)
-Vidreres
. p La Grasse abbey
ROGER', GU|.||er,1,1 Cap fl. 1328 (Languedoc) -Castelld d’Empuries
d’Espina
-Santa Pellaia
ROGER, Ramon fl. 1341-1345  Girona “Sant Cebria dels 'FUIFOSOS
(mun. Sant Celoni)
-Requesens
SALAUP, Ramon fl. 1329 Girona? -Girona?
-B |
SAMUEL, Guillem fl. 1343 Banyoles anyeles
-Castellé d’Empuries
SERVENT, Bernat fl. 1326 Castres (Languedoc) -Castellé d’Empuries?
SOTZTERRA, Pere fl. 1328 Pont-de-Cameretz _Castell6 d’Empuries
(Languedoc)
. . -Castellé d’Empuries
TOURNAI, Joan de fl.1318-1329 | lournai (Hainaut, -Girona
Flanders)
-Barcelona
VIVES, Bartomeu fl. 1341-1349  Girona -Girona?
Camps, diocese of
XAITARD, Esteve fl. 1349 Alet -L’Esparra (Riudarenes)
(Languedoc)

[Table made from research at the Arxiu Historic de Girona and Arxiu Diocesa de Girona,
Including all known published data].

But at the same time, it has also been suggested (as stated here at the beginning) that the description
of the craft of some of this stained glass poses a lexical problem; in the documentation of the first half of
the 14th century, it is not clear enough whether it is makers of vessel glass,tools, bowls, and similar objects
or stained glass specialists that are referred to, leaving a certain linguistic ambiguity. As with the other
examples given, this question deserves lexicographical study, which we cannot discuss here in depth.9 In
the case of Girona, the notaries in this period indiscriminately used the Latin words vitrarius or vitriarius
and the romanized form vidrierius to define the profession. Under this designation fell the making of pots
and jars as well as the making of stained glass for the windows of houses and palaces or religious buildings,
and working in enamel, either as decoration on metal for religious jewellery, weapons, vessels, etc., or
stone for tombs, altarpieces, and all kinds of reliefs. This ambiguity has led to some inaccuracies, as
recently in Castelld d'Empuries, where the creation of a glassmaking company to produce tools and
everyday objects was confused with the creation of a stained-glass workshop. '’

Therefore, the only way to identify the actual activity of glassmakers and to distinguish them from
stained-glass artists often comes from the analysis of documentary finds, when they provide additional
information that specifies a type of activity or order. In Barcelona or other important cities, the distinction
is clearer, but only from the end of the 14th to the the 15th century, when sources provide more data in
this regard.

The scope and specialization revealed by documents are much clearer in the 15th century than in the
previous one, since the organization of guilds and brotherhoods and their patron saints appears only after

’ Recently, the nature of notarial documentation has been pointed out by Carme DomiNGuUEz i Silvia CARNELLAS,
“Importancia dels fons notarials per a la historia de I'art. Les vidrieres”, Documentacié notarial i arxius, actes de les
jornades del 5 i 6 d’octubre de 2006 a I’Arxiu Historic de Girona, Departament de Cultura i Mitjans de Comunicacio,
Girona, 2007.

10 Miquel Oros MuruzaBAL, “El mestre vitraller de la basilica de Santa Maria de Castell6 d’Empuries (1303-
1316)”, Annals de I’Institut d’Estudis Gironins, LXIl, 2021, pp. 111-133. Due to a misinterpretation (and transcription)
of the archival documents, the author attributes the quality of the "stained glass" to the master Gualter de Borna and
others.
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1400. The groups of glassmakers and glass painters were distinguished from each other because the first
belonged to the Brotherhood of St Bernard and the latter to that of St Luke, along with the painters; the
different invocations are critical to understanding the distinction between the professions: some created
utilitarian objects, as Ramon Llull mentioned in 1280 in his Book of Contemplation: "We see that the
glassmaker makes glass from pear and grass, and by great force of heat he makes the glass, from which
glass he makes ampoules and jars and enaps and gotz and other vexels".

The other professionals were engaged in the manufacture of flat glass. This was essentially glass for
windows and stained glass that usually showed sacred "images" that, the more advanced in time, could
become more pictorial, given the evolution of the art of stained glass, which goes from shaping figures by
joining glasses of different colours to the use of flat glass as a support for images, equivalent to a canvas
or table."! Everything indicates that Joan de Tournai belonged to this second more specialized working group,
and he was even more versatile in applying his knowledge to all types of work.

The various examples of glassmaking societies documented so far indicate two "basic types" of these
professional associations: those that occur between relatives (parents / children or uncles / nephews or
cousins), and those that are formalized with other professionals and do not have to have a direct familial
relationship (or they were more distant relatives, such as father-in-law / son-in-law, but this is usually
indicated). What is clear is that a master glassmaker never worked alone. Since the 19th century we make
the anachronistic and historically misleading mistake to attribute the authorship of works and the
development of a large professional activity to a single name, but for decades historiography has refuted
these ideas, and in medieval art we usually speak of "workshop". This notion of collective authorship also
affects other names that have been "consecrated" by historiography, such as the famous glass painter
Guillem Letumgard,12 from the diocese of Coutances (Normandy), who worked in Girona (1357-1358),
Tarragona and Barcelona (1359) and lived in Avignon between 1362 and 1370 as a painter and stained-
glass master of the papal court. Among the reasons that explain the appearance of this figure in the
Catalan region are the transfer and contribution of new techniques and knowledge of their art, inno-
vations that would not be possible without a geographical shift of the creators. Master Guillem, for
example, is credited with introducing "silver yellow" to Catalonia.” But he did not do it alone. In the
documents published so far (a total of 7 notarial accounts of the diocese), only Master Guillem is
mentioned, but it seems that he was accompanied by others from the beginning. On 2 June 1357, Eibelina
de Pujol, born in Foixa and residing in Girona, daughter of Guillem de Pujol, made a will. She wanted to
be buried in the cemetery of La Seu, among the Brotherhood of Santa Maria, to which she belonged, and
which she declared her universal heir. Among the witnesses were Guillem and a hitherto unknown Rixart
Lotungart, both glassmakers living in Girona (Rixart Lotungart and Guillelmus Lotungart, vitrarii
comorantes Gerunde).14 In other words, at least two members of the same profession, Ricard and Guillem,
came from the distant Coutances came. And it is logical to suggest that both were involved in the
elaboration of the corresponding stained-glass windows in the cathedral (and who knows if also in other
places).

" For the latest contribution to this subject: Silvia CANELLAS, “Els vitralls”, Arts de l'objecte, L'art gotic a Catalunya,
Enciclopédia Catalana, Barcelona, 2008, pp. 219-257. In Catalan collections such as the Museum of Art of Girona or
the Museum of the Castle of Peralada, there are some examples of these everyday objects. However, it is a subject
that has not aroused much interest in the Principality, perhaps due to the small number of copies. As a counterpoint,
and for the transition from s. XlIl to XIV, with reference to the studies of Nicole MeYeErR-RODRIGUES in the catalogue LArt
au temps des rois maudits. Philippe le Bel et ses fils (1285-1328), RMN, Paris, 1998, pp. 412-416.

12 \Written in different ways: Lotungart, Letimgart, Letumgart, Letungart (1357), Tumgart, Tongart, Letongart (1358), etc.

B The activity of Master Guillem can be seen in the reference studies of Joan AINAUD et al. Els vitralls de la catedral de
Girona, Corpus vitrearum medii aevii, Institut d’Estudis Catalans, Barcelona, 1987; Silvia CANELLAS, “Guillem Lantungard
i la renovacié de mitjan segle XIV”, Arts de l'objecte, col. L'art gotic a Catalunya, Enciclopédia Catalana, Barcelona,
2008, pp. 239-242.

1 ADG, Notularum, vol. G-38, f. 9: “...Testes huius testamenti vocati et rogati sunt Petrus Buffart de Cilrano, minor
dierum, Petrus Barners, parrochie Sancti Martini Veteris, Bernardus Maymoni, clericus tonsuratus ville Petralate, Rixart
Lotungart et Guillelmus Lotungart, vitrarii comorantes Gerunde, Guilelmus Sabaterii et Arnaldus Galers [...] domini
epicopi Gerundense”.
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In 1993, Dr. Francesca Espafol dedicated to Joan de Tournai the most important monographic article
(published in 1994) on the master to date.” The same author was responsible for new observations about
aspects of his work, and added dates and attributions, in part, in other later studies.™®

Espafiol's study is based on a document published a few years earlier by Father Marti of Barcelona.
According to this document, on 5 March 1324, King James Il ordered his officers to seek and arrest a
certain Jacques of France, who was a collaborator of Johannes de Tornay, vitriarius Gerunde."” The reason
was that John had paid him a total of 20 pounds (about 400 solidos) in advance —a more than considerable
sum — for the realization of several stone images for the tomb of Queen Mary of Cyprus. At that time, the
author stated that (translated): "It is undeniable that this last documentary discovery introduces a
problematic element in the field of Master Joan. Although he worked as a sculptor, and despite having
been considered as a sculptor by art history, it turns out that the first time that his professional activity is
mentioned in a document (obvious in the previous cases) it is that of glazier. Undoubtedly, such a
statement calls many things into question and forces us to review and refine the professional profile of
the artist”."® Despite this "disturbing element", Espafiol still titles him a "sculptor" and tries to create a
justified catalogue of his stonework. In fact, it is not only in this document, but in all the documents that
mention his profession, he is called a glazier.

P o S s =

Fig. 1. Scene from Sant Narcis tomb (Sant Feliu de Girona church). Photo: Miquel Angel Fumanal.

Today, thanks to the work of J. M. Gironella, we can trace the activity of Master Joan to the last decade.
In 1318 he was already living in Girona, but he was active for the first time in Castellé d'Empduries, in
connection with those responsible for the construction of the great basilica of Santa Maria. On 9 October,

> Francesca EspafioL, “Lescultor Joan de Tournai a Catalunya”, Actes de les jornades en homenatge al Dr. Jaume
Marqués i Casanovas. Annals de I'Institut d’Estudis Gironins, XXXIIl, 1994, p. 384.

% For example: “Joan de Tournai, un artista-empresari del primer gotic catala”, dins Girona a l'abast, no. 2, IV-V-VI
(1996), col. Bell-lloc del Pla, 175-187; synthesized in El gotic catala, Angle Editorial, Manresa, 2002, p. 98 ff.

7 Marti pE BARCELONA, “La cultura catalana durant el regnat de Jaume II”, Estudios franciscanos, 92, 1991, p. 434,
doc. 389. The author republishes it in EspafioL 1994, doc. 1, p. 416.

'8 EspafioL 1994, p. 384.
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Bernat de Canelles and Pere Gomir, workers of the parish, seek "Johannis de Torney, civem Gerunde" to
make, or have made, stained glass for the church. This is for a total of five hundredweight of white glass
that had to be made in a glass furnace at the end of the castle of Monells (Baix Empordz‘a).19 The acquisition
of white glass to cover one of the windows of the temple of Castelld is very significant; this confirms to us
that this master knew the technical process of stained glass well and therefore had participated or
collaborated in one way or another in the completion of the windows of the work castellonina; however, it
is difficult to say whether this order had to do with one of the stained-glass windows that has been
partially preserved to this day.

Following the thread of dates, we come across another unpublished notice from 1318. In July 1322,
"magister Joan de Tornay, vitriarius Gerunde", together with Pere (son of Ugoli, glassmaker), living in the
parish of La Garriga, iuxta Granularios (near the town of Granollers), acknowledge a debt of 67.5 solidos
to the cloth merchant Bonanat de Bordils from Girona.”® This fact confirms his professional name and is,
in fact, the oldest mention of the master in the capital Onyar. While simultaneously, it allows us for the
first time to see the "business" alliance with other artists or craftsmen in his field. We know that shortly
afterward in Girona he had a relationship with the royal court, since in 1324 he was commissioned to
work on the tomb of Queen Mary of Cyprus (1 1322) for the Franciscan monastery in Barcelona.”! From
this tomb only the marble slab with the figure of the reclining queen, which was supposed to serve "as a
luminous sculpture”, is preserved, together with other elements which have not been preserved.”” The
second wife of James Il appears as a reclining figure and dressed in a Franciscan habit that thinly covers
her entire body. In the 1990s, C. Guilleré published two other stories about the Master, not mentioning
his profession (due to the laconic way they were published), but this is explained in the original
documents. First, on 25 August 1325, Ramon Cases, a merchant from Girona, rented a hospice (a large
house with several floors), located between the houses of Pere Guillem Massana and the taverner Nadal
Palma. Here, Jean de Tournay is called "Magistro Johanni de Tornay, vitriario Gerunde".” Shortly after, he
worked on the tomb of St Narcissus for the Basilica of Sant Feliu de Girona (fig. 1), a project that was
carried out between approximately 1326 and 1328, as Pere Freixas pointed out. At that time, the abbot
and the chapter had been pushing for the construction of a new church for several years. In 1326, the
work which had been stopped resumed, with 3,000 solidi allocated for the construction of part of the
vault and the tomb of St Narcissus.” It is believed that this funerary monument, which depicts scenes
with a glazed background, was completed as early as the fall of 1328, when the remains of the saint were
transferred there in a solemn ceremony.25 In August 1327, "John de Tornay, qui fui de Flandria, nunc
autem civis Gerunde" (who came from Flanders but was now a citizen of Girona), concluded a contract
with the nobleman Hugh of Cardona (fig. 2), archdeacon of Cerdanya in La Seu d'Urgell and canon of
Barcelona Cathedral, for the construction of his own tomb and that of his sister Brunissenda (Guerau of

“ad faciendum feri ad opus vitrials quas facimus et intendimus facere in dicta ecclesia Beate Marie quinque quintillos

de vitreo albo in furno sito in termino castri de Monellis”. Document found by Josep M. Gironella in: Arxiu Historic de
Girona (AHG), Notarials, Castellé d’Empuries, vol. 97. Quoted by Pere Freixas | CAMPs, La basilica de Sant Feliu. Primera
catedral de Girona, Ajuntament de Girona, 2016, p. 139.

20 AHG, Notarials, Girona 5, Pere Massanet, vol. 2, 1322, fol. 48r.

2L Arxiu de la Corona d’Aragd (ACA), Cancelleria, reg. 181, f. 220v. Published by Marti bE BARCELONA, “La cultura catalana
durant el regnat de Jaume Il”, Estudios franciscanos, 92, n. 400-402, Barcelona, 1991, p. 434, doc. 389; EspANoL 1994,
doc. 1, p. 416.

22 Francesca EspafioL, “L'univers d’Elisenda de Montcada i el seu patronatge sobre el monestir de Pedralbes”, Lambard,
XXV, 2013/2014, p. 31.

2 Christian GUILLERE, Girona al segle X1V, vol. Il, Publicacions de Abadia de Montserrat i Ajuntament de Girona, 1994,
p. 215, n. 269. The documentary quote that we have been able to review and correct is: AHG, Notarials, Girona 5, Pere
Massanet, vol. 5, 1325, f. 18r.

* This information appeared for the first time in: Pau PIFERRER i Francesc P11 MARGALL, Catalufia, vol. ll, col. Espaiia,
sus monumentos y su arte, su naturaleza e historia, Establecimiento Tipografico-Editorial de Daniel Cortezo y Cia.,
Barcelona, 1884, p. 126. But, the attribution to Joan de Tournai comes from Pere FREIxAS, L’art gotic a Girona, Institut
d’Estudis Catalans i Institut d’Estudis Gironins, Girona, 1983, p. 106. See ADG, Secretariat del Capitol, f. 40 and 41.

% A very well known circumstance, quoted by per Antolin MERINO, Josep DE LA CANAL, De la Santa Iglesia de Gerona en su
estado antiguo, col. Espafia Sagrada, vol. XLIll, Imprenta de Collado, Madrid, 1819, pp. 34-44, 298-322, 307-322;
Joaquim FABRELLAS, Noticias histdricas del gloriosa San Narciso. Obispo y patrono, Girona, 1901; José Mercader, Vida e
historia de San Narciso, Ed. Ariel, Girona, 1954, p. 105 ff.
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Cervelld’s wife), to be buried in the chapel of Sant Antoni, which Hugo had built in this cathedral.”® To
specify the stone used for the reclining figures of this tomb, John says that they are made of alabaster,
"sicut tale quale est illud alabaustrum de quo facta sunt opera sepulcri illustris domine Marie [... ] et quale
est alabaustrum de quo facta sunt opera sepulcri Sancti Narcisii de Gerunda", implying that his workshop
was responsible for these other two works. This supports the idea of his authorship for both the tombs of
St Narcissus and Mary of Cyprus.

o

the MINAC).
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} ==z
2. Details of glazing from Hug de Cardona tomb (formerly in Barcelona cathedral, now in
Photo: Miquel Angel Fumanal.

Fig.

Finally, a new discovery by Ch. Guilleré attests to the chronological limit of the Master's activity. On 20
August 1329, Joan, who was already living in Barcelona, confirmed that Joan Correig, a knifemaker from
Girona, and his wife Jaumeta, his parents-in-law, had received 400 sous in sheets that belonged to the
dowry of Bonanata, his wife.” In this case, he is referred to as "John de Torney, vitriarius Gerunde".”® With
this information, the documentary evidence of the life of Master Joan is complete.

