
DER URSPRÜNGLICHE CHOR DER 
SS. TRINITÄ DEI MONTI IN ROM 
UND DER GLASMALER GUILLAUME 
DE MARCILLAT

Hubertus Günther

Einleitung

Seit dem späten 15. Jahrhundert ist die französische Nation in der 
Ewigen Stadt am Abhang des Pincio präsent. König Karl VIII. 
von Frankreich stiftete 1494, beim Durchzug seiner Armee nach 
Neapel, den Konvent der französischen Minimen mit der Kirche 
der SS. Trinitä dei Monti; ab der Mitte des 17. Jahrhunderts be­
gann im Auftrag der Könige von Frankreich die Planung für ei­
ne prachtvolle Treppe, die zur Kirche hochfuhrt; 1725 wurde die 
heutige Anlage verwirklicht, die später sogenannte Spanische 
Treppe. In ihrer Mitte sollte sogar ein Reiterstandbild des Son­
nenkönigs aufgestellt werden, aber eine dermaßen exzessive De­
monstration französischer Macht wurde von den Päpsten verhin­
dert. Mit der Spanischen Treppe schufen die Könige von Frank­
reich ein Monument ihrer Nation, das zu den herausragenden 
Attraktionen der Ewigen Stadt gehört. Die Fassade der SS. Tri­
nitä ist allbekannt, weil sie sich über der spektakulären Anlage er­
hebt (Abb. 1). Obwohl es in Rom mehrere Doppelturmfassaden 
gibt, hat man diskutiert, ob ihre flankierenden Türme nicht ei­
nen Verweis auf die französische Kultur darstellen.1 Im Gegen­
satz zur Fassade findet der Innenraum weniger Beachtung. Er 
wurde im 17. und 18. Jahrhundert so verändert, dass er heute pri­
ma vista wie eine ganz normale Barockkirche wirkt. Aber ur­
sprünglich hob er sich von allen römischen Kirchen markant ab. 
Auffälliger als an irgendeiner anderen Stelle in Rom führte die 
französische Nation hier wirklich, lange vor dem Bau der Fassa­
de, ihre Kultur vor. Zudem ist ausnahmsweise einmal von einem 
Zeitzeugen ausdrücklich bestätigt, dass in der SS. Trinitä die fran­
zösische Kultur vorgeführt wurde: Zum Jahreswechsel 1520/21 
besuchte der Abt von Clairvaux zweimal die SS. Trinitä. Er war 
dermaßen beeindruckt, dass einer seiner Begleiter beide Male be­
richtet hat, die Kirche sei „faicte selon la mode franpoise“2. Mit 
dieser zeitgenössischen stilistischen oder typologischen Einord­
nung ist in der Renaissance allein der Baubeschluss von 1499 
für die deutsche Nationalkirche in Rom, S. Maria delFAnima,

vergleichbar. Es heißt dort, die Kirche solle „alemanico more“ 
gestaltet werden.' Aber was das konkret bedeutete, kann man nur 
noch indirekt erschließen. Es wurden nämlich eigens Werkmeis­
ter aus der Region von Straßburg nach Rom geholt, um die Ab­
sicht zu verwirklichen. Offenbar sollten sie Bauelemente im go­
tischen Stil ausführen. Dann änderte sich jedoch der Plan, und 
die Handwerker wurden nach Hause geschickt. Der Fund des Be­
richts vom Besuch des Abtes von Clairvaux brachte mich dazu, 
die ursprüngliche Erscheinung der SS. Trinitä zu rekonstruieren, 
um nachzuvollziehen, was man unter Architektur „selon la mo­
de fran^oise“ verstand.4 Damals konzentrierte ich mich auf die 
Architektur und deren ideelle Grundlage; diesmal sollen eher die 
Glasfenster im Mittelpunkt der Untersuchung stehen. Das be­
trifft den französischen Glasmaler Guillaume de Marcillat, der in 
Italien berühmt wurde, Freundschaft mit Giorgio Vasari schloss 
und dem Vasari in seinen Viten als einzigem Künstler, der nicht 
aus Italien stammte, eine eigene Biografie widmete.5 In der Lite­
ratur über die SS. Trinitä wird Marcillats Rolle beim Bau der Kir­
che regelmäßig, wenn auch nur kurz angesprochen; in der Lite­
ratur über Marcillat spielt die SS. Trinitä dagegen keine nennens­
werte Rolle.5
Es sind nur wenige Quellen aus erster Hand über die Kirche im

16. Jahrhundert bekannt: kaum Baudokumente, verstreute An­
gaben in zeitgenössischen Romführern. Hinzu kommen Mittei­
lungen von Augenzeugen über den ursprünglichen Baubestand.
Das Archiv der SS. Trinitä wurde im 19. Jahrhundert vernichtet,
aber es gibt mehrere Berichte über die Baugeschichte, die sich
noch auf die Archivalien stützen konnten. Das wichtigste Zeug­
nis liefert das voluminöse Kompendium der Kirchen Roms, das
der Kirchenhistoriker Giovanni Antonio Bruzio ab 1652 verfass­
te.7 Obwohl es 1679 das Imprimatur erhielt, gelangte es nicht zur
Publikation. Heute werden die 27 handgeschriebenen Bände in
der Vatikanischen Bibliothek aufbewahrt. Diese wertvollen Auf­
zeichnungen haben bei der Bearbeitung der SS. Trinitä nur sel­
ten die Beachtung gefunden, die sie verdienen.8
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Abb. 1: SS. Trinitä dei Mond, 

Rom, Giovanni Battista Falda: 

II nuovo teatro dellefabriche et edifi- 

cii itt prospcctim di Roma modema 

Bd. 3 (1667-69)

Viele Zeugnisse, zunächst die Romfiihrer von Francesco Alber- 
tini (1510) und Fra Mariano da Firenze (1517), geben an, die Kir­
che sei auflnitiative des Königs von Frankreich entstanden und 
anfangs mit dem Geld des französischen Kardinals Guillaume Bri- 
(,'onnct finanziert worden.9 1502 begann der Bau; Brilon net be­
sorgte die Werksteine für den Chor und trieb die Arbeit so zügig 
voran, dass 1514 an den Seitenkapellen des Langhauses gearbei­
tet wurde und Albertini schon berichten kann, der Kardinal ha­

be die Kirche geschmückt. Der Chor und seine Ausstattung wa­
ren 1511 vollendet, als der Papst Bnconnet wegen politischer Di­
vergenzen exkommunizierte. Der Abt von Clairvaux sah die Kir­
che anscheinend bis zum vierten Joch des Langhauses vollendet 
und hielt dort eine Messe. Nach einer Bauunterbrechung wur­
de die Fassade um 1584 vollendet. Als die Planung für die Pracht­
treppe am Abhang des Pincio einsetzte, schien der Stil des Innen­
raums antiquiert. Ab 1676 wurde der Chor vollständig durch 
einen neuen ersetzt; 1774 wurden die Gewölbe einschließlich dCS 

Obergadens umgestaltet.10
Das alte Querhaus und die untere Zone des Langhauses haben 
ihren ursprünglichen Zustand bewahrt; sogar die alte Ausmalung 
des Querhauses und der zuerst begonnenen Seitenkapelle sind er­
halten; Teile der alten Ausmalung im Langhaus sind neuerdings 
freigelegt worden. Die unterste Zone einschließlich der Seiten­
kapellen folgte dem neuesten Stil der Renaissancearchitektur. 
Aber der Chor und das Gewölbe des Langhauses einschließlich 
des Obergadens waren gotisch. Diese Elemente prägten den Ein­
druck so sehr, dass ein Augenzeuge, Carlo Bartolomeo Piazza 
(1632—1713), den Raum als Ganzes „gotisch“ genannt hat.1 Vom 
alten Zustand der oberen Zone zeugen noch die Gewölbe der 
Vierung und des Querschiffs und der spitzbogige Scheitbogen am