So, to conclude, the sources clearly speak of Master Joan de Tournai as "glassmaker of Girona". And the
reality is that despite being commissioned for sculptural works, primarily tombs, none of the few docu-
ments with which he is associated (from 1326 and 1327) mention his profession, except for the royal
commission related to the tomb of Mary of Cyprus (1324), where he is of course called "glazier".

At the same time, in the other mentions, both in Castellén (the oldest, from 1318), and those of a
personal or economic nature (1322, 1325 and 1329), his profession is once again clearly and
unambiguously stated: glazier, vitrarius or vitriarius, since he had the ability to produce flat glass
suitable for windows and stained-glass (1318). So, if in 5 of 7 localized documents it is said that he was a
glassmaker, and in the other documents where he hires work outside his specific profession, his
profession is not specifically mentioned, it is clear that Joan de Tournai was a master glassmaker and / or
stained-glass maker (with all possible variants of the trade), which had a heterogeneous workshop which
offered opportunities for creativity and entrepreneurship. Among his services were included, the design,
coordination and realization of funerary projects with a certain decorative complexity. All this work went
hand in hand with other masters, whether glassmakers , or other artisans that were indispensable to for
the carving of stone.” And if Joan is never called magister ymaginum or sculptor (or simply petrarius, in
the most common form), it is because he was not, and this condition was not recognized in the profession
in question. Otherwise it could have been called a lie or evasion in some notarial (i.e. public and legal)
settlement, while it must be assumed that "glassmaker" was what he called himself when he was present,
in notarial deeds. In fact, at that time it was not a problem to identify a single person with different
professions, if he was versatile, or simply to qualify the same profession with another art, if it was
necessary because of the order, to provide that this expertise was proven and recognized. In this sense,

%% Quoted by: Josep Mas, Lo Fossar de la Séu de Barcelona y ses inscripcions funeraries, col. Notes historiques del Bisbat
de Barcelona, E. Subirana, vol. VIII, Barcelona, 1911, pp. 61, 175-176. Agusti DURAN | SANPERE, Els retaules de pedra, col.
Monumenta Cataloniae, vol. |, Ed. Alpha, Barcelona, 1932. p. 26. Transcribed by Francesca EspafoL, “La escultura gética
funeraria en Cataluiia -siglo XIV-,” Ph.D. dissertation, Universitat de Barcelona, vol. |, pp. 339-343, and the same author
published again in 1993, pp. 417-419. Original: ACB, Bernat de Villarubia, 1327, f. 37 r-v.

7 Therefore, in that year or shortly before (ca. 1328-1329) he married Bonanata Correig in Girona, daughter of a
knifemaker from the city.

8 GUILLERE 1994, p. 215, n. 269. AHG, Notarials, Girona 4, Ramon Viader, vol. 2, 1329, f. 73v.

% On this idea, already much discussed, of "the artist-entrepreneur", see EspafoL, 1994. We have recently dealt with
the issue of entrepreneurship in medieval Girona in Miquel Angel FUMANAL, “Entrepreneurs et innovation dans I'art 3
Gérone au XIV® siecle”, Aedificare, 5, 2019, pp. 57-76.
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we are well aware of the professions by which some of the most famous sculptors of the 14th century
were recognized, including Aloi de Montbray "pictor sive imaginator",30 Jaume Cascalls pictori,31 and Pere

. . .32 . . . 33 . , N
Moragues, first carpinterius™ and later argentario (silversmith);™ even the painter Lluis Borrassa, was
described as “regent de fer vidrieres” (“king of stained glass production”), among others.*

In short, in the case of Joan de Tournai, the job title "glassmaker" is clear and repeatedly stated, leaving
little doubt. This finding does not completely exclude the possibility that the master had knowledge of the
supply, nature and the carving of the stone, especially if we consider his geographical origin and the
environment of the "quarries" from which he came. As already mentioned, he came from a Flemish town
where the working of stone took on an industrial and international scale, and therefore he had to be
familiar with this activity, even if it was because of his environment and upbringing. But this circumstance,
together with the last-mentioned archival discoveries, is no longer a sufficient argument to call him a
sculptor, since his ability to execute in sculpture is never made explicit (on the contrary, it generates a lot
of uncertainty, as for example in the royal order of 1324) and, on the other hand, his sole status as a
glazier and/or stained-glass artist is officially emphasized.

In this sense, the idea of artist-entrepreneur attributed to him is correct, but not in relation to the
physical authorship of most of the works. Although he was the one who signed the orders and perhaps
also established the "design", the stonework itself may have nothing to do with it, because from the
documents we can only attribute to him the glazing of the background and probably the drawing and
planning of the works.

All of the above is well illustrated in the document of 1324 published by Father Marti of Barcelona,
which shows that an assistant made the stone sculptures of the tomb of Mary of Cyprus. These sculptures,
if they decorated the "box" where the figure was, have not been preserved. In fact, the enigmatic Master
Jacques de Franga, to whom various identities are attributed, worked on the sculptures of at least one of
the tombs commissioned by Master John. And he surely was not the only one to work within this group
setting, because the contributions of F. Espaiiol, P. Freixas, M. Durliat and others, have already argued
convincingly for at least two well-differentiated authors in the works related to Joan de Tournai.

At this point it is worthwhile to revisit some indirect data published in recent years about stained glass
in Girona. The first is the will of the cloth merchant Bonanat de Bordils, dated 6 December 1332, which
directly refers to the fact that he could not fulfil the will of his grandfather Jaume to pay for a stained-
glass window for the chapel of Santa Magdalena in the convent of Sant Francesc de Girona. Apparently,
at that time there was no master stained-glass artist in the city capable of making such a work, as the
document says: "quia non potui recipere magistrum ydoneum qui dictam vidrieriam faceret, ideo volo et
rogo quod quam citius fieri possit, dicte vidrierie fuit”. * This circumstance served Joan Ainaud as a post-
quem date to narrow down a possible chronology of the so-called Master of the Presbytery, the author of
the oldest stained-glass group at the top of the Girona Cathedral.*®

The data that we have discussed in the previous pages now allows us to considerably clarify the
interpretation of this document, especially in two respects. First, according to the list of glassmakers,
there are at least five names from around 1332 that we know worked between Girona and the county
of Empuries, such as the glassmaker from Anjou Tomas Angevin (... 1334 ...), the Norman Joan Breté
(... 1333 ...), the Frenchman Guillemé Bardin (... 1333 ...), Master Roger (... 1323-1333 ...) and his pupil

30 Josep M. MADURELL, “El pintor Lluis Borrassa, su vida, su tiempo, sus seguidores y sus obres”, Anales y Boletin de
los Museos de Arte de Barcelona, VI, 1949, p. 213.

1 1bid., 1X, 1952, p. 378.

2 1bid., VIII, 1950, doc. 8, pp. 14-15.

3 Francesc MARTORELL, “Pere Moragues i la custodia dels Corporals de Daroca”, Estudis Universitaris Catalans, Il ,
1909, pp. 229-230.

* Quoted by: Francesc MARTORELL, “Els Borrassa, pintors de Girona”, Butlleti del Centre Excursionista de Catalunya,
XXXI, num. 317, 1921, p. 152. The full published text can be found in: AiNnaup 1987, reg. 18, p. 35.

5 «Therefore we could not find a master for it, so we had the stained-glass window made as soon as possible”, cited
by Christian GUILLERE, Diner, poder i societat a la Girona del segle XIV, Ajuntament de Girona, 1984, pp. 154 and 167).
Bonanat de Bordils was one of the richest and most influential cloth merchants of the first half of the 14th century
in Girona, and had great influence lending money between private individuals, so that he acted de facto as a true
"banker" specialized in credit.

% ANauD 1987, p. 17.
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Bernat Roger (... 1329-1331 ...), etc. From the will of Bonanat it appears that none of them was a
"suitable master" to produce the stained glass in Girona, or simply did not live in the city to produce it.

The second aspect is that, at the same time, we know that a master stained-glass artist like Joan de
Tournai, who actually knew Bonanat de Bordils personally (as we have already proven in the document of
1322), was not living in Girona in 1332; we remember that he was living in Barcelona on 20 August 1329,
when he acknowledged the dowry of his wife Bonanata. Could it have been that Bordils wanted Joan de
Tournai to provide the the stained-glass window referred to in the document? And strictly speaking, was
there no glazier suitable for it, or did Bordils simply want Joan de Tournai to provide it, perhaps because
Master Joan had already made other stained-glass windows in the city? And if so, where? When these
questions are asked, to which there is still no clear or documented answer, the first hypotheses are made
about the possible stained glass of Master Joan in Girona, who apparently did not lack a certain prestige.
To establish the chronology of the master of the presbytery of the Cathedral of Girona, J. Ainaud quotes
the report on the work of the bishop of 21 May 1348. In that year, the presbyter and worker of the chapter
Pere Esteve presented to the episcopal delegates Ramon de Campllong and Bernat d'Albi the costs spent
on iron grilles, "et cathedras" and stained-glass windows, "quod noviter fiunt et facte et aptate fuerunt in
dicta ecclesia administratis temporibus preteritiis usque ad primam diem presentis mensis madii", a total
of 1,924 solidos and 6 denarios.”’

According to Fidel Fita, who refers to a similar agreement of June 1327, it was customary to perform
the operation every four years (the period studied here corresponds to the years 1323-1326), although
the only capitular statute on the subject, dated 29 April 1312 (when the work on the new Gothic choir

began), states that the operation had to be performed annually "per illud annis singulis compotum".38

Given the laxity of certain ecclesiastical customs and the sometimes difficult circumstances of running
a cathedral work, it is understandable that these reckonings of the work's administration simply occurred
when it was convenient. This being said, the phrase "temporibus preteritiis" is found in the 1348 text. The
document does not contain any specific reference to a chronological period, which is instead set in
imprecise "past tenses". The indications of 1312 or the account of 1327 give a precise idea of the time,
even if they are different periods. However, this is not the case with the revision of 1348, because if it had
been the last 4 years, the corresponding accounts would have been indicated in a different way. One could
even say that in medieval Latin the term "temporibus preteritiis" refers to an obscure temporality that
hardly anyone can remember and that could go back much longer than just the four assumed years. If so,
what age would we be talking about? Stained glass from c.1330-13407? Could we even be talking about
stained-glass made shortly after 1327? From the period just before Joan de Tournai left for Barcelona in
1329?

This all leads us to an intriguing possibility. The more we learn about Master Joan and the better we can
place his work in temporal, social and artistic contexts, the more the idea suggests itself that we could be
dealing with the master of the presbytery of the Cathedral itself, or at least with his workshop, or a
workshop associated with other professionals, which as we have seen would be the normal working
condition. And in the same sense, Joan de Tournai and his attributed work is perhaps one of the key
elements to decipher the common authorships that emerge from the numerous correspondences
between the stained-glass windows of Girona, Barcelona and Tarragona (and Castell6 d'Empuries?), made
long before 1348, with the same chronologies, patrons and stages that we know Joan de Tournai lived
and worked. With the certainty of an insightful observation, Dr. Alcoy has already written (translated):
"The workshop that [worked] in the apse of the Cathedral of Girona, under the direction of the so-called
Master of the Presbytery, has stylistic links with the works of Barcelona and with the stained-glass
windows of the Virgins of Tarragona".>® It might be no coincidence that the Letumgards followed a similar
career path in the third quarter of the 14th century.

37 Lluis BATLLE | PRrATS, La Biblioteca de la Catedral de Gerona, CSIC i Diputacié de Girona, 1947, pp. 70-71.

%% Fidel FiTa 1 CoLOME, Los reys d’Arago y la seu de Girona desde I'any 1462 fins al 1482, Barcelona, 1873 (2d edition),
p. 102.

* Rosa ALcoy, “Evolucio estilistica del vitrall medieval a Catalunya”, in Corpus vitrearum medii aevi. Estudis entorn del
vitrall a Catalunya, Institut d’Estudis Catalans, Barcelona, 2014, p. 91.
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7.2.
14th-Century Stained-Glass Production for the Transept Chapels of Santa
Croce in Florence, Italy: Collaboration and Workshop Practice

Renée K. Burnam, Americo Corallini, Valeria Bertuzzi, Susanna Bracci (%), Giovanni Bartolozzi
Corpus Vitrearum Medii Aevi Italia, ICOMOS-Italia vetrate

La production de vitraux du XIV® siécle pour les d'un projet de recherche interdisciplinaire collaboratif
chapelles du transept de Santa-Croce a Florence, de 2018 sur la chapelle Bardi de Santa-Croce, qui a été
Italie : collaboration et pratique en atelier — Résumé réalisé par R. K. Burnam, historienne de I'art, A. Corallini
L'étude explore la conception et la fabrication de et V. Bertuzzi, conservateurs et propriétaires du Studio
vitraux pour des premiéres chapelles familiales con- Fenice, Snc., a Bologne, et des chimistes des instituts
struites a Santa-Croce et offre des observations préli- italiens pour la conservation et la valorisation du
minaires sur la collaboration et la pratique autour du patrimoine culturel (ISPC-CNR) et pour la physique
premier quart du XIV° siécle. Il intégre les données appliquée (IFAC-CNR), feu S. Bracci et G. Bartolozzi.
14th-Century Stained-Glass Production for the vation by the Opera di Santa Croce, which facilitated
Transept Chapels of Santa Croce in Florence, Italy: a collaborative, interdisciplinary research project
Collaboration and Workshop Practice — Abstract including Americo Corallini and Valeria Bertuzzi
Stained-glass is marvelously luminous, inherently (conservators, Studio Fenice), the late Susanna Bracci
fragile, and one of the least accessible of all artistic and Giovanni Bartolozzi (chemists, Institute for the
mediums. These qualities—Iluminosity, fragility, and Conservation and Valorization of Cultural Heritage-
inaccessibility—hamper on-site analysis, further com- ICVBC-CNR and Institute for Applied Physics-IFAC.CNR),
plicated by restoration, corrosion, and limited direct and Renée K. Burnam (art historian, Corpus Vitrearum,
access to the recto and verso, not to mention candle United States and Italy). The window attributed to
soot and, particular to Florentine windows, impaired Jacopo del Casentino, originally glazed for the Velluti
legibility due to a widespread, undocumented use of cold chapel and sheltered by a bell tower until it was
paint that has blackened over time. Transmitted light moved to the Bardi Chapel in 1958, is in exceptional
obliterates tiny glaziers’ marks and idiosyncrasies in condition. The well-preserved glass reveals elements
painting technique. All of these factors have impeded not before verified in Florentine stained glass nor
research on the design and production of the stained- mentioned in 14th-century stained-glass treatises.
glass windows that were fabricated to embellish the The study benefits from a body of data gleaned from
earliest family chapels constructed in the transept of recent glass restorations in Santa Croce and expands
the Franciscan Basilica of Santa Croce in Florence an understanding of stained-glass workshop practices in
during the first three decades of the 14th century. 14th-century Florence. The project contributes to the
However, an extraordinary research opportunity ongoing development of a “catalogue” of data, such
occurred when in 2018 the stained-glass window in as maker’s marks and the chemical composition of
the Bardi Chapel — attributed to Jacopo del Casentino particular glasses, instrumental for making connections,
and dated 1321-1330 — was dismounted for conser- defining artists and glaziers, and identifying workshops.

Excavations confirm the testimony of the chronicler Giovanni Villani (1280-1348), that construction on
the basilica of Santa Croce commenced in 1295, starting with the east end.! The axial chapel, or Cappella
Maggiore, forms the centerpiece for a series of transept chapels. These spaces were granted to prominent
Florentine families to embellish with frescoes, altarpieces, funerary monuments, and stained-glass
windows.

(R) This article is offered in tribute to the late Dr. Susanna Bracci, who passed too young from life in April of 2021
before our collaborative research appeared in print. She was the cherished wife and collaborator of Giovanni Bartolozzi
and the esteemed colleague and friend of the members of the Italian committee of the Corpus Vitrearum Medii Aevi
who had the privilege of partnering with her on this and other projects. Her expansive congeniality and indomitable
spirit made it a pleasure and inspiration to work with her. An eminent scientist in many fields of cultural heritage and
in Italy among the most expert in problems related to medieval glass and stained glass conservation, Dr. Bracci set a
high bar by her exceptional dedication to rigorous study and leaves a rich legacy in her pioneering work in the field of
diagnostic investigation and stained glass conservation.

! Luca Gioral and Pietro MATRACCHI, “La chiesa di Santa Croce e i precedenti insediamenti francescani. Architettura e
resti archeologici”, in Andrea be MARcHI and Giacomo PIrRAzZ (ed.), Santa Croce. Oltre le apparenze, Gli Ori, Pistoia, 2011,
pp. 13-31. Giovanni ViLLANI, Cronica, Ignazio MouTier and F. G. DRAGOMANNI (ed.), Sansone Coen, Florence, 1845, 2, VIII,
Vil p. 13.
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Historically, studies on collaboration in Italian stained-glass production
have drawn from documentation and treatises by the Tuscan-born painter
Cennino Cennini and the glazier Antonio da Pisa.” That painters typically
prepared designs and master glaziers translated those models into glass
became a prevailing assumption, though not without exceptions.3 Now, a
growing corpus of evidence demonstrates that stained-glass commissions
were accomplished through a whole range of different arrangements.* The
application of technology to stained-glass study is confirming and augmen-
ting written sources. Recent conservation of Santa Croce’s stained-glass
windows brings new insight, particularly in the context of collaborative
research projects organized by conservators Americo Corallini and Valeria
Bertuzzi, the proprietors of the Studio Fenice, Snc., in Bologna. The present
article draws from a 2018 interdisciplinary study on window slll, glazed for
the Velluti Chapel.5 The project was carried out by the Studio Fenice with the
participation of art historian Renée K. Burnam and two chemists at Italy’s
Institute of Science for Cultural Heritage (ISPC-CNR) and for Applied Physics
(IFAC-CNR), Susanna Bracci and Giovanni Bartolozzi, who analyzed the
window’s glass by uniquely integrating non-invasive and micro-invasive tech-
niques, including X-ray fluorescence (XRF), fiber optic reflectance spectro-
scopy (FORS), and the analysis of micro-samples with a scanning electron
microscope, coupled with elemental analysis (SEM-EDS). Material is also
taken from a 2017 collaborative project on the window above the Bardi
Chapel, SlI, and above the Tosinghi Spinelli Chapel, NII;® the conservation of
windows in the Bardi di Vernio Chapel at the end of the north transept (nVIlI,
nX);” and on-site examination of window slV, glazed originally for the Giugni
Chapel.8 Utilizing data from these initiatives, this article explores the design
and fabrication of stained-glass windows for some of Santa Croce’s transept
chapels and offers preliminary observations about collaboration and glazing
practice during the first decades of the Trecento.