östlichen Ende des Langhauses. Ein vormals unbeachteter Visi­
tationsbericht von 1629 hält fest, die gesamte Kirche sei einschließ­
lich der „Apsis“ mit einem Gewölbe gedeckt, das mangels ein­
schlägiger Fachbegriffe etwas blumig als „artificiose laqueata“ 
(kunstvoll verschlungen) beschrieben wird.12 Die Rippen des Vie­
rungsgewölbes bilden einen vierzackigen Rautenstern, eine für 
Frankreich typische Gewölbeform, die an der Kathedrale von 
Amiens um 1264 aufkam und, im Unterschied zu den phanta­
sievollen Gewölben der mitteleuropäischen Spätgotik, ganz kon­
servativ bis weit ins 16. Jahrhundert beibehalten wurde. Die Fens­
ter im Obergaden waren spitzbogig und mit Maßwerk unterteilt, 
während die Fenster in den Seitenkapellen rundbogig und frei 
von Maßwerk waren. So ist es in einer Vedute von Giovanni Bat­
tista Falda (1667-69) dargestellt (Abb. 1), und so beschreiben es 
Bruzio und Piazza.13 Bruzio im Wortlaut:

[...] in prima nave fenestrae decem gothicae marmore inter-
stinctae (columnella inedia oculum aliaque ovata sustinente) et 
omnes vitreae. [...] Singulis duodecim sacellis lux a fenestra he- 
misphyrica vitrea super aram[...]

Eine Vorstellung von der ursprünglichen Erscheinung des Innen­
raums soll durch meine Rekonstruktion (Abb. 2) vermittelt wer­
den. Dabei geht es um den Gesamteindruck für eine genaue Re­
konstruktion der Einzelheiten steht nicht genügend Material zur 
Verfügung.
Der Bericht vom Besuch des Abtes von Clairvaux gibt an, die Kir­
che sei „semee de fleurs de lis, et en plusieurs lieux, les armes de 
France“. Da die Seitenwände im Langhaus und Querhaus anders 
bemalt waren, kann dort kein Platz für solchen Schmuck gewesen 
sein. Demnach bezieht sich die Angabe auf das Gewölbe im Chor 
und im Langhaus. Wahrscheinlich waren die französischen Wap­

Der ursprüngliche Chor der SS. Trinita dei Mond in Rom und der Glasmaler Guillaume de Marcillat 77



pen, wie oft bei spätgotischen Gewölben, an den Schnittpunkten 
der Rippen angebracht, und die Gewölbekappen waren mit Lili­
en bemalt. Mit goldenen Lilien auf blauen Grund „übersäht“ wa­
ren schon das Gewölbe der Sainte-Chapelle oder spätgotische Ge­
wölbe des 15. Jahrhunderts, wie es etwa in einem Glasfenster der 
Kapelle des Jacques Coeur in der Kathedrale von Bourges (1451) 
dargestellt ist.14 (Abb. 3). Noch Ende des 16. Jahrhunderts wurde 
das Tonnengewölbe des großen Saals im Hotel du Petit-Bourbon 
in dieser Weise dekoriert. Bruzio beschreibt, sämtliche Fenster der 
Kirche, im Langhaus wie im Chor, seien mit bunten Glasbildern 
geschmückt.15 Zu den Fenstern im Langhaus und in den Seitenka­
pellen gibt es keine weiteren verlässlichen Aussagen. Manchmal 
wurden die Angaben über die frühesten Teile der Kirche auf das ge­
samte Langhaus übertragen, aber darauf gehen wir nicht ein.
Am interessantesten für die Glasmalerei ist der alte Chor. Bevor 
wir auf die Bilder eingehen, rekonstruieren wir zunächst die Ge­
stalt der Fenster, in die sie eingesetzt waren, und die Dispositi­

on der Architektur um die Fenster. Die entscheidende Quelle für 
das alles ist Bruzios Bericht. Bruzio hat die Kirche sogar vermes­
sen. In einigen Romplänen und unter den frühen Plänen für die 
Spanische Treppe erscheinen Grundrisse der SS. Trinitä oder An­
sichten der Ostpartie aus der Zeit, als der ursprüngliche Chor 
noch stand, aber sie sind alle zu grob und ungenau, um für eine 
Rekonstruktion brauchbar zu sein. Den sorgfältigsten Grundriss 
hat Franpois d’Orbay 1654 in einem Entwurf für die Gestaltung 
der Region vor der Fassade der SS. Trinitä gezeichnet.16 
An das Langhaus mit seinen Seitenkapellen schließen die Vierung 
mit einem Querschiffan, das, wie später in II Gesü aufgenom­
men wurde, nicht über die Seitenkapellen hinausragt. Der Chor 
öffnete sich wie heute in ganzer Breite auf die Vierung. An die 
beiden Arme des Querhauses schlossen in östlicher Richtung, al­
so angrenzend an den Chor, jeweils eine Kapelle an. Die alten 
Eingänge in die Kapellen sind noch erhalten. Der Chor war 37 
römische Palmi breit und fast ebenso lang, genau 36 Vi Palmi