The double-lancet, stained-glass window slll was glazed originally for the
Velluti Chapel, the fifth from the Cappella Maggiore in the south transept
(fig. 1). In 1845, a bell tower was built adjoining the chapel’s exterior wall.’
Despite an aperture in the tower, devised to indirectly light the glass, the
window was rendered dark and consequently unappreciated. Paradoxically,
the window’s recent conservation reveals it to be highly luminous, its

Fig. 1. Florence, Basilica of Santa Croce, Bardi Chapel, slll, “Apparitions of Angels”,
attributed to Jacopo del Casentino, c.1320-30.
OArchivio dell’Opera di Santa Croce-photo Studio Fenice.

% Cennino CENNINI, The Craftsman’s Handbook, D. THompsoN, Jr. (ed.), Dover, New York, 1960, pp. 111-112; Salvatore
PezzeLLa, Arte delle vetrate col trattato di Antonio da Pisa, Editalia, Roma, 1977. For an overview, Brigitte KURMANN-
ScHWARZ, “Medieval Textual Sources on Stained Glass: from Theophilus to the Monk of Zagan”, in Elizabeth PasTan and
Brigitte KURMANN-SCHWARZ (ed.), Investigations in Medieval Stained Glass: Materials, Methods, and Expressions, Brill,
Leiden, 2019, pp. 337-349.

3 Giuseppe MARCHINI, “Le vetrate”, in Umberto BALDINI and Bruno NARDINI (ed.), Il complesso monumentale di Santa
Croce, Nardini, Florence, 1983, pp. 307-327.

* Renée K. BURNAM, Le vetrate del duomo di Pisa (Corpus Vitrearum Medii Aevi Italia, Il), Pacini, Pisa, 2003, pp. 73-79;
Takuma I1o, La vetrata nella Toscana del Quattrocento, Olschki, Florence, 2010, pp. 63-85; Nancy M. THOMPSON, “The
Creation of Stained Glass in Central Italy, 1250-1400", in E. PASTAN and B. KURMANN-SCHWARZ (ed.), 2019, pp. 350-361.
> Conservation financed by the Opera di Santa Croce Onlus. Sincere appreciation to Dr. C. Timossi, Archivio dell’Opera
di Santa Croce, for assistance with documents and photographs.

® Susanna Braccl, Renée K. BURNAM, Americo CORALLINI, Marcello PicoLLo, Muriel VERVAT, “The Conservation of Stained-
Glass Windows Attributed to the Master of Figline in Florence, Italy”, Kermes, 100, 2017, pp. 133-148.

’ By the Studio Fenice, Snc., Bologna.

& Conducted by Americo Corallini and Valeria Bertucci.

® pietro RuscHI, “I campanili di Santa Croce”, in AAVV., Santa Croce nel’800, Alinari, Florence, 1986, pp. 19-35.
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superior preserved state attributable directly to the tower that sheltered it for more than a century.

Study of the Velluti window, initially hampered by the effect of the tower, was further hindered by post
World War Il trends affecting restoration in the basilica. The artist Giotto di Bondone painted frescoes on
the walls of four transept chapels between 1320 and 1335.° Two chapels retain Giotto’s wall paintings,
though only partially: the Bardi, next to the axial chapel in the south transept, depicting the Life of St
Francis, and the adjacent Peruzzi, dedicated to Sts John the Evangelist and John the Baptist. During the
1950s, 19th-century repainting was removed from the Bardi and Peruzzi frescoes in order to recover
Giotto’s original work."" The initiative generated an atmosphere of rediscovery surrounding the
celebrated painter that must have played a decisive role in the redistribution of stained-glass windows.
14th-century windows from other transept chapels were installed in the Bardi and Peruzzi chapels—
neither of which had retained their original stained glass and, in the case of the Peruzzi, not even the
stonework of its medieval window, truncated by 1839." Since Santa Croce’s windows had been
dismounted during the war and were in the studio of Giovanni Tolleri for summary restoration, reinstalling
them according to revised criteria was well within the realm of possibility, even if it meant modifying
stonework, readapting stained-glass panels, and severing windows from what remained of their deco-
rative ensembles. The Bardi Chapel’s 19th-century stained-glass window was installed in the Giugni
Chapel, the third from the axial in the south transept. The Velluti window was moved to the Bardi Chapel.
The Giugni Chapel’s stained-glass window was transferred to the Peruzzi Chapel.

The Velluti window is typical of Italian, and particularly Tuscan, stained glass in its retention of the
vestiges of a cold paint that was apparently applied routinely and on-site to the recto of windows, covering
glass and leads in broad strokes, enveloping candle soot and even spiderwebs. It is not known precisely
when this cold paint was in general use, nor its exact chemical composition. Analysis has identified the
binder as an oil, probably linseed oil.” Presumably intended to modulate brightness, the cold paint must
have been semi-transparent originally. It has altered over time, becoming dark and opaque, dry and
brittle. The paint tends to adhere strongly to original grisaille but there is a wide range of exfoliation. This
process has been expedited by repeated abrasion by restorers who, in attempting to return transparency
to the glass, have eliminated original vitreous paint along with the cold paint residue. The protocol that
was proposed by the Studio Fenice and approved by the Opera di Santa Croce and the Soprintendenza
stipulates retaining cold paint that has bonded to authentic grisaille.14

Study of Tuscan windows is challenged by both the persistence of the cold paint residue and the grisaille
loss that has resulted from its removal. The residue is quantitatively less on slll, possibly because the
window’s brightness had been diminished by the impinging bell tower. The cold paint application predates
the Velluti window’s late 19th-century restoration by Ulisse De Matteis, who imitated the patchy effect
of the residue on his replacement pieces with vitreous paint. De Matteis remade entirely the lower part
of the archangel Michael, either missing or damaged, replaced a limited number of individual glass pieces,
and releaded the window. The window’s decorative base panels and its outer perimeter of uncolored
fillets were eliminated when Tolleri reinstalled the Velluti window in the narrower and shorter lancets of
the Bardi Chapel. The fillets were reintroduced during the recent conservation.

There are few documents for dating the decoration of Santa Croce’s transept chapels. A series of
payments suggests that the transept was roofed in the autumn of 1310, furnishing a terminus post quem.15
The Velluti Chapel’s decoration could have been completed as early as 1322.% According to the chronicle
of Donato Velluti, written between 1367 and 1370, the Velluti chapel’s decoration was commissioned by
Gemma de’ Pulci, the widow of Filippo Velluti, in memory of their son Alessandro, who died in 1321." The

19) orenzo GHIBERTI, | Commentari, 1, Julius VON ScHLOSSER (ed.), Vero Verlag, Berlin, 1912, p. 36.

" Umberto BALDINI, “Giotto”, in U. BALDINI and B. NARDINI (ed.), 1983, pp. 77-78.

12 £ Francount and A. CappIARDI, “Interior of the church of Santa Croce”, after 1839, engraving, Kunsthistorisches
Institute, Florence.

5. Bracal et al. 2017, pp. 138-139.

¥ Until a solution is found for removing cold paint without damaging grisaille.

13 Gaetano MiLanesl, Nuovi documenti per la storia dell’arte toscana dal XIl al XV secolo, Dotti, Florence, 1901, pp. 18-19.

% Andrew Lapis, "The Velluti Chapel in Santa Croce, Florence”, Apollo, 120:272, October 1984, pp. 238-245.

17 |sidoro pEL LunGO and Guglielmo Votre (ed.), Cronaca Domestica di Messer Donato Veluti, Sansoni, Florence, 1914,
pp. 106-107. On the Velluti Chapel, A. Labis (1984); Nancy M. THOMPSON, The Fourteenth-Century Stained Glass of Santa
Croce in Florence, dissertation, Indiana University, 1999, pp. 126-134; Silvia e Luca, “La cappella Velluti-Zati in Santa
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Velluti window depicts archangels appearing to persons in the earthly realm: Gabriel visiting the Virgin
Mary, Raphael giving a fish to Tobias so that he can break a curse and marry his beloved Sara, and Michael
assuring the emperor Constantine that he will be victorious in battle (fig. 1). The coat of arms at the apex
of the window displays the arms of the Morelli family, the chapel’s 18th-century patron. The chapel’s
partly preserved frescoes narrate the stories of the Archangel Michael.

The Velluti window is dominated by animated figures, richly attired in multi-colored and extensively
embroidered apparel, conversing over the central mullion of the window’s stonework (figs. 1, 2a). Solid
and yet ethereal, the figures float in a brilliant blue expanse from which they seem simultaneously to
emerge. In the left lancet, the archangels move freely across shallow space, defined by insubstantial
podiums and narrow, geometric compartments. The compartments are created by a boldly-conceived,
running cornice painted with rather large-scale elements, pearls in the left lancet and dentils in the right.
The cornice forms an upward-climbing open-work. Where the cornice crosses upon itself, the blue
expanse is glimpsed through diamond-shaped “portholes”. These are surrounded by alternating brilliant
emerald and bright red glass embellished with foliate motifs. The emerald, red, and blue contrast with
the muted tonality of the window’s border, composed of alternating squares of two glasses of unusual
color, a light violet and a light, lime green. The squares are painted with two alternating types of leaves
on cross-hatched grounds. The Velluti window’s decorative repertoire is drawn from the vocabulary of
medieval stained glass. In the Upper Church of St Francis in Assisi variations of the border can be found;
for example, in apse window VIII (c.1255), where yellow and blue squares alternate with red bands."®
Cross-hatching was used for foliate decoration in Assisi’s Lower Church; for example, in the St Anthony
Chapel (V, c-d, 1320-35)," but the elements are worked into a fussy, monotone design. A precedent for
the unusual palette of the Velluti border has not been found.

Fig. 2 a-b. Florence, Basilica of
Santa Croce.

a) Bardi Chapel, slll, “Tobias”,
detail, attributed to Jacopo del
Casentino, ¢.1320-30.

©Archivio dell’Opera di Santa
Croce-photo Studio Fenice

b) Velluti Chapel, fresco, “Saint
Michael”, detail, attributed to
Jacopo del Casentino, c.1320-30.
©Sailko, https.//commons.wikimed
ia.org/wiki/File:Maestro_della_cap
pella_velluti, San_Michele_Arcang
elo_combatte_il_drago 02.JPG,
detail.
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The Velluti window was attributed to Jacopo del Casentino in 1967 by Giuseppe Marchini, who
considered the figures so remarkably close to Jacopo’s style that he surmised the painter’s participation
in its production. His criticisms of the window ranged from design to execution: an emphasis on the figures

“at the expense of all else”, “violent accents of color” in the borders, decorative motifs “derived from
outdated Germanic models” and inferior to those in the basilica of St Francis in Assisi.”

In light of a study published by Andrew Ladis in 1984, the Velluti window can be seen as carefully
conceived and unexpectedly intriguing. Ladis re-examined Jacopo del Casentino’s artistic personality and
attributed to him the Velluti chapel frescoes as well as a panel painting of St Michael in a Florentine
collection, which he identified as the chapel’s missing altarpiece.21 Art historians had long debated the
frescoes’ authorship, considering them “archaic” with respect to the style that became popular after the

Croce fra giottismo e arcaismi (1321 circa)”, Ricerche di storia dell’arte, 3, 2010, pp. 25-36.

18 Giuseppe MARCHINI, Le vetrate dell’lUmbria (Corpus Vitrearum Medii Aevi Italia, 1,) De Luca, Rome, 1973, pl. llI-IV.

19 G. MaRcHINt (1973), pl. LXXXVIII.

20 Giuseppe MARCHINI, “Le vetrate”, in AAVV., Primo Rinascimento in S. Croce, Citta di Vita, Florence, 1968, p. 64.
2L A Lapis (1984).
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advent of the painter Giotto.”” But Ladis characterizes Jacopo del Casentino’s work as embodying a
legitimate, parallel artistic vision that is marked by decorative movement and expressive gestures rather
than Giotto’s penchant for concrete action and charged emotions. Jacopo’s is a lyrical style that contrasts
sharply with the drama, monumentality, and spatial investigation that occupied Giotto and his followers.
In this context, Jacopo del Casentino emerges as an artist who explores the expressive possibilities of
color, variety, and detail, often at the expense of spatial illusion; in short, qualities that make the Velluti
window extraordinary. Certainly, relocated in the Bardi Chapel and flanked by Giotto’s frescoes of solid,
subdued figures in spacious, pastel-colored niches, the Velluti window’s celestial beings, interacting in a
kaleidoscope of color and pattern, can hardly be appreciated on its own merits.

Recent conservation furnishes data for a reassessment of the Velluti window and Jacopo del Casentino’s
collaborative role in its production. Particularly important is the discovery of a semi-transparent, rose-
colored vitreous paint that was employed selectively to color the cheeks, the lips, and the tip of the nose
without interfering with the translucency of the glass (fig. 2a). Dense brushstrokes of rose grisaille were
used to depict the pink flesh inside Tobias’ fish. The grisaille’s pink coloration and the manner in which it
was used relate it to a type of glass paint that was called carnation in France from the 16th century and is
commonly known as sanguine, a French word meaning, literally, “of hematite”, an iron oxide with the
formula Fe,05 that was used to pigment the paint.23 The high iron component of the Velluti sanguine24
and the fine quality of its granulation links it to historic recipes for obtaining a reddish paint that could
range from yellowish to brownish and from translucent to opaque, depending on the particle size of the
iron oxide and the presence of trace cations.”

Recipes for sanguine date as early as the 14th century,26 but it seems to be the general consensus that
the true use of sanguine, to color glass selectively and artistically with a hematite-rich glass paint, did not
begin until the late 15th century. Nevertheless, data obtained under laboratory conditions make a
convincing case for dating the application of the Velluti sanguine to the time of the window’s fabrication,
and not centuries afterward as a later addition. During conservation it was observed that when the glass
was being painted (on the recto), a droplet of sanguine fell, possibly accidentally, on the uncolored glass
of Tobias’ fish. A line of black grisaille was painted subsequently on top of the droplet, and then the piece
of glass was fired. The droplet of sanguine can still be seen by looking through the glass support from the
verso.”’ The Velluti sanguine gives context to its use in 1453-54, in the nave windows of the cathedral of
Pisa by a glazier trained at the cathedral of Florence, Leonardo della Scarperia. To endow his figures with
physiological naturalism, Leonardo acid-etched pink flashed glass and used a combination of black grisaille
and sanguine to create the facial expressions. Micro-analysis has shown that the composition of the Pisa
sanguine—reddish with an orange cast—is iron (6.5%), copper (8.5%), and mercury (10.9%).%®

The Velluti window’s rose-colored grisaille demonstrates that Jacopo del Casentino manipulated the
glass medium in order to obtain the same delicate, pictorial effects that he achieved in his frescoes and
altarpiece for the Velluti Chapel, where he applied similar touches of a rose-colored pigment to the
cheeks, lips, and noses of his figures (fig. 2a-b). Jacopo del Casentino’s direct participation in the produc-
tion of the Velluti window can also be discerned in the sensitive modeling of the figures. During
conservation, backpainting was discovered on the window. Doubtless, it was Jacopo who applied the deft
and spontaneous strokes of grisaille to the verso of the window to enhance the design.

22 Ornella Casazza, “Gli affreschi della cappella Velluti”, in U. BALDINI and B. NARDINI (ed.), 1983, pp. 122-125.

2 Olivier ScHALM, Koen JANSSENS, Freddy ApAams, J. ALBERT, K. PEETERS, Joost CAEN, “Une étude historique et chimique de
peinture de verre “rouge Jean Cousin”, Dossier de la Commission royale des monuments, sites et fouilles, 3. (Forum
pour la conservation et la restauration des vitraux, Liege, 19-22 June 1996), Liege, 1996, pp. 155-162.

** Ascertained in situ with XRF.

% Angela SanTos and Marcia VILARIGUES, “Sanguine Paint: Production, Characterization, and Adhesion to the Glass
Substrate”, Studies in Conservation, 64:4, 2019, pp. 221-239. O. ScHAWMm et al. 1996, p. 155.

%% Joost CaeN, The Production of Stained glass in the County of Flanders and the Duchy of Brabant from the XVth to the
XVlIth Centuries: Materials and Techniques, Brepols, Antwerp, 2009.