Abb. 2: Ursprüngliche Erschei­

nung des Innenraums der 

SS. Trinitä dei Monti, Rom, 

Rekonstruktion Hubertus 

Günther, Visualisierung von 

Benjamin Zuber
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Abb. 3: Glasfenster der Kapelle des Jacques Coeur in der Kathedrale von Bourges, Verkündigung an Maria (1451)

(8.43 m x 8.15 m). Er war in der Tiefe in zwei ungefähr gleiche 
Teile geteilt. Die eine Hälfte lag zwischen den Seitenkapellen des 
Querschiffs, die andere bildete das Chorhaupt, das also ungefähr 
halb so tief wie breit war. Es bildete entweder nach alter römi­
scher Tradition eine Apsis (mit halbrundem Grundriss) oder nach 
gotischer Art ein Polygon. Bruzio und ebenso der Visitations­
bericht von 1629 bezeichnen den Chor insgesamt als „Apsis“; der 
Visitationsbericht gibt noch an, dass diese „Apsis" einheitlich von 
einem Gewölbe bedeckt sei. Das legt, zusammen mit der goti­
schen Gestaltung den Gedanken nahe, dass der Raum nicht in 
Voijoch und Apsis (im modernen Sinn) geteilt war, sondern ei­
ne Einheit bildete. Dann ergibt sich ein typisch gotischer Chor 
mit dem üblichen 5/8-Schluss, (Abb. 4) Francois d’Orbay hat das

Chorhaupt polygonal mit gotischen Widerlagern außen darge­
stellt, aber sein Grundriss enthält zu viele Fehler, um sich auf ihn 
verlassen zu können.
Der Teil des Chores, der zwischen den Seitenkapellen des Quer­
hauses lag, hatte keine Fenster; das Chorhaupt öffnete sich dage­
gen ganz in Fenstern. Der Visitationsbericht führt an, es gebe drei 
weite Fenster im Chor. Er sagt vom Hochaltar;

[I]n abside positum est sub fornice tribusque amplis fenestris 
(quae vitreis specularibus clauduntur) illustratur.17 

Bruzio beschränkt sich bei der Behandlung des Chors darauf, die­
se Fenster zu beschreiben.18 Offenbar bestimmten sie so vollkom­
men den Eindruck, dass alles andere darüber aus seinem Blick ge­
riet. Nachdem er das Gewölbe der Kirche angesprochen hat, sagt
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er nur, den gesamten Hauptraum als Einheit auffassend, das Lang­
haus werde von einem sehr großen Glasfenster im Chor erhellt, 
das ebenfalls (wie das Gewölbe im Langhaus) gotisch sei und mit 
drei großen Fenstern versehen sei:

[...] ab amplissima fenestra vitrea quae in eadem abside, pariter 

gothica et in amplas tres fenestras parata.

Anscheinend kamen die großen Fenster so dicht aneinander, dass 
sie alle zusammen geradezu wie ein einziges sehr großes Fenster 
wirken konnten, das nur durch schlanke Wandstreifen unter­
teilt wird. In diese drei Fenster, berichtet Bruzio zudem, seien 
Marmorsäulchen auf gotische Art eingestellt, sodass es sehr wür­
dig aussehe:

Magnis his fenestris interiectae columnellae marmoreae more 

Gothico et quidem visu dignissime.