7 In reflected light.

?% Renée BURNAM (2003), pp. 12-13, 41-42, 82-83, 90-91; Andrea ORLANDI, Filippo Owmi, Gloria VAGGELL, Mauro Baccl,
“The Medieval Stained Glasses of Pisa Cathedral Italy: Their Composition and Alteration Product”, in The Analyst, 121,
April 1996, pp. 553-558.

180



30th International Colloquium of the Corpus Vitrearum — 2022

Micro-analysis reveals that the light, lime green glass that was used extensively in the Velluti window
for the border is composed of six alternating layers of different thicknesses of potash based, yellow and
blue glasses.29 Variation in the thickness of the layers accounts for its striking graduations in color, from
cool to warm (fig. 4c). The window’s dark violet glass is also multi-layered, composed of violet and blue,
and is similar but not identical to a flashed violet used in 14th-century windows in Assisi.”® The selection
of these remarkable, flashed glasses and the unlikely juxtaposition of light violet and lime green in the
border distinguishes the Velluti window from other stained-glass commissions (figs. 1, 2a). Window sll|
exhibits a wide range of color variations and a penchant for incorporating especially beautiful glasses,
including a potash-lime, emerald green whose clarity derives from a very high lead content (PbO 25.23%).
Emerald and red glasses impart an overall structure that is embellished profusely with three other shades
of green; bright, cool (verde erba), bright, warm (verde acido) and multi-layer, lime green. Soda-lime-silica
glasses expand the palette with light yellow, three shades of blue—turquoise (with the main chromophore
being Cu[ll]) and two intensities of a blue glass colored with cobalt—and uncolored glass. Also
incorporated are two other yellows, intense yellow and amber (orange), light violet, and multi-layer, dark
violet. The glass medium’s capacity for chromatic opulence must have attracted Jacopo del Casentino,
whose collaboration likely extended to glass selection.

TR
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Fig. 4. a-c. Florence, Basilica of Santa Croce,
stained-glass windows attributed to the Master of
Figline (SIl) and his workshop (NIl), c.1320-30.

a) Sll, “Saint Francis of Assisi”, detail.

b) SllI, “Saint Boniface”, detail of quatrefoil.

¢) NIl, micro-sample of multi-layer, lime-green glass.
©Archivio dell’Opera di Santa Croce,

photo Studio Fenice.
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The identity of the Velluti window’s glazier is not documented, neither is the activity of his workshop.
Close-range examination of the Giugni Chapel’s stained-glass window (slV), now located in the Peruzzi
Chapel and preserved in the upper part, offers some new data, though close analysis awaits conservation.
The figural style of the Velluti window does not resound with the Giugni’s Giottesque busts. Nevertheless,
scholars have noted a resemblance in decorative repertoire.31 There is an analogous open-work of
geometric compartments formed by cornices of pearls and dentils, elements rendered with more detail
in the Giugni window. The overall visual impact of the Velluti window’s open-work is not matched in the
Giugni window, where the Velluti “portholes” to the sky are filled in with ornament (figs. 1, 3). The two
windows have a similar foliate border of light violet and green squares; these alternate with gold bands
and some are glazed with multi-layer lime glass in the Giugni window. The Giugni foliate motifs were

 Susanna BRrAccl, Giovanni BARTOLOzzI, Renée K. BURNAM, Americo CorALLINI, Valeria BERTUZzZI “Integration of both non-
invasive and micro-invasive techniques for the archaeometric study of the stained-glass window Apparizione degli
Angeli in the basilica of Santa Croce in Florence, Italy”, in Journal of Cultural Heritage, 30/40 (2020), pp. 1-10
(http://ees.elsevier.com).

%% Marco VERITA, Paola SANTOPADRE, Alberto CONVENTI, “Studio dei materiali costitutivi di vetrate medievali dal complesso
basilicale di San Francesco in Assisi”, Bollettino ICR, 20-21, 2010, pp. 17-45.

31 G. MARCHINI (1968), p. 69.
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apparently copied from the same pattern as the Velluti and created with similar techniques but they vary
in execution. These observations suggest a common workshop with multiple glaziers. This is confirmed by
the two windows’ assembly marks. These were used to sort painted glass pieces after firing, especially
decorative elements, in order to facilitate assembly. The Giugni glazier used Arabic numerals, a common
method. The Velluti glazier’s system seems to be one of his own devising based on a wide range of
inventive symbols, such as spirals, hooks, snakes and the like (fig. 5). Lacking the sequential advantage of
numbers, the symbols surely corresponded to indications on a pattern. Like the Velluti window, the Giugni
was backpainted, a technique that was not always employed for the transept windows. The reuse and
readaptation of patterns and decorative components, especially leftover elements already painted and
fired, and the consumption of a glass supply already on hand, were all labor-saving and economic
considerations that drove decisions within glazing workshops.

Conservation provides new information about the double-
lancet window SlI, located above the Bardi Chapel on the south
transept wall and considered an autograph work of the
Master of Figline (fig. 4a).>® This artist embraced selectively
the innovations of his contemporary Giotto in the context of
his own expressive and eccentric vision, wherein “archaism”
played a definite and deliberate role. Although nothing is
documented about his origin or preparation, Figline was most
likely a Franciscan friar whose artistic formation was at the
basilica of St Francis in Assisi, and perhaps he can be identified
with the glazier Giovanni di Bonino. A wall painting in the
sacristy of Assisi’s Lower Church is considered the Master of
Figline’s earliest known work, and stained glass in two of
Assisi’s chapels have been attributed to him.* The Master of
Figline v.vorked S|m.ult.aneously in panel painting, fresco, and Fig. 5. Florence, Basilica of Santa Croce,
glass. His glass painting on both the recto and verso of Sl slll, detail showing assembly marks.
consists of a series of closely-laid, fine brushstrokes, a painstaking ©Archivio dell’Opera di Santa Croce
and time-consuming application that attests to the extraordinary photo Studio Fenice.
sensibilities of the Master of Figline, who demanded a high
degree of subtlety and veracity from the stained-glass medium. The artist’s connection with the glass
material is seen in his careful choices; a delicately-colored rose glass for the flesh, and a seldom-seen
brown for the Franciscan habits. Assisi’s early windows surely constituted for him an encyclopedia of stock
repertoire, such as lattice grounds of interlocked quatrefoils. The Master of Figline transformed the motif
by leading single, lime green quatrefoils in deep blue fields, like citrine stars in a cobalt sky (figs. 4a-b).
Using the same multi-layer lime glass used in slll, Figline created a splendid foil for three-dimensional
figures of flesh and blood, suspended in a spiritual realm deliberately devoid of spatial illusion.

o3 Sad

14th-century stained-glass production in Florence was accomplished through a variety of arrangements.
The Master of Figline, an artist apparently competent in all phases of stained-glass production, seems to
have exerted control over the fabrication of Sll from design to execution. The painter Jacopo del Casentino
approached the decoration of the Velluti Chapel as a synergistic, multi-media ensemble. Besides executing
the chapel’s altarpiece and frescoes, he played a significant role in the production of its stained-glass
window—doubtless drawing from a master glazier’s technical expertise in order to achieve his artistic
vision for the Velluti chapel within the context of a stained-glass workshop.

3 G. MARCHINI (1968), pp. 64-66. See S. BRaccI et al. (2017).
3 Erank MarTIN and Gerhard RUF, Le vetrate di San Francesco in Assisi, Francescana, Assisi, 1998, pp. 148-158. See also
N. THompson 2019.
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The Wagnerian Windows in the Cercle del Liceu of Barcelona: a Unique Scenography

Made of Glass

Les vitraux wagnériens du Cercle del Liceu de
Barcelone : une scénographie en verre unique —
Résumé

A I'apogée de la fievre wagnérienne en Catalogne, le
scénographe Oleguer Junyent, le peintre et décorateur
Josep Pey et le verrier Antonio Bordalba ont réalisé un
ensemble de quatre vitraux décrivant des scénes de
la Tétralogie de Richard Wagner L'Anneau du Nibelung
pour le club privé masculin du Cercle del Liceu de
Barcelone, uni au palais de I'Opéra du Liceu.

Ces vitraux décrivent les scénes principales de quatre
des épisodes de la Tétralogie : L'Or du Rhin, avec les
filles du Rhin et Alberich, La Walkyrie avec le sommeil
de Briinnhilde tandis que Wotan la protege grdce au
feu du dieu Loge. De Siegfried est représentée la scéne
des murmures de la forét. Le dernier vitrail représente
la mort et la marche funébre de Siegfried du Crépus-
cule des dieux.

La commande des vitraux a eu lieu lors de la rénova-
tion du hall du Cercle del Liceu, dirigée par I'architecte
Juli Batllevell en 1903. Ces vitraux sont un ensemble
unique en Catalogne non seulement quant au théeme
(fig. 1) mais aussi quant a la conception scénogra-
phique des panneaux qui témoignent d’une véritable
direction artistique de Junyent et de la collaboration
de son ami et collégue, Josep Pey, qui était responsa-
ble de la réalisation des cartons suivant ses instructions.

The Wagnerian windows in the Cercle del Liceu of
Barcelona: a unique scenography made of glass —
Abstract

At the peak of Wagnerian fever in Catalonia, the
scenographer Oleguer Junyent, the painter and
interior decorator Josep Pey and the stained-glass
maker Antoni Bordalba, made a set of four windows
depicting scenes from Richard Wagner’s tetralogy
“The Ring of the Nibelung” for the men’s private club
Cercle del Liceu of Barcelona, connected to the Opera
Palace Liceo.

These windows depict principal scenes from each of
the four episodes of Wagner’s tetralogy: the
Rhinemaidens and Alberich from Das Rheingold; the
sleep of Briinnhilde while Wotan protects her with the
god Loge’s fire from Die Walkiire; the scene of the
forest murmurs from Siegfried; and the death and the
funeral march of Siegfried from Gétterddmmerung.
The commission for the stained glass was part of the
refurbishment of the entrance hall of el Cercle del
Liceu, managed by the architect Juli Batllevell in 1903.
These windows are a unique set in Catalonia not only
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La réalisation des vitraux a été confiée a l'atelier
d'Antoni Bordalba, auteur de certains des vitraux les
plus spectaculaires du début du XX° siécle.
En conséquence, ces vitraux sont des « ceuvres d'auteur »
réussies qui montrent la parfaite symbiose de ces trois
maitres des arts décoratifs modernistes catalans.
La conservation de ces vitraux est particulierement
compliquée car ils sont composés de deux couches
de verre et méme trois dans certaines parties. L'utili-
sation de verre opalescent et de différentes couches
de verre suggérent que les auteurs connaissaient bien
le travail de Tiffany et Lafarge, bien que ce fait n'ait
pas encore été démontré. Cette disposition des vitraux
provoque l'accumulation de poussiére entre les verres
provoquant de graves distorsions dans leur perception.
Lors de la restauration de 2019, on a trouvé de la
poussiere entre les couches de verre ainsi que sur la
partie intérieure des panneaux. Les derniers travaux
de conservation dirigés par les architectes Dilme-
Fabré, la société de restauration Urcotex et J.M. Bonet
Vitralls, permettent aux vitraux d'étre visibles de la
rue, du cété extérieur.
Cette communication est une analyse approfondie
de ceux-ci du point de vue historique et présente le
réle de chaque artiste au cours du processus de
conception. Aussi du point de vue technique, avec la
description de la technique inhabituelle utilisée en
profitant de sa récente conservation-restauration.

because of the themes of the scenes (fig. 1), but also
the scenographic conception of the panels that shows
the true artistic direction of Junyent and the collabo-
ration of his closest friend and workshop colleague,
Josep Pey, who was responsible for the painting of the
cartoons following his instructions. The construction
of the windows was carried out by the workshop of
Antoni Bordalba, author of some of the most
spectacular windows of the first years of the 20th
century. As a result, the windows are a successful
“author piece” that shows the perfect symbiosis of
these three masters of the decorative arts of Catalan
Art Nouveau.

The conservation of these panels was especially
difficult since the artist used two layers of glass and
even a third one in some panels. The use of opalescent
glass and plating suggests that the makers were
aware of the work of Tiffany and Lafarge although this
fact has not been proven yet. This arrangement
trapped thick layers of dirt between the two pieces of
glass causing heavy distortion in the perception of the
windows.
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The 2019 restoration found dirt not only between the
layers but also on the interior of the panels. The
windows had never been cleaned using wet methods
and the inner side was brown from the tobacco
smoke. Probably right after the installation, the
cleaner in charge realized that the layers trapped the
liquid used for cleaning, and stopped doing so. The
last conservation works led by Dilme-Fabré Architects
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and Urcotex building conservation company allowed
the windows to be seen from the street.

This communication will be an in-depth analysis of this
stained glass from a historical point of view, while
recovering the role of every artist involved during the
process of conception, and also from a technical point
of view, with the description of the unusual techniques
used, on the occasion of its recent conservation and
restoration.
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Fig. 1. The four Wagnerian windows after the conservation campaign of 2019.
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The Cercle del Liceu private club

The Cercle del Liceu is an English style private club in Barcelona Rambla. It opened its doors in 1847 and
shares the building of the opera palace Teatre del Liceu. It holds one of the most remarkable sets of art
nouveau collections of Catalonia. At the entrance of this club, one of the features that draw more
attention to the decorative arts of the building is the magnificent stained glass installed at the foyer.

In 1900 the administration and the members of the society of the Cercle saw the need to renew the
installations to match the prestige and comfort that the institution required. To begin with, a first
refurbishing restructured various spaces. By express will of the associates, prominent artists such as
Alexandre de Riquer, Josep Pascé or Ramon Casas were commissioned to take charge of the work on the
hall of the main floor, the waiting room known as La pecera ( the fish tank) and the smoking room
known as “La Rotonda” respectively. They all were
granted total freedom to carry out their
commissions.”

In 1903 the building company of Enric Pi i
Cabanias (1863—1913) was commissioned with the
refurbishment of the entrance hall and the
dining room on the ground floor, among other
work.” The architect Juli Batllevell, a frequent
collaborator with Enric Pi, signed the plans. Pi
distributed responsibility for the decorative arts
among different artisans, as described in the
documentation he presented to the adminis-
tration of the Cercle del Liceu in 1905.> The
renowned scenographer Oleguer Junyent (1876—
1956) was the art director for the refurbishment.
In the entrance hall, the main intervention was the
opening of four large windows by Carrer de Sant
Pau to replace some smaller ones.*

In Catalonia at the outset of the 20th century,
there was a huge fascination with the work of
Richard Wagner. For instance, in 1901, the first
Wagnerian association was organized and the
fever for Wagner extended soon to the fields of

literature, plastic arts, and decorative arts.’ N2l U

Therefore, the subjects chosen to fill these four Fig. 2. Oleguer Junyent, Josep Pey, and other

windows were Wagnerian scenes drawn by the draughtsman working on the cartoons of the
Windows.

! Act book of the Government board of Cercle del Liceu 1900 / 1901, Cercle del Liceu Archive.

? Josep CASAMARTINA, Juli Batllevell: un gaudinia oblidat, Sabadell, Museu del Gas, Fundacié Gas Natural Fenosa, 2011,
pp. 331-333.

} “The government board of Cercle del Liceu, motivated by the will to introduce some certain improvements in the
facilities of the society, commissioned me with the writing of a project at first, and to estimate a quotation for the
refurbishing works. This was presented on 25 May 1903, and then | was commissioned with the direction, execution
and administration of the project, anticipating funds for the payment of the bills of the different artifex and workmen
involved”. Pi, Enric, Memoria presentada a la Junta de gobierno del Circulo del Liceo, Barcelona, Ed. La Renaixenga,
1905. Enric Pi wrote this report in order to explain the high increase of the expenses during the works.

* On 27 May 1903, the society requested the authorization for the refurbishing to the Town Hall and not until 9
November 1904 did they obtain the work permit. Arxiu Municipal Contemporani de Barcelona. Expedient: 718 (3p).
”Afo 1903. Comision de Fomento. Permiso a Baldomero Sanchez para practicar obras de reforma en el “Circulo del
Liceo” sito en la Rbla. del Centro y calle de S. Pablo”. We thank Josep Casamartina and Valenti Pons for the information
about this file. Two days before Enric Pi had presented his proposal to the government board of Cercle del Liceu.

> For more information see Lourdes JiMENez, E/ reflejo de Wagner en las artes pldsticas espafiolas. De la Restauracion
a la Primera Guerra Mundial, PhD thesis, Barcelona, Universitat de Barcelona, 2003; Alfonsina JANES, “L’obra de
Richard Wagner a Barcelona” Barcelona, Rafael Dalmau, 2013.
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painter Josep Pey (1875—1956),6 under the lead of Junyent. Moreover, during those years Junyent directed
the scenic decoration for some operas of the acclaimed composer at the Gran Teatro del Liceo.”

Almost at the same time, Pi and Batllevell
were also working for Burés family, one
of the wealthiest bourgeois families of
Barcelona, whose fortune derived from
their prolific textile industry. Juli Batllevell
was the architect commissioned to design
the house of Antonia Burés. Enric Pi’s
company also built the house of Francesc
Burés (brother of Antonia Burés). On this
work Pi collaborated with Miquel Pasqual
and Francesc Berenguer as architects
and with Oleguer Junyent on the decora-
tion of the palace. The large skylight and
the magnificent windows of the central
hall were also made by Bordalba studio. In
this case the panels are not signed but do
have the characteristic cast floral glass and
jewels.

The artists Pey and Junyent, in addition
to being close friends since their studies at
la Llotja, shared a workshop and frequently
worked together on decorative arts pro-
jects. A little-known photo (fig. 2) that is
illustrative of the role of the artists at work
is preserved.8 Junyent appears holding a
baton “directing” the works during the
design of the cartoons, while Josep Pey
holds a brush and is helped by two
workers. In the foreground, the palette of -
a scenographer is especially noticeable. Fig. 3. European illustrations of Wagnerian's scenes that may
This image proves that Pey was not only have been an influence on the artists.
responsible for the design but also for
moving it to the full-size ca rtoon.’

This set of stained-glass panels is not the only one that Josep Pey drew; those for the Caixa de Sabadell
and at Casa dels Canonges of Barcelona, both under the direction of the architect Joan Martorell i
Montells, were also created by him.

The four windows depict scenes from four chapters of Wagner’s Tetralogy: the Rhinemaidens and
Alberich the Nibelung, from Das Rheingold; Briinnhilde lying asleep from Die Walkiire; the forest murmurs
from Siegfried; and Siegfried’s Death and funeral march from Die Gétterdimmerung.

® The name of Josep Pey, however, does not appear anywhere in the windows. The windows are signed only by
Junyent and Bordalba.

7 For more information about Oleguer Junyent see Francesc MIRALLES, Oleguer Junyent, Barcelona, Cetir Centre Médic,
1994; Clara BELTRAN, Oleguer Junyent i Sans, pintor-escendgrafo. Entre la tradicion y la modernidad (1899-1936),
doctoral thesis, Barcelona, Universitat de Barcelona, 2020.

& Enric JARDI, 1000 families catalanes, La Cultura. Barcelona, Dopesa, 1977, p. 99. It was used to describe the work of
Junyent brothers, but was not used in other publications.

° The photographic records of the cartoons were reproduced in two contemporary publications: Arquitectura y
Construccion, year IX, no. 15, 6 July 1905, pp. 219, 221, 223 and in llustracié Catalana, no. 101, Barcelona, 7 May
1905. Those pictures are still preserved at the private archive of Oleguer Junyent. We thank Sabine Armengol, curator
of the collection for her help during the research.
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The drawing for Briinnhilde's scene is inspired by the poster that Eugéne Grasset designed for the
premiere of Die Walkiire at the Paris Opera in 1893. The figure of Siegfried at the forest murmurs scene
seems to be influenced by the illustration made by Reinhold Max Eichler published in the magazine Jugend
in 1900.™ Moreover, there are similarities between the Rhinemaidens window and a postcard depicting
the same scene preserved among the collection of the musicologist Joaquim Pena." The two figures of
Alberich share a close similarity. Also, the interpretation of the scene by the German painter Konrad Dielitz
or the French Henri Fantin-Latour seems to have inspired Junyent and Pey in the composition of their
project (fig. 3).

The main trait of these windows is the great expressivity of the figures and composition. Oleguer Junyent
and Josep Pey treated these pieces as if they were theatrical scenery, and to achieve the desired effect,
they probably had the assistance of the stained glass maker Antoni Bordalba (1853—??) who provided the
needed technical means to reach their goal. They used several different glass types: opalescent, rolled
glass, cast glass, flashed etched glass and plating. This fact is especially noticeable in the Rhinemaidens
window where the faces are plated on the inner side with textured rolled glass to create a blurred effect
that generates the perception that the figures of the mermaids are underwater.

The Bordalba studio was also responsible for the decoration of the doors at the entrance hall, which are
especially valued for the use of beautiful and uncommon floral cast glass.

Thanks to the writings preserved in the notebook of Josep Pey it is known that during August 1903 the
artist started the painting of the stained glass; by the next month he had already finished the second
window, and he had finished them all by November." Junyent earned 5,000 ptas. (1,000 ptas for each of
the windows and 1,000 ptas. for the “whole management”) and he was also in charge of paying Pey for
his work. From another document preserved at the Cercle del Liceu, we know that the work was finished in
August 1905 and there was just one last payment to be made by the building company of Enric Pi to
Antoni Bordalba.™

The workshop of Antoni Bordalba, limited partnership

This studio was founded on 22 August 1900 and bears the name of its artistic director Antoni Bordalba
Simd. This limited partnership was established by Antoni Bordalba, as a regular associate, and by Lluis
Buxeres Abad™ and Antonio Codorniu i Forné. During the initial years of the company, Antoni Bordalba
held the presidency of the company and signed the legal documentation. The company was devoted to
the trade of glass, to flat glass produced locally and worldwide, and to its decoration and acid etching.16
In the notarial deed of the dissolution of the company, it is described that A. Bordalba, unlike the other
associates, did not bring capital to the company for the foundation of the business, but rather, his
experience and theoretical knowledge.17 The company was active for five years and had its facilities in
Ronda de Sant Antoni, n2 52-54 (it changed to 66 some years later) and in Valldonzella street, n2 62." The
company A. Bordalba dissolved on 4 April 1905 due to economic problems, but the very same day a new
company was constituted named Buxeres y Codorniu. In the new business A. Bordalba does not appear
at all. This new company was directed by Lluis Buxeres and Antonio Abad, and their sons Pedro Codorniu

1% Lourdes JIMENEZ FERNANDEZ, “Escenografias wagnerianas en Cataluia: distintas propuestas formales a la introduccién
del wagnerismo en la época del Modernisme”, Boletin de Arte, no. 18, Departamento de Historia del Arte, Universidad
de Malaga, 1997, p. 242; Magdala Pey, “Josep Pey, anonim col.laborador de moblistes i decoradors” in Gaspar Homar,
moblista i dissenyador del modernisme, Barcelona, Museu Nacional d’Art de Catalunya, Fundacié la Caixa, 1998, p.
159.

) ourdes JIMENEZ FERNANDEZ, “Wagner i els modernistes catalans” in Richard Wagner i Adria Gual. Els plafons perduts de
I’Associacio Wagneriana (exhibition catalogue, Barcelona, Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya,
Museu d’Historia de Catalunya del 29 de maig al 29 de setembre de 2013), 2013, pp. 92-93.

2 Biblioteca de Catalunya (BC) Fons Joaquim Pena.

B pgy, p. 159.

" Documentacié comptable béns mobles 1905, Cercle del Liceu de Barcelona.

13 One of the associates, Lluis Buxeres Abad (1838-1909) was a prominent lawyer.

'8 Arxiu Historic de Protocols de Barcelona, Notari Ignasi Gallissa AHPB 1347/ 171, 22 d’agost de 1900, Registre
mercantil de Barcelona, Volum 52, Foli 108, Full 4722, inscripcid 1.

7 Arxiu Historic de Protocols de Barcelona, Notari Maria Rodenas AHPB 1457/ 7, 4 d’abril de 1905.

8 Anuario Riera: guia general de Catalunya 1902, p. 536.
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y Curté and Emilio Buxeres y Bultd joined the business." The company remained active, and despite
changing its name, lasted until 1930.

Unfortunately, not much information was preserved about Antoni Bordalba. It is known that he was
born in 1853 and he had been an apprentice at the studio of Antoni Rigalt i Blanch, the leading company
of the Art Nouveau period.20 Surprisingly, after the dissolution of the company in 1905, there is hardly any
professional reference to him. Between 1917 and 1920 he appears again in some advertising but only as
a simple glazier, for the installation of flat glass.

Among his work as a stained-glass maker, the windows for Can Buxeres at the city of Hospitalet de
Llobregat, made in 1901, stand out. The house was a property of one of the associates of the company,
however, unfortunately, the windows were destroyed. A year later he worked on the glass for the bar
Torino at n? 18 of Paseo de Gracia in Barcelona. The window at De la Rutlla street n? 18 at Terrassa depicts
a female figure with long hair surrounded by floral cast glass. The artist worked for several bourgeois
Barcelona palaces such as the house of Antonia Puget (1904-1907), casa Felip (1901) and Modest
Andreu’s house (1902—-1906). He also worked for the studio-house of the photographer Pau Audouard
Deglaire when he set his business in 1905 on the ground floor of a brand new Lleé Morera house at Paseo
de Gracia of Barcelona by the architect Lluis Doménech i Montaner. The windows that decorate the Gran
Hotel de Palma de Mallorca (1903), build by the same architect, were also made by him.

Between 1902 and 1911 they were the suppliers of stained-glass windows for the furniture of the firm
Busquets, first as A. Bordalba and later as Buxeres y Codorniu, and appear in the account books with the
acronym By C. This stained glass company attended the V Exhibition of Fine Arts and Artistic Industries
held in Barcelona in 1907, collaborating with the furniture maker Joan Busquets, who was responsible for
decorating room XXIIl, making stained glass for various doors.

This company is characterized by the modernity of its production, very much in the line of French Art
Nouveau. As a very specific feature of this maker the use of floral cast glass and polished geometric glass
jewels is almost unique to this studio and give its windows a very distinctive personality that allows the
identification of the author and makes them stand out from the production of other contemporary
studios.

The use of these pieces was also highlighted by Bordalba and afterward by Buxeres y Codorniu, as
something unique of their making “relief flowers and glass leaves and jewels of all sorts”. The company
had a large production of architectural stained glass and an important role as a supplier of stained glass
for furniture.”*

Technical analysis and conservation problems

The Wagnerian stained glass is a set of four large windows of 320 x 200cm, glazed with round gilded
lead. The wooden frame was designed to be opened and is divided by iron T bars coated with brass on
the inner side. The installation system is unusual: an additional L iron profile is welded on the perimeter
of each panel. This structure is attached to the T bars with screws. On the external side, there are many
reinforcing bars, all of them shaped to the lines of the lead matrix.

By far the most unusual characteristic of these windows is the plating of all the layers of glass inside the
same lead came. This technique allowed them to attain more hues, depth, and blurred effects. That also
meant that the material expenses and the cost of execution were doubled, as the manufacturing required
much more labour.

19 Arxiu Historic de Protocols de Barcelona, Notari Maria Rédenas AHPB 1457/ 7, 4 d’abril de 1905. Registre mercantil
de Barcelona. Volum 66, Foli 17, Full 6411, inscripci6 1.

%% Joan Vita Grau, Francesc Robon, Els vitrallers de la Barcelona Modernista, Poligrafa sa. Barcelona, 1982, p. 62;
Manuel GARcia MARTIN, Vidrieras de un gran jardin de vidrios, Catalana de Gas y Electricidad, Barcelona, 1981, p. 40;
Nuria GiL FARRE, El taller de vitralls modernista Rigalt, Granell & Cia. (1890-1931), Tesis doctoral, Universitat de
Barcelona, Departament d'Historia de I'Art, 2013, pp. 96-98.

! Ndria GIL FARRE, “La decoracién con vidriera artistica en el mueble doméstico modernista cataldn” in Virtuosisme
modernista tecniques del moble (ed. Nuria GIL FARRE). Associacid per a I'estudi del moble, Ajuntament de Barcelona,
Barcelona, 2019, pp. 131-149.
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Pey praised in a short article” devoted to the stained-glass craft (1907) that the panels were made
without enamel. In the same article appear low-quality pictures of the Wagnerian windows. These
pictures seem to be the same as preserved at Oleguer Junyent Studio, although the second are in a larger
format and better quality.

The windows have similarities with the renowned American stained glass by Louis Comfort Tiffany and
John Lafarge. The amount of opalescent glass is large and the plating, so common for those artists, is very
unusual for Catalan studios. It has to be assumed that either Oleguer Junyent, Bordalba or both knew the
methods of the American glaziers, either through publications or by visiting World’s Fairs. Tiffany attended
the Chicago World’s Fair in 1893 and Paris in 1900. Rigalt, a renowned Catalan stained-glass maker,
wrote a review admiring the work presented by Tiffany in Paris,** praising his art in choosing colours. He
described Lafarge as the developer while Tiffany as the one who perfected the method. However, some
American art historians describe older uses of the plating technique made by Donald Mac Donald in
1873.”° American stained-glass makers showed the tendency to avoid the use of enamel to achieve more
vivid and pure colours. Carnations and grisaille are used mainly only for the hands and faces.”

The stained glass of the Catalan Art Nouveau period was ruled by a spirit of technical innovation and
there is no doubt that the leading studios knew the work of the two American artists. Glass plating was a
common technique used in isolated pieces, for instance in the 1880 windows by Amigd studio and the
painter Agusti Rigalt at Barcelona Cathedral or the window presented in the 1888 Barcelona exhibition by
Antoni Rigalt.

The Wagnerian windows were made from mouth-blown glass, but there is also some industrially made
glass, textured glass, flashed acid-etched glass and a number of pieces of American glass, which vary from
opalescent shades to cathedral glass in two or three colours. Window number four is especially interesting
because from the interior it is entirely plated with a deep textured glass that is locally known as nevat.
The intention was to create a blurred environment that evokes an underwater landscape.

For surface decoration, grisaille paint, silver stain and enamel were used. Both the interior and exterior
glass were painted and fired. No cold paint or patina was detected. The use of grisaille paint for contour
and modelling followed local traditional glass painting techniques. In the faces, carnation was applied
using a badger brush, and highlights relieved with a stiff brush. The background pieces are mostly painted
with grisaille modelled by stippling. Many background parts are made using acid-etched flashed glass and
detailed with enamel. It can be said that the carnation and the faces are mostly painted from the interior,
however, there are exceptions.

Fig. 4.
Siegfried’s face
previous to
restoration
(left) and the
same pieces of
glass showing
the two layers
of glass and the
trapped dirt
(right).

2 Arquitectura y Construccion, 1905.

3 Jasmine ALLEN, Windows for the world. Nineteenth-century stained glass and the international exhibitions, 1851-
1900, Manchester University Press, 2018, p. 189.

* Antoni RIGALT | BLANCH, “Presentacion de algunas muestras de vidrieras de color, y explicacion de los
procedimientos seguidos para pintar y construir las mismas, desde la aparicién de este arte, hasta nuestros dias”.
Memorias de La Real Academia de Ciencias y Artes de Barcelona, 2 (3a época), Barcelona, 1900, p. 291-297.

%> Lance KASPARIAN, “Early Applications of “Plating” in 19th Century American Stained Glass” in Techniques du vitrail
au XIX® siécle. Forum pour la conservation et la restauration des vitraux, Institut du patrimoine wallon, Namur, 2007,
p. 69-79.

% peter CoRrRMACK, Arts&Crafts stained glass, Y. U. Press, 2015, p. 200.
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There were numbers of broken pieces and some minor paint deterioration due to condensation and
moisture retention between the glass layers. The dirt between layers of glass required a decisive inter-
vention which brought on a great improvement, both visually as well as stabilizing the conservation
status of the glass and the paints (fig. 4).

The glass was well preserved almost without lacuna, corrosion or iridescence. Enamel has significant
signs of decay in the areas where dirt was trapped between the layers. In one type of glass some cracking
had been detected and the glass collapsed in small fragments. The remaining layer of glass was retouched
during the 1980s with acrylic paint. Cracking in advanced stages can result in the complete disintegration
of the glass into little pieces. This phenomenon can be observed in the leaves in the centre of window
number two, Forest murmurs, as well as in the garment of one of the pallbearers in window number one
The Funeral March of Siegfried. The cracking process is complex and mostly appears in glasses with low
calcium content. Some alkaline metals from the glass matrix can dissolve and leach to the surface, leaving
gaps in the material. This phenomenon is dependent on relative humidity, changes in which can accelerate
the deterioration.”

Patrimonio 2.0, at the request of Urcotex, has collected and analysed some samples of the crizzled glass,
confirming its instability. The deterioration is accelerated by the fact that the pieces were produced using
a mixture of two glasses with different compositions.

Comparing pictures preserved at Oleguer Junyent Studio, pictures from 19817 (photo by Manuel Garcia
Martin) and the pictures taken prior to conservation (2019), the progression of the deterioration can be
tracked. From the same pictures, it can also be seen that the dust in between layers had increased and,
in some cases, slightly changed location. The interior side had tobacco stains that required particular
cleaning methods.

Dirt build-up was especially noticeable with textured glass or at the lower part of the glass pieces and it
distorted the overall readability dramatically. Thick layers of dust retain moisture and accelerate paint
and glass deterioration.

Stained-glass windows were dismantled and transported to the conservation studio. Despite the
existing lead conservation approaches29 described in similar cases, in order to resolve the main
conservation problems, preventing further paint and glass deterioration and restoring original readability,
the panels had to be fully disassembled. This intervention forced the sealing of every instance of glass
plating to prevent dirt accumulation. For glazing, round lead was used, matching the measures and shape
of the old ones. To reproduce the appearance of the original, the lead was gilded. The bent reinforcing
bars were reutilized. The exterior wooden structure with a lightbox was dismantled and replaced with
protective glazing that allows access to natural light and easy maintenance from both sides.

Conclusions

This is one of the most important stained-glass ensembles of Catalan Modernism. It stands out in
different aspects, such as the uniqueness of its iconography of operatic subject matter, as well as its
plating technique. It is a very careful work designed to give a theatrical feel to the windows resembling
the aim sought for an opera scene. To execute the work, the stained-glass maker Antoni Bordalba had to
use all his extensive technical knowledge and his skill as a master, to accomplish the requirements of an
exceptional proposal by the painters Oleguer Junyent, artistic director of the refurbishing of the entrance
hall and the painter Josep Pey who carried out the drawings.

7 Stephen P. Koo, Conservation and Care of Glass Objects, Archetype Publications, 2006, p. 117-130.

8 Manuel GARcia MARTIN, Vidrieras de un gran jardin de vidrios, Catalana de Gas y Electricidad, Barcelona, 1981, p. 63.

% Daniela PELTZ, Victor ROTHMAN, “An examination of the lead matrices of 19th century american plated opalescent
stained-glass windows by John La Farge” in Techniques du vitrail au XIX® siécle. Forum pour la conservation et la
restauration des vitraux, Institut du patrimoine wallon, Namur 2007, p. 197-207.
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Glaziers’ Tables, Cartoons, and Preparatory Tracings (Underdrawings). Observations
from Berne Minster and Reflections on the Creation of Stained Glass in the Late
Middle Ages and the Early Modern Period

Tables de verriers, tracés préparatoires, cartons.
Observations et réflexions sur la genése de vitraux
médiévaux et du début de I'époque moderne dans
le contexte de démarches créatrices et techniques —
Résumé

Les tables de verriers conservées a Gérone et a
Brandebourg d’une part et les premiers dessins sur
papier de vitraux de la fin du XV° siécle d’autre part
sont considérés comme les témoins matériels princi-
paux de I'évolution des méthodes de préparation de
vitraux durant le Moyen Age tardif, et ainsi également
des démarches créatrices et techniques impliquées
dans ces processus. A ces objets s’ajoutent les tracés
préparatoires sur le revers des vitraux. Il s’agit de
dessins auxiliaires qui servaient a la mise en ceuvre de
la peinture sur la face avant des verres tracés a la
grisaille et effacés avant la cuisson. A la suite de leur
découverte au début des années 1990, de nombreuses
observations laissaient supposer que cette méthode
de travail était largement répandue notamment au XV°
siécle. Les travaux de restauration récents du choeur de
I"ancienne collégiale de Berne ont permis pour la
premiére fois de relever systématiquement et d’étudier
les traces de ce procédé sur un ensemble important de
vitraux. Le constat indique que les quatre verriéeres
monumentales datées de 1441 a 1455 environ étaient

Glasmalertafeln, Vorzeichnungen, Scheibenrisse.
Beobachtungen und Uberlegungen zur Entstehung
mittelalterlicher und friihneuzeitlicher Glasmalereien
im Spannungsfeld von gestalterischen und technischen
Prozessen — Zusammenfassung

Die Glasmalertafeln in Gerona und Brandenburg
und die ersten Entwiirfe auf Papier aus dem spdten
15. Jh. sind die wichtigsten materiell erhaltenen Zeug-
nisse zur Entwicklung des Entwurfsprozesses von Glas-
gemdlden im Lauf des spdteren Mittelalters, und
damit auch fiir die an ihrer Entstehung beteiligten
gestaltenden und ausfiihrenden Kompetenzen. Im
selben Kontext stehen die Vorzeichnungen auf der
Riickseite von Glasmalereien. Es handelt sich um Hilfs-
zeichnungen fiir die Motivgestaltung auf der Vorder-
seite der Gldser, die mit Schwarzlot ausgefiihrt und
vor dem Einbrennen der Glasbemalung wieder ausge-
wischt wurden. Seit ihrer Entdeckung gegen 1990
mehren sich die Hinweise darauf, dass dieses Vorbe-
reitungsverfahren vor allem im 15. Jh. weit verbreitet
war. In den letzten Jahren konnten dessen Spuren
erstmals auf einem grésseren Ensemble, den Chor-
fenstern des Berner Miinsters (1441 — ca. 1455),
systematisch untersucht werden. Die Befunde lassen
darauf schliessen, dass die Gemdlde nahezu vollum-
fdnglich auf diese Weise entstanden, mit Unterschieden
in Bezug auf die beteiligten Werkstdtten in Ulm und
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presque entiérement réalisées de cette fagon, avec
des différences entre les ateliers d’UIm et de Berne.
Les tracés semblent présenter une phase intermédiaire
entre une premiére étape de préparation sur papier,
pour laquelle il existe une source écrite a Berne, et la
mise en ceuvre définitive en verre. Les caractéristiques
des dessins effacés révélent une fonction combinant
transmission et support a la création. Nous avons pu
étudier des aspects techniques du procédé et formuler
des hypothéses au sujet de questions restées ouvertes
jusqu’a présent. Les tracés permettent de se faire une
idée des cartons perdus et il existe sans doute des liens
avec les dessins sous-jacents de peintures réalisées sur
des supports opaques. Une fois de plus, il parait évi-
dent que les vitraux n’étaient pas un média artistique
a part. Les questions de leur genése, dans un contexte
de symbiose entre compétences « créatrices » et « exe-
cutrices/techniques », se référent aux mémes conditions
cadre et aux mémes réflexions que pour d’autres
domaines d’art. En marge, nous souhaitons mention-
ner que des peintures a froid largement appliquées sur
les vitraux de Berne peuvent étre considérées dans ce
méme contexte. Elles aussi indiquent que des démar-
ches créatrices intervenaient dans I'ensemble du proces-
sus de réalisation des vitraux, des travaux prepara-
toires jusqu’a I'ceuvre mise en place dans I’édifice.

Bern. Es ist nachweisbar, dass die Vorzeichnungen
einen Zwischenschritt zwischen den fiir Bern eben-
falls aus Quellen belegten Vorarbeiten auf Papier und
der definitiven Ausfiihrung auf Glas darstellen. lhre
Eigenheiten lassen eine Mischfunktion zwischen Uber-
tragungsmittel und Gestaltungshilfe erkennen. Techni-
sche Aspekte des Verfahrens wurden untersucht und
es werden Hypothesen zu bisher offenen Fragen vor-
gestellt. Die Vorzeichnungen geben Hinweise auf die
Art der verlorenen Vorarbeiten auf Papier, und Verbin-
dungen zu den Unterzeichnungen von Malereien auf
opaken Bildtrégern sind offensichtlich. Es zeigt sich
einmal mehr, dass auch in Bezug auf die Gestaltungs-
prozesse die Glasmalerei als Kunstzweig keineswegs
im Abseits stand und dass Fragen zur vielfdltigen
Verbindung gestalterischer und ausfiihrender Vorgéinge
von denselben Voraussetzungen ausgehen und nach
denselben Gesichtspunkten erwogen werden miissen
wie fiir andere Bildgattungen. Nur am Rande sei er-
wdhnt, dass in Bern auch umfangreiche Kaltmalereien
auf den Glasgemdlden, die ebenfalls untersucht wur-
den, in denselben Fragenkreis hineinspielen. Auch sie
deuten auf eine vom Entwurf bis zum ausgefiihrten
Bildfenster durchgehende und préigende gestalterische
Einwirkung auf den Entstehungsprozess von Glasge-
mdlden hin.
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Observations of tracings on the reverse of
stained glass were first presented thirty
years ago at a colloquium of the Corpus
Vitrearum.' Since then, the phenomenon
has been widely identified, but the general
picture remains one of isolated, fragmentary
findings that are not substantial enough to be
approached seriously or to suggest significant
working procedures (fig. 1). In most cases, the
traces represent unintentionally preserved
remains of deleted paintwork and are very
difficult to discern. It has become clear, how-
ever, that the tracings should not be con-
fused with other types of paint applications
on the reverse and that they served as
guidelines for the principal design struc-
tures on the front (interior) of the glass. A
late 15th century treatise from the monastery
of Zagan describes such a method of using
preparatory drawings.’

Tracings on the reverse of the choir
windows of Berne Minster

Over the last decade, it has been possible
to undertake a systematic case study of an
important stained-glass ensemble, and
thereby to add a new, coherent body of
evidence that contributes to addressing this

Fig. 1. Examples of preparatory tracings found in Switzerland.

Although the procedure is the same as that observed in question. A substantial restoration and
stained glass from Berne Minster, it has been applied research project of the choir of Berne
differently: rough guidelines (inverted reproduction, with the Minster included maintenance work on the
painting on the front shining through) from the parish church exterior protective glazing system dating
of Staufberg, unknown artists, c.1440, and very detailed, from 1947 and conservation monitoring of

freely traced brush drawings from the chapel of Pérolles,
Fribourg, unknown artist connected to Hans Baldung Grien,
¢.1520 (tracings inverted and reconstructed by the author).
© Stefan Triimpler.

the 15th century stained-glass windows. The
project also allowed us to analyse technical
issues on all four dismounted windows. The

! Observations on stained glass in St Mary’s Church, Fairford, and in the chapel of Pérolles, Fribourg; simultaneous
presentations by Keith Barley and by the author (1989). Stefan TRUMPLER, “Nouvelles observations sur le procédé de
fabrication des vitraux : des dessins préparatoires sur le coté extérieur du vitrail”, in Roger VAN ScHoUTE, Héléne
VERGOUSTRAETE-MARCQ, Le dessin sous-jacent dans la peinture, Collége Erasme, Louvain-la-Neuve, 1993, p. 179-182;
Stefan TRUMPLER, “Die Glasgemalde der Kapelle von Pérolles in Freiburg zwischen 1517-1523. Neue Erkenntnisse”, in
Bericht (iber die Tdtigkeit der Eidgenéssischen Kommission der Gottfried Keller Stiftung 1989 bis 1992, Atlantis-Verlag,
Winterthur 1993, p. 50-52; Stefan TRUMPLER, “Riickseitige Vorzeichnungen auf Glasgemalden”, Corpus Vitrearum
Newsletter 45, 1994, p. 36-39; Stefan TRUMPLER, Fritz DoLb, Urs WOHLGEMUTH, “Zur Glasmalerei und ihrer Technik”, in
Jirg A. BossArDT, Astrid KAISER, Stefan TRUMPLER, Glasmalerei im Kanton Aargau. Einfiihrung zur JubliGumspublikation
200 Jahre Kanton Aargau, Lehrmittelverlag des Kantons Aargau, Aarau, 2002, p. 34-59. Other findings and discussions:
Sarah BrRowN, “The stained glass artists and their craft”, in Sarah BrowN, Lindsay MacDoONALD, Life, death and art. The
medieval stained glass of Fairford parish church, Sutton Publishing Ltd, Stroud 1997 (paperback 2007), p. 108-109;
Peter vaN TREECK, “On the artistic technique of glass painting in the Age of Direr and Holbein and its conservation
problems”, in Barbara BuTTs, Lee HENDRIX (ed.), Painting on Light, Drawings and stained glass at the age of Diirer and
Holbein, The J. Paul Getty Trust, Los Angeles, 2000, p. 61.

2 TRUMPLER 1993a; Karine BOULANGER, Dany SANDRON, “Traité du moine de I'abbaye de Zagan (Silésie)”, in Claudine
LAUTIER, Dany SANDRON (ed.), Antoine de Pise. L'art du vitrail vers 1400, Corpus Vitrearum France, Etudes VI, CTHS,
Paris 2008, p. 327-330; Brigitte KURMANN-SCHWARZ, “De Théophile a Cennino Cennini: pratique du vitrail et statut du
peintre verrier a travers les textes”, in Michel HEroLb, Véronique Davip (ed.), Vitrail. V°-XXI° siécle, Editions du
Patrimoine, Paris, 2014, p. 33-45.
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study focused on observations regarding the extensive use of cold paint and what could be termed
”underdrawings".3

The stained glass of five windows in Berne Minster, two of them combined as fragments in the axial
window after a hailstorm in 1522, originates from the construction period of the choir, which was roofed
in 1438.* The Passion window () was made in 1441 by master Hans from Ulm in South Germany, whereas
the Legend of the Ten Thousand Knights (I, formerly sll), the Tree of Jesse (nll), the Legend of the Three
Kings (nlll) and the Mystical Mill (nIV) were created between 1448 and around 1455, probably by artists
in a Bernese workshop that engaged external collaborators in order to cope with the challenging task of
rapidly creating the huge and spectacular paintings on light.

Over 200 medieval stained-glass panels and tracery lights were scrutinized during the study, and a
database detailing more than 500 glass pieces bearing traces was set up and analysed. The findings can
be summarized as follows.

— All five windows exhibit preparatory trace lines over the entire surface.

— There are significant differences regarding the quantity and quality of these tracings. The window
made in Ulm features at least twice as many glass pieces with tracings as any other window. These tracings
are also much more often preserved as intact paint lines, while generally only sparse remnants of tracings
have been preserved on the “Bernese” windows.

« Fig.2. Berne Minster, choir windows, preparatory drawings (inverted reproduction) of various motifs.
©Alexander Gempeler (photos), Daniel Stettler (visualization), author (analysis).

? Stefan TRUMPLER, Sophie WoLr, “Riickseitige Vorzeichnungen und Kaltbemalungen. Untersuchungen an den Chor-
fenstern des 15. Jh. im Berner Minster”, in Bernd NicoLAl, Jirg ScHweizer (ed.), Das Berner Miinster. Das erste
Jahrhundert: Von der Grundsteinlegung bis zur Chorvollendung und Reformation (1421-1517/1528), Schnell & Steiner,
Regensburg, 2019, p. 404-431.

| would like to thank the Minster architect Annette Loeffel and her predecessor Peter Haeberli, as well as the manager
of the Minster workshop Peter Vélkle. | am particularly grateful to Sophie Wolf and the glass painter and conservator
Daniel Stettler, Berne, as well as to Bill Gilonis for editing this text.

4 Brigitte KURMANN-SCHWARZ, Die Glasmalerei des 15. bis 18. Jahrhunderts im Berner Miinster, Corpus Vitrearum Medii
Aevi Schweiz IV, Benteli Verlag, Bern, 1998. Recently by the same author: “Rahmen, Bilder, Ornamente. Die Glas-
malereien des Berner Miinsterchors (1441-ca. 1455)”, in Bernd NicoLal, Jirg SCHWEIZER, Das Berner Miinster (see note
3), p. 373-403; Alexandra DRUzYNskI V. BOETTICHER, “Die Mittelalterlichen Bauphasen des Berner Minsters”, in Bernd
NicoLAl, JUrg SCHWEIZER, ibid., p. 92-106.
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—These lines can be found on glass of all colours. There are nevertheless obvious variations, for example,
pieces of white/clear glass with traces outnumber all other colours.

— For all types of motifs, though rarely with inscriptions, we find corresponding tracings on the reverse
of the glass (fig. 2). Tracings related to architecture are more common than those associated with other
themes such as clothing, parts of the body, objects, nature and ornaments.

It can be deduced from the general overview that the aforementioned technique was employed in the
creation of the choir windows by artists from both Berne and Ulm. Certain features indicate that the
method was applied in slightly, but significantly, different ways in the Swiss and German workshops. The
fact that all motif types — with the possible exception of inscriptions —and hundreds of pieces of glass of
all colours located throughout the windows bear traces of such underdrawings makes it highly unlikely
that only certain parts were treated in this way. It does not seem possible to deduce from the findings
significant criteria for a selective process. It is reasonable to presume that the technique of preparatory
tracings on the reverse of stained glass was a standard element of the working process used in the creation
of all medieval windows in the choir of Berne Minster.

Several observations enable us to draw conclusions about features and functions of these tracings.

1. The fragmentary nature of the remaining tracings is particularly noticeable on panels of the Passion
window: some are preserved as entire brushstrokes, though usually only two fine, parallel outlines of the
brushstrokes remain (fig. 3). It is well known to glass painters that if you wipe away unfired glass paint (a
mixture of finely ground glass, metal oxides, gum and a painting medium) from the surface of a piece of
glass, the borders of the lines, which dry first, tend to resist cleaning. The tracings often survive along
borders of glass pieces, but also in border areas of entire windows. Sometimes they are preserved in areas
where they were hidden behind dark paint on the front side. Presumably this reflects the way the tracings
were cleaned away after they had served their purpose. This must have been done in order to eliminate
what had become redundant elements of the image, but the task was sometimes not carried out
thoroughly in areas considered less important or accessible, or where the lines on the reverse did not
disturb the completed work. The highly fragmentary evidence therefore seems to be explained by the fact
that what remains is not the result of a partial application of these underdrawings, but of their unfinished
or selective removal. The frequency of tracings on both clear glass and the usually “white” architectural
elements could also be linked to this phenomenon. Architectural motifs are mostly framing and structural
elements within the monumental images and may have been treated in a labour-saving way. At the same
time, these motifs mainly consist of opaque lines which can cover tracings on the reverse of the glass.

2. The overall aspect of the reverse tracings is remarkably uniform (fig. 3). Most were originally rendered
neatly and precisely as 1-3mm-wide paintbrush lines, and the paint was diluted in order to allow the lines
to be just visible during the painting process on the front side. The tracings are quite elaborate and
considered drawings rather than sketchy drafts.

Fig. 3. Berne Minster,
preparatory tracings on
the reverse of the Passion
(I, 5¢c) and the Ten
Thousand Knights window
(1, 4c, see also fig. 2).
Some of the tracings are
preserved as entire
brushstrokes, while from
others only parallel
outlines remain, and even
these are often confined
to marginal areas.

© Stefan Triimpler.

194



30th International Colloquium of the Corpus Vitrearum — 2022

3. The tracings serve as a guide to the main lines of the paintings; they define objects and their positions,
without providing exhaustive detail. This is especially evident in the case of repetitive forms, patterns and
architectural details, where often only the main compositional lines are predefined. Even the modelling
can be prepared in this way, and the tracings sometimes indicate elements such as drapery that the
painter did not render using contour lines, but with shadowing.

4. It is essential to understand that the execution of the painting on the front side of the glass often
does not strictly follow the preparatory tracings. The definitive paintwork evolves as an independent
creation in a process that is nuanced, selective and reflective. The designs suggested by the tracings are
sometimes clearly modified and the final form develops its own distinct character.

5. Another interesting question is of course whether the tracings reveal information on the cut-lines
separating glass pieces of different colours, and thus on the prominent opaque “drawing” of the later
lead came structure. In a few places, it is clear that lead lines were taken into account: Ornamental back-
grounds are usually composed of individual elements — for example ornamental tiles — cut out as separate
pieces of glass and surrounded by lead cames. However, in certain areas, several motifs were combined
onto one large glass piece. In these cases, black paint lines replaced parts of the leading, and these “false
leads” were also indicated by reverse tracings (fig. 4). This proves that the drafting process, including the
preparatory tracings, already combined both artistic considerations and technical issues related to the
composition of a glass mosaic supported by its metal structure.

To recapitulate, the tracings found in the choir of Berne Minster testify to a method applied by two
geographically distant workshops.5 The procedure was executed on a large scale and with remarkable
care, which means — with regard to cost and technical considerations — that it must have accounted for a
significant proportion of the overall work. The underdrawings on glass appear to represent a specific stage
in the drafting and creation process, which must have involved a first approach on a different support and
which was brought to completion on the glass itself.

This evidence of a systematic use of exterior tracings, together with several other isolated observations,
especially on late medieval and early modern stained glass, allows us to hypothesize that the procedure
was far more than an occasional device used by certain painters. It should therefore be considered in the
wider context of the art and technique of stained glass in this period, with a focus on preparatory work
and in relation to particular stylistic and technical features of these works of art.

However, before we address these questions, we should bear in mind another important finding:
Written sources tell us that paper was donated to the Bernese “glazier” Niklaus Glaser for the draft design
(“zu entwaerffen”) of one of the windows, and that red paint was mentioned at the same place in an
account book.® This raises the question of whether, and if so how, the two pieces of information — on
underdrawings and preparatory work on paper — are linked.

Preparatory stages on the work’s own support and on other media

We have to be aware that for larger paintings on other supports — such as walls or wood — it was still
usual at that time for full-scale preparatory work to be developed directly on the painting support itself.
The drafts remain more or less visible as underdrawings, sometimes to the naked eye7 but often only with
the help of special optical and analytic tools. Extensive research has been dedicated to a wide range of
material and artistic aspects of these drafting techniques.8 Despite variation in individual or workshop
practices, certain methods seem to have been widely adopted. For example, the drafts are generally
rendered in black and white but bear indications regarding colour and formatting elements. Another

3 Stained-glass windows in the Besserer Chapel of Ulm Minster that are closely related to the window in Berne show
similar tracings, as stated at a technical meeting of the Corpus Vitrearum in 2017.

® KURMANN-SCHWARZ 1998, p. 506 (1448).

’ On Martin Schongauer’s altarpiece of the Dominicans (ca. 1480) in the Musée Unterlinden in Colmar, for example,
the underdrawings are clearly visible on certain panels of poorer condition. They are particularly close to the
preparatory painting work on the Bernese windows, regarding their ductus as well as frequent slight differences
between the draft and the final form.

® For an overview: Andreas SIEiEK, Kathrin KIRscH, Ingo SANDER (ed.), Die Unterzeichnung auf dem Malgrund. Graphi-
sche Mittel und Ubertragungsverfahren im 15.-17. Jahrhundert, Siegls Fachbuchhandlung, Kélner Beitrige zur
Restaurierung und Konservierung von Kunst- und Kulturgut 11, Munich 2004.
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characteristic feature of underdrawings is that the final stage of the artwork evolves directly from the
draft, by modifying, interpreting, confirming or reproducing the results of the earlier stages of the process
of defining the image. Also suggested by the underdrawings are clues as to the “authorship” (“masters”
and collaborators) of the various procedures, and the creative and executive skills involved. Studying the
underdrawings often reveals that a single artist made a decisive impact on the entire working process.

For stained glass, the glazier’s tables (and their description by Theophilus) bear witness to the same
concept.9 Although the support is not the same, there is much evidence for a close link between the
preparatory process on the whitewashed board and the final elaboration of the image in glass, paint and
lead. Pictorial elements are prepared with indications similar to those found on underdrawings, although
much of the information provided on this support is concerned with the composition of the glass mosaic,
which was drawn, cut and leaded directly on the same board.

Paper for cartoons generally became affordable during the 15th century. At the beginning of that
century, the painter Cennino Cennini describes its use for stained-glass designs.10 It is often presumed
that with the introduction of cartoons in stained-glass production, the art form started to drift away from
a coherent creative process as adopted by other pictorial arts, and towards a separation of concept and
execution. However, it was probably not this aspect of the working process that led to a particular interest
in the new material, because draft designs for stained-glass windows had always been prepared on
separate supports. A major issue for this kind of artwork was very often the size of the images. Glaziers’
tables were well suited to the production of images based on partial modules, or panels, which were
related to the window openings and their subdivisions by ferramenta. Coherent compositions involving
larger parts of windows, which became increasingly frequent towards the Late Middle Ages, also needed
larger draft media. For the production of stained glass, this did not necessarily change things much, as a
cartoon on paper (or an alternative material such as cloth) fixed to a work table, unrolled or even cut into
pieces corresponding to one or more panels, could probably be used for most steps of the work in the
same way as a draft on the chalked table.

The other use of the cartoon as a mobile support that allowed certain elements of the draft to be made
by an external specialized designer, as Cennini points out, is a specificity which may have evolved with the
wider spread of this medium and preparatory technique. However, as we have seen, it is not necessarily
the driving force behind this innovation. In the case of Berne Minster, paper was offered to a “glazier”, or
stained-glass artist, for the purpose of creating a draft of the painting on light. This may mean that he, or
someone in his workshop, completed this task, though it cannot be excluded that he outsourced this part
of the commission.

The oldest surviving stained-glass designs on paper only date back to the late 15th and early 16th
century. However, many of these early examples of designs for stained glass were obviously not used as
preparatory aids directly, as suggested above, but were made and kept either as models created by
specialized artists for stained-glass workshops, or as designs for commissions of higher prestige. The use
of yet another medium — a kind of “working cartoon” — has therefore been postulated.11

Paper drafts and reverse tracings

Returning to Berne Minster, let us now try to shed further light on possible connections between draft
designs on paper and underdrawings on glass.

° Joan Via GRAU, “La table de peintre-verrier de Gérone”, Revue de I'art 72, 1986, p. 32-34; Anna SANTOLARIA TURA,
Glazing on white-washed tables, Institut Catala de Recerca del Patrimoni Cultural, Girona 2014; Karl-Joachim
MAERCKER, “Uberlegungen zu drei Scheibenrissen auf dem Béhmischen Altar im Dom zu Brandenburg”, in Oster-
reichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege 40, 1986, p. 183-189; Sebastian STRoBL, Glastechnik des Mittel-
alters, Gentner, Stuttgart, 1990, p. 78-80.

% VAN TREECK 2000, p. 57-62. THeopHILUS, De diversis artibus Il 17. Charles Reginald DobweLL, Theophilus, De diversis
artibus; Theophilus, the various arts, translated from the Latin with introduction and notes, Thomas Nelson and
sons, London/Edinburg etc. 1961, p. 47.

% Fernando TempesTl, Il libro dell’arte o trattato della pittura di Cennino Cennini, Longanesi and C., Milan 1975, p.
134-135 (chapter 171).

" Hartmut ScHolz, Entwurf und Ausfiihrung. Werkstattpraxis in der Niirnberger Glasmalerei der Diirerzeit, Corpus
Vitrearum Medii Aevi Deutschland, Studien, Band I, Berlin 1991, p. 14; Michel HEroLD, “Au XVI° siécle, les peintres
verriers a I'ceuvre”, in Michel HEroLD, Véronique DaviD 2014 (see note 2), p. 124, 308; STrosL 1990, p. 80-84.
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1. By looking at the underdrawings and taking into account later cartoons, one can draw conclusions as
to what drafts on paper may have looked like (fig. 4):12 Black-and-white drawings executed, as described
by Cennini, with pencils and carbon modelling, focused on the main lines and combining figural elements
of the stained glass with the requirements of their material construction. Traces in red may have indicated
cut-lines and lead came structures — a possible use for the red paint that was mentioned together with
paper offered to Niklaus Glaser.

(1)

Fig. 4. From paper draft to stained glass. Above: fictive working cartoon for a part of the Legend of the Three Kings
window (nlll, 8d) in Berne Minster, rendered in pencil and washed charcoal, limited to the main features of the image, as
well as cut and leading lines in red. Through an unfired “badgered” matt, which serves as a base for the painting work,
the draft underneath is invisible unless held against a bright background. Below: the main linear structure of the draft is
first transferred from the reversed draft on paper to the back of the unpainted piece of glass against a bright background.
The tracings, which are clearly visible through the unfired matt if placed in front of a bright background, outline the
main structure of the painting on the front side. Experiments by Daniel Stettler (drawing and painting) and the author.
Photos © Philippe Joner / backsquare, Romont.

The surprisingly detailed nature of the underdrawings suggests that at a certain point in the work
process they possibly supplanted and carried on the role of the preparatory work on paper. This, in turn,
could indicate that the draft on paper served as an ephemeral tool, with little intrinsic value as an art
object. We can also hypothesize tentatively from this that early cartoons often functioned similarly, which
would go some way to explaining why, apparently, nothing has survived, and even why the period from
which most preparatory tracings have been found so far roughly coincides with the gap in material
evidence between the three glazier’s tables in Girona and Brandenburg from the late 14th century and
the earliest preserved cartoons for stained glass, which only date back to the late 15th and early 16th
century.

12 Especially designs for Swiss stained glass or the Gouda and Brussels cartoons: Zsuzsanna VAN RUYVEN-ZEMAN, Stained
glass in the Netherlands before 1795, Corpus Vitrearum the Netherlands vol. IV, part I, Amsterdam University Press,
Amsterdam 2011; Zsuzsanna VAN RUYVEN-ZEMAN, Arjan R. bE KOOMEN, Antonie L.H. HAGE, Jan Piet FiLenT Kok, The cartoons
of the Sint-Janskerk in Gouda, Eburon Academic Publishers, Delft 2012. Yvette VANDEN BEMDEN, Chantal FONTAINE-
HobiaMONT, Arnout BaLis, Cartons de vitraux du XVII¢ siécle. La cathédrale Saint-Michel, Bruxelles, Corpus Vitrearum
Belgique, Série études 1, Union Académique Internationale, Brussels 1994.
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3. The reasons why the tracings seem to resume and pursue the role of the previous draft on paper may
be connected with the nature of the painting technique. One has to remember that paintings on glass
need to be executed with light as a background — the required quality of the work can only be ensured if
it is carried out under these conditions, under which the completed windows will later be appreciated.13
This is especially the case with late medieval and early modern stained glass, which is noted for its subtle
pictorial effects based on nuances of translucency, matts, washes, differentiated tracing, modelling and
etching. The painters must have been extremely skilled in such techniques, in a way that presumably made
highly elaborate preparatory designs superfluous, especially as the effects achieved on the paper support
could not match those obtained by painting on light. The opaque cartoon could hardly be used as a source
from which the painting on glass was copied in detail (see also below). The draft must have served as a
foundation, a kind of reference for the final elaboration of the painting with light as a background, created
with the help of the guidelines on the reverse of the glass. This is exactly what we see in Jost Amman’s
well-known woodcut of a glass artist: he is painting on an easel in front of a large window, with the draft
on paper in the background, fixed to the window frame.

A second reason could be connected to the stylistic and technical characteristics of late medieval and
early modern stained-glass windows: The elaborate and delicate chiaroscuro painting technique was
based on an initial semi-translucent matt covering the entire piece of glass (fig. 4). Its middle value of grey
allowed the development of both dark areas, with opaque tracing work and shadowing, and bright details,
by etching and removing the basic glaze with various tools. This procedure involving a first matt has
disadvantages: it is very difficult to modify trace lines applied on the unfired paint Iayer”, and — again
before firing — the vitreous matt is translucent, but its transparency is very limited. This makes it virtually
impossible to see and reproduce an underlying opaque draft (fig. 4). However, the purpose of tracings
applied directly to the glass becomes evident: With a bright background, the tracings are perfectly discer-
nible even through unfired matt and therefore serve as a guiding structure for the painting on the front
side of the glass.

4. The use of paper drafts may also have been a convenient way of dealing with a particular aspect of
this underdrawing technique, namely that the tracings on the reverse of the glass have to be inverted, a
point that has already been raised within the context of draft procedures for stained glass.” Several
techniques are known to be used for this purpose. Experiments established that it is easy to see, and to
transfer to the glass, the main features of an image on a paper draft when it is turned over and held
against the light (fig. 4).

In conclusion, the tracings found on all four monumental medieval windows of the choir of Berne
Minster suggest that we should be aware of a widely — sometimes even systematically — applied working
method related to preparatory and final stages in the process of creating stained glass. The tracings reflect
the principal features of a previous drafting process. Some technical aspects suggest that they refer
particularly to preparatory works on paper. They allow the final outcome of the artwork to be freely
developed under the visual conditions required for the appreciation of the completed work. The nature
of the tracings could suggest that the drafts were deliberately limited in scope and consisted — apart from
essential technical indications regarding the glass and lead composition as well as data on the windows —
mainly of outlines of the principal linear structure of the painted elements. The paper drafts could
therefore be compared to underdrawings for other types of painting, in that they form a corpus of work
intimately related to the ceuvre but destined to disappear after it has been completed. They would have
served primarily as a guide to the composition of the work, whereas the preparatory tracings can be
regarded as a link and as an initial step towards the realization of the final artwork. The reverse side
tracings could therefore be considered as evidence for the intrinsic interconnection and continuity of
inventive and executive processes in the creation of stained glass, in a way that is familiar from other
artistic disciplines.16

13 /AN TReECK 2000, p. 57-62.

4 See also vaN TReECK 2000, p. 59.

> Eva FRoODL-KRAFT, “Ein Scheibenriss aus der Mitte des 14. Jahrhunderts”, in Ellen J. BEer, Paul HoreRr, Luc MoJoN (ed.),
Festschrift Hans Hahnloser zum 60. Geburtstag 1959, Basel and Stuttgart 1961, p. 307-316.

18 peter van TReeck 2000, p. 61; concerning the well-documented exchange between various artistic disciplines in this
period recently KURMANN-SCHWARz 2014, p. 43-45 (see note 2).
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The Stained-Glass Windows of Santa Maria del Mar, Barcelona
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Berenguer de Montagut and Ramon Despuig were the architects behind the church of Santa Maria del
Mar (St Mary of the Sea), and the guilds of the La Ribera neighbourhood were involved in its construction.
Built in just 50 years (1329-1383), it shows unusual uniformity in the Southern Gothic style in which it was
constructed. The church is a basilica consisting of three naves, with ambulatory and radiating chapels, as
well as chapels in the side naves. The initial impact inside the large uniform space is the result of various
factors: on the one hand, the disappearance of many of the interior features (choir, altarpieces, etc.) due
to problems encountered over the centuries; and on the other, the great height of the side naves, which
are not very dissimilar from the central one. Thus, the impression upon entering is of a single nave, which
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is accentuated by a lack of visual obstacles. Within this structure, the larger windows are not located
between the naves but on the wall above the chapels.

Santa Maria del Mar is the church with the broadest stylistic range of stained-glass windows in Barcelona,
with examples spanning the 14th century to the late 20th century, including notable Baroque works.

Gothic stained-glass windows

Santa Maria del Mar’s oldest panels are no longer in their original place but can these days be found,
quite well preserved, in an exhibition at the church. They consist of panels of Jesus Washing the Apostles’
Feet and of the Ascension, dating from the early 14th century.

The church was set on fire at the outbreak of the Spanish Civil War (1936) and the stained-glass windows
suffered greatly. Fortunately, however, two exceptional Gothic pieces were preserved in place: the large
rose window and the window representing the Last Judgment.

On 2 February 1428, an earthquake caused stones from the rose window to fall, resulting in thirty
fatalities. The stonework was later rebuilt, before a new stained-glass window was made by the Toulouse-
born painter Antoni Lonyi in 1460. In the centre, a representation of the Coronation of the Virgin can be
seen, around which the angels sing. The Evangelists and the main saints appear in the next circle, while
local saints can be seen in the outer circle. Trained as a painter in Burgundy, several altarpieces,
embroidery cards and illuminated books have been attributed to him in Burgundy, Barcelona and
Piedmont. In 1446 he collaborated with the glassmaker Euvrad Rubert (Chalon-sur-Sadne) in a project in
the castle of Authumes commissioned by Nicolas Rolin, Chancellor of Burgundy and Bramante and Lord
of Authumes. However, of his stained-glass windows only the rose window of Santa Maria del Mar has
survived.

The Last Judgment window, made in 1494 by Severi Desmasnes, features highly expressive naturalism.
When fire broke out at the church in 1936, it happened to be being restored elsewhere. Desmasnes would
travel from his town of Chalons to Avignon (1485-1492), Carcassonne (1492—-1493) and Toulouse, where
he worked, and was also active in Tarragona (1496) and Zaragoza (1500). The stained-glass window is
notable for its great compositional uniformity, without respecting the strict division of the lancets. The
gates of heaven are guarded by St Peter, who holds the keys in his hands. The Pantocrator presides over
the central lancets and St Michael is seen weighing souls, while the damned are burnt in hell and other
mortals await the divine judgement. One of the monsters of hell contains an example of insertion: a small
red piece of glass inserted into an uncoloured head.

Since the 15th century, the Virgin Mary and St Michael have been preserved in a window in the southern
chapel XIV among other images from the 20th century, made by the Antoni Oriach atelier.

In the tribune above this, there are also Four Apostles made by the Fontanet atelier, perhaps in 1525
(5108). Between 1477 and 1580 the Fontanet atelier dominated production of stained-glass windows in
Catalonia. Founded by Gil Fontanet, the atelier was later taken over by his brother Jaume, followed by his
son, also called Jaume, the wife of the last Jaume, called Elisabeth, and the daughter of the couple, also
called Elisabeth.

17th- and 18th-century stained-glass windows

The Last Supper, made in 1668 by Isidre Julia (N108), is, despite having undergone many interventions,
the only 17th-century stained-glass window that has been preserved in the church.

The church boasts several stained-glass windows from the 18th century. The window in the centre of
the apse (The Immaculate Conception, h201) was originally made by Francesc Saladriga in 1710 but has
undergone much repair work, with many pieces of glass having been changed (such as the saint’s face).
In this window there is a piece of glass, which is not original, featuring the signature of Josep Ravella and
Joan Campmajor, together with the date of 1763.

The two windows on either side of it (n201, n202, s201, s202), remade by Ravella in 1722, underwent
changes in terms of the saints to which they were dedicated during the 19th century and some were
completely remade. Francesc Hipolit Campmajor is considered responsible for the three windows in the
centre of the ambulatory, dedicated to Communion (H101) and the Adoration of the Virgin (N102, S102).
The church still retains a drawing of the central windows dating from 1771. One window, in the southern
nave, of the Fountain of Living Water (5106) is thought to date from 1648, but it is possible that it was
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made along with those in the ambulatory in the following century, also by Hipolit Campmajor. In 1954 it
was remade by the Antoni Oriach atelier.

Two more 18th-century saints are preserved in a window in the southern nave. They were made by Eloi
Arrufé in 1718. All the aforementioned stained-glass painters were members of Barcelona’s guild for their
specialization, and descendants of large families of stained-glass window painters.

19th- and 20th-century stained-glass windows

In 1865 Eudald Ramon Amigd (Barcelona) made traceries for one stained-glass window on the front
fagade. Jules Decoin (Boulevart Contrescarpe, Paris) also made three images (St Mary de Cervellione, St
Eularia, and St Isabel of Portugal) in the lancets. That same year, the Mechéral Campigneulle atelier (Rue
de Paris, Metz), made one stained-glass window in the sXVII chapel (St Sever and St Medir). All these
images were made from vidimuses by the painter Claudio Lorenzale.

The late 19th century was a time of much repair work and the creation of new pieces. To begin with, local
ateliers were more expensive than foreign ones, but architects, intellectuals, institutions and glass makers
were beginning to re-establish local production. The Amigé atelier made most of Santa Maria del Mar’s
windows during this period, as well as those of many other churches in Catalonia and Spain. The church of
Santa Maria del Mar still retains several stained-glass windows from the atelier in the chapels of a southern
nave, following vidimuses by the painters Agusti Rigalt (sX), Claudio Lorenzale (sXl) and Enric Monserda (sXIl).

Eudald Ramon Amigd was also the atelier that made the rose windows in the central nave (1869). The
window depicting The Four Prophets in the southern triforium (5107) is also by Lorenzale and the Amigd
atelier (1878).

A stained-glass window in the northern triforium (The Coming of the Holy Spirit, N109) was thought to date
from the Baroque period but is in actual fact a Neo-Baroque work made by Amigd, possibly following a
drawing by the painter Enric Monserda (early 20th century), which is preserved in a private collection.

There are other late 19th- and early 20th-century stained-glass windows in nXVII (old baptistery) and
the nXVI chapels. The last of them shows pieces of glass that come from different windows.

Geometric windows in the nave date from the 19th and 20th centuries and show the coats of arms of
the donors. Furthermore, on the main facade there are two identical small windows featuring the coats
of arms of Santa Maria del Mar; one made in 1880 by Amigd and another by Antoni Oriach in 1950.

On the same fagade, there are also two stained-glass windows made by Lluis Masriera (1924) depicting
the Annunciation and the Marriage of the Virgin. They are both beautiful examples of the changes in
aesthetics at the time.

Slightly more recent is the window of St Joaquina Vedruna, in the nX chapel, made by Antoni Oriach
following a vidimus by the painter Jaume Busquet. Oriach was the most important stained-glass maker in
Barcelona after the Spanish Civil War (1936-39), responsible for rebuilding most of the stained-glass
windows in Barcelona in the 1950s. In Santa Maria del Mar there are windows designed by Carles Alavedra
and others by Pere Canova, made by the Oriach atelier.

Another atelier that worked in Santa Maria del Mar was Vidrieras Artisticas de Iran. In 1965 they made
windows featuring kings and local Catalan saints (sIX, sVIII). One of them (sVII) is covered by the organ.
The stained-glass window in the southern IV chapel, depicting four sainted nuns, is perhaps by the same
workshop (1961).

The chapels also boast other stained-glass windows that were made in the second half of the 20th
century (nlIX, sV, sVI). In 1956 Vidrieras de Arte remade a window created by Amigé following an old
vidimus by Claudio Lorenzale (St Juliana and St Semproniana, nXIV).

José Fernandez Castrillo is, finally, the creator (1998) of the last stained-glass window to be installed in
Santa Maria del Mar: the window of the 1992 Barcelona Olympic Games. Use of modern techniques and
representations of the Olympic flame and rings, a map of Barcelona’s Eixample district, and the sea are
its key features.

In summary, Santa Maria del Mar is the church with the most extensive range of stylistic stained-glass
windows in Barcelona.
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The Stained-Glass Windows of Barcelona Cathedral
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While the remains of prior buildings exist, the current Barcelona Cathedral is a building begun at the
end of 13th century (1298), which — like most of the great religious works of its time — took generations
to complete. Gothic works are mixed with others of Renaissance or baroque style and with contributions
in the neo-Gothic style. But what we have is, above all, work resulting from the different ideas about
Gothic style of later periods. We only need to look at the western facade to understand this: a 19th-
century neo-Gothic wall (as in Milan or Cologne) covers the facade that had remained unfinished since
the early 15th century, and a dome and side towers reconstructed during the 1940s, replace the ones that
were built in the early 20th century, destroyed by a bomb in 1938.

The building is a basilica of three naves, with ambulatory, radiating chapels and false crossing. It also
has chapels in the side naves. Two peculiarities must be noted: the dome is near the main fagade and the
structure (and windows) of the northern and southern tribunes are different.
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The oldest stained-glass windows: the apse

As an antecedent to the Gothic stained-glass windows, for the Romanesque cathedral we have
documentary evidence that some of them were placed in the 11th century. Remains of these could be a
flat glass fragment with grisaille found in the excavations, which is exhibited at the Museu d’Historia de
Barcelona (Museum of the History of Barcelona — MUHBA).

The Gothic cathedral was built by using the pre-existing Romanesque construction that was demolished
as each sector of it was completed. This must be taken into account to understand what happened with
the windows as these were also carried out by sectors.

The stained-glass windows of the Gothic Cathedral began from the centre of the triforium in the apse
and continued symmetrically on both sides.

The central stained-glass window (HI or H101) is dedicated, like the whole building, to the Holy Cross
and St Eulalia. It seems to be the oldest window of the Cathedral. A beautiful image of St Eulalia (the old
patron saint of the city) presides over the central lancet. Above the saint, there is a Gothic canopy and
above it a crucifixion. The geese that Eulalia led from Sarria to Barcelona (still reflected by the presence
of these animals in the cloister) complete the central lancet. In the side lancets are the coats of arms of
Catalonia and of the Bishop Pong¢ de Gualba, who died in 1334, which delimits the chronology of the
stained-glass window. In the traceries there are cathedral crosses. In the central rosette of the tracery we
can see, with good binoculars, two wonderful heads made of silver stain from a 16th-century intervention.

On both sides of the centre (NIl or N102, SIl or S102), there are two stained-glass windows, one
dedicated to St Peter and the other to St John the Evangelist. They correspond, like those of the rest of
the apse, to the old dedications of the chapels underneath them. Both saints seem to be the result of the
same cartoon, simply reversed and with small changes due to the different dedication. The side lancets
of the two pieces are identical, with the coats of arms of the Catalan counts (Crown of Aragon kings)
framed by some borders from which some parrots sing. In the central lancets, some panels have been
changed from their original place. Here, the rooster of St Peter and the eagle of St John share the space
with the saint located under the canopy. The image of St Peter with a red tunic and a green mantle carries
the symbolic keys. The face, still whole despite the crack in the glass, is one of the pieces with the best
work of the set. St John wears a red tunic and a blue mantle and holds a pen and a book in his hand. The
text of the pages in this book is made up of arabic numbers.

The window of St Stephen (NIIl or N103) is the next one in the north. God in a mystic mandorla is on the
canopy above the saint. St Stephen wears a blue dalmatic and is very well preserved. On the decorative
lancets, there are coats of arms of Barcelona. With more historical interventions, the stained-glass
window of Bishop St Nicholas (SlIl or S103) also has coats of arms from the city around the central image.
Notable in this stained-glass window is the panel featuring sailors whose heads and hands are placed in a
single piece of glass fashioned in delicate grisaille.

The stained-glass window of St Michael (SIV or S104), a little later, is dominated by blue tones and has
angels around it, many of them rebuilt in the last centuries. In the central lancet is St Michael fighting
against the demon. The images have lost a lot of grisaille and have many new glass pieces. The canopy,
which begins as in the older stained-glass windows, changes in the upper panel, which was rebuilt in the
19th century.

As appears in the books of the Arxiu Capitular de Barcelona, the stained-glass window of Pope St
Sylvester (NIV or N104) was installed in May 1386, and two months later metal protection was installed.
Later, it suffered many problems and might have been rebuilt in the 15th century. Today there is a lot of
glass from different periods. The main saint is placed under a canopy very different from the previous
ones, more volumetric and based on later Gothic models. In the side lancets, there are heads of bishops
and cardinals and St Peter and St Paul are above them, placed on the sides of a Christ in Majesty sitting
on a throne that already has some perspective.

The last Gothic stained-glass windows in the apse were made in the early 15th century. The stained-
glass window of St Anthony (SV or S105), to the south, most damaged, is a documented work by Nicolau
de Maraya from 1405 to 1407. It has many non-original pieces of glass and a lot of figuration has been
lost: donors, who appear in the lower part, are almost unrecognisable, the temptations of the saint look
like sea horses and the knights are a mosaic of strange pieces. On the side lancets, the regularisation of
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the lines and the loss of the decorative richness of the original are also clear. However, the window of St
Andrew and St Lawrence (NV or N105) is better preserved. If the shield that is represented at the feet of
St Andrew corresponds to Bishop Joan Ermengol (1389-1408), the two stained-glass windows could have
a similar chronology, and also the same maker. It is one of the most accomplished pieces of our stained-
glass windows with a rich composition that rises from the central lancet's base to the tracery. Nicolau de
Maraya is revealed here as the great master who worked in our lands. The painter from Troyes worked in
various Catalan churches and institutional buildings, but all that remains of his work is these stained-glass
windows and those of the Church of Santa Maria de Cervera.

Some of the rose windows of the central nave (n203, n204, n205, s203) still have Gothic parts, but most
are neo-Gothic works with remains from different historical moments. The central rosette of the apse
(h201) dates from the year 1863 and the closest to the door is from 1872. They were made by Ramon
Travila following the designs of the architect Josep Oriol Mestres. But all of them have interventions from
the 1940s by the Oriach atelier.

Between 1477 and 1580 the Fontanet atelier dominated Catalan stained-glass windows production. Gil
Fontanet was the founder of the atelier that his brother Jaume took over, followed by his son, also called
Jaume. When the latter died, first his widow and then his daughter, both called Elisabeth, led the atelier.
There are remains of his works in Girona Cathedral, in the Church of Sant Just i Pastor and in Santa Maria
del Mar in Barcelona. One of his works is conserved in Barcelona Cathedral, the Noli me tangere (n018),
made in 1495 by Gil Fontanet according to the project by the painter from Cordoba Bartolomé Bermejo.
An altarpiece from this Gothic painter of Flemish tendency, The Pietat Despla, is preserved in Barcelona
Cathedral, and there are works by him in many museums and churches. The stained-glass window shows
the apparition of the resurrected Christ to Mary Magdalene and the evangelical text "Noli me tangere".
The work has a column with "candelieri" that was introduced in the 16th century.

At the end of the 15th century, work on the fagade stopped but continued inside the building.
Nevertheless, no stained-glass survives from these times. Only two heraldic windows (N109, N110 with
family Foixa coats of arms) conserve the geometric designs made in the 16th century. The last stained-
glass window dating from the 16th century, of which there are photographs, disappeared with the
explosion of a bomb in 1938. The baroque windows in Barcelona Cathedral, made by the Saladriga atelier,
have also disappeared. The problems with sieges and bombs, together with the idea of the recovery of
the medieval past that dominated in the 19th century, affected above all the pieces of the 17th and 18th
centuries made with more delicate materials and a different aesthetic.

19th and 20th century

Amigd, the most important Catalan atelier in the 19‘h-century for the restoration of stained-glass
windows, worked in Barcelona Cathedral from 1879, where he made many stained-glass windows. His
collaboration with the best painters of the moment has left us works designed by Agusti Rigalt such as the
last stained-glass windows in the apse (N106, S106, opened at the end of the 19th century) and The
Evangelists in the chapel s002. In chapel n003, there are stained-glass windows made by Amigé following
a design by the painter Claudi Lorenzale.

In 1909, the Rigalt and Granell atelier made the stained-glass window in chapel n005 following the
designs of the architect Enric Sagnier. Rigalt and Granell was the most important atelier of Barcelona
during the art nouveau period. The dome’s stained-glass windows were made by the same atelier in 1915
but these windows disappeared with the 1938 bomb, and Oriach made new stained-glass windows
between 1943 and 1952. The cloister retains a Granell and Company stained-glass window dated 1942.

The images of the saints that the French workshop of Jules Decoin made in 1863 have disappeared and
in their place there are new saints installed by the Oriach atelier, which did most repairs after the Spanish
Civil War (1936-1939). In 1952 the Eucharistic Congress was held in Barcelona. At that time the electric
lighting of the monument was installed and a great deal of renovation was carried out, including many
stained-glass windows which were repaired or made new, such as those in the towers and the cloister.
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Scheme of Girona Cathedral’s Stained-Glass Windows
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Schemes of other Churches in Barcelona with Old Stained-Glass Windows
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c.1864 Fco.P.. : o o] [c1S2 c.1864 Fco. P.
Villar / Amigé : B ) Villar / Amigé
1727 J. Rav || ===1963% 1727 Josep Ravella
i i ¢.1864 Fco. P.
¢.1864 Fco.P. Villar / Amigé
Villar / Amigé ) [1727 Josep Ravella

14th Century - Francesc Sa Coma
15th/16th C.- Jaume Fontanet and
Elisabet Fontaneta

1717 - A gunpowder explosion RosassaO |
destroyed the stained-glass g
windows

v

N

*Vila Arrufé / Granell

Remade: Josep M. Jujol /
Atelier Oriach c¢.1941
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Església dels Sants Just | Pastor

o 1879 August Font/
Eudald RamonAmigo.
Design preserved COAC

.‘. e

1522-24 Jaume Fontanet |
whit many interventions

.
4

I @
B B

1618 1867 Travila -1876 Amigo
Joan Guasch T Amigé 1879
1661-26
Miquel Bosch . “—1 ) - -
1661-71 ~_ ] 5

7

Jaume Cerda

g .‘ 7 7;3-1879 August
- J

AR —l Amigo Font / Eudald

- =] " b 1879  Ramon Amigé.
Joan Macia ] Design

1904 Amigé ‘ 1873 Oriach preserved
Remade late 20th COAC
1867 Ramon Travila
1522-24 '
I 1850-1905

1945 Atelier
Granell & Co.
S .

Basilica de la Mercé

1879 August Font /
Eudald Ramon Amigo

Design preserved COAC

.

Mauméjean
north
19th Centi e | |
BN c.1914-19
c. 1945
Bl _ate 20th C.

i

Vitrall Art
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Capella del Seminari Conciliar de Barcelona

H101
N102 -~ 5102

Rose
Window

19th-Century Stained-Glass
Windows:

H101, N102, N103, S102 and
$103 by Amigé Studios and
Claudio Lorenzale, painter.

Dome and rose windows by
Amigo Studios and Elies
Rogent, architect.

=> E > o>

‘Actes
Església de Sant Ramon de Penyafort

Sants Josep i
Francesc de Paula

Sants Jaume

Sants Felip i i Joan

Bartomeu

Sants Joaquim

Sants Andreu i i Anna

Sants Marc Sants Maties
ik ,_- . - it

Sants Tomas

d'Aquino Sants Ignaci
i Doménec de -) ‘ } de Loyola i
Guzman A‘| Francesc Xavier

Santa Teresa
de Jesus i sant

Sant Josep Oriol
ila Mare de Déu

;~.> >SKX

de la Merce Alexandre
Sants Agusti v y
i Ramon de f SV” _Srants A:\fjons i
Penyafort ‘l amon Nonat
Sant Cristofol i Sants Joan

Baptista i

la Mare de Déu
Angel Custodi

de Montserrat

T

A

Rose Window
Rosassa de Maria
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19th-Century Stained-Glass
Windows:

Amigé Studios and Claudio
Lorenzale. Stained-Glass
Windows whit redone parts