Aus all dem ergibt sich die typische Disposition eines gotischen 
Chores.
Nachdem er herausgestellt hat, dass der Kardinal Bnconnet den 
Chor und seine Ausstattung großzügig finanziert habe, beschreibt 
Bruzio die Glasbilder in den drei Fenstern:

In his cernitur cardinalis orantis effigies cum insignibus. Pictae 

quoque conspiciuntur imagines Sanctissimae Triadis ad late- 

ram servatoris (sic!), Virginis Beatissimae et Apostolorum. Ad

Abb. 4: SS. Trinitä dei Monti, 
Rom, Ursprünglicher Grund­

riss (grau u. gestreift) im heu­

tigen Grundriss, Rekonstruk­

tion Hubertus Günther

arae dexteram ipsius Marthae ac Simonis Petri et Pauli Latari 

Massilionsis epi. Marthae et Maria Magdalena. Ad laevam vero 

SS. Maclocii, Justi et Pastoris et infra has trium epi. quorum 

nomina non percipio sed, quod audio, Narbonae titularium an­

te quos purpuratus pater genibus innixus preces fundit.

Demnach war links der Stifter, also Briconnet, mit den Abzei­
chen seiner kirchlichen Würden in Anbetung dargestellt. Bri^on- 
net wurde als erstes zum Bischof von Saint-Malo (in der Breta­
gne) erhoben; 1497 übernahm er das Erzbistum von Reims und 
wechselte 1507 zum Erzbistum von Narbonne (im Languedoc).19 
Zudem hatte er viele weitere kirchliche Ämter, war Bischof von 
Nimes und Kardinal-Bischof zunächst von Albano (1507), dann 
von Frascati (1508) und schließlich von Palestrina (1509). 
Briconnet kniete anscheinend im roten Talar des Kardinals un­
ten im linken Fenster vor drei Bischöfen, nach dem, was Bruzio 
erfuhr, Bischöfen von Narbonne; das waren dann die drei heili­
gen Bischöfe der Stadt: der Missionar und Begründer des Bistums 
Paulus, sein Nachfolger Stephan und Erzbischof Theodard (Au- 
dardus, 885—893).2 Darüber standen die Heiligen Maclovius (Ma- 
lo), Justus und Pastor, das sind die Patrone von Saint-Malo und 
von Narbonne.
Im rechten Fenster erschienen die Apostelfürsten Petrus und 
Paulus und Maria sowie die drei populären Heiligen Südfrank­
reichs: die große Büßerin Maria Magdalena, Martha von Betha­
nien und ihr Bruder Lazarus — hier als „Bischof von Marseille“ 
bezeichnet. Der Legende nach kamen sie zusammen mit eini­
gen anderen frühen Christen aus dem Heiligen Land über das 
Meer in die Region von Marseille. Lazarus galt als erster Bischof 
von Marseille.21
Im mittleren Fenster war, entsprechend der Weihe der Kirche die 
Trinität dargestellt, zudem die Apostel, Maria und nochmals der 
Heiland. Die Fenster waren anscheinend in drei Bahnen geteilt, 
und die Heiligen waren in zwei Rängen übereinander gestellt 
(vgl. die schematische Rekonstruktion der Aufteilung in Abb. 5). 
Wenn es beim mittleren Fenster ebenso war, dann könnte man 
sich folgende Komposition der Bilder dort vorstellen: Oben war 
die Trinität in Gestalt von drei Personen dargestellt, Gottvater in 
der Mitte, links und rechts Christus und der Heilige Geist (ähn­
lich wie etwa in einer französischen Miniatur der Marienkrönung 
von ca. 1457 im Kunstmuseum Basel).22 Darunter war das Pfingst- 
wunder dargestellt, ähnlich wie in den Glasfenstern der Abtei von 
Königsfelden mit Maria in der mittleren Bahn und in den beiden 
seitlichen Bahnen die Jünger.23 Über Maria erschien, wie es oft 
dargestellt wurde, Christus als deijenige, der den Heiligen Geist 
ausschüttet. In Bildern des 15. Jahrhunderts geht der Heilige Geist, 
seinem Wesen gemäß, manchmal von der Trinität aus.
Im Unterschied zum Vorgehen der Deutschen Bruderschaft, Ar­
beiter aus der Heimat zu holen, um gotische Bauteile für ihre Na­
tionalkirche in Rom auszufuhren, ließ der Kardinal Briconnet 
die Werksteine direkt aus Südfrankreich nach Rom transportie­
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ren. Das erregte so viel Aufsehen, dass es Albertini 1510 in sei­
nem Romftihrcr als Besonderheit der Kirche mitteilt:

Ecclesia individuae trinitatis in colle hortulorum a rege Fran­

corum incepta & a reverendissimo Guliermo macloviensie pre- 

sbytero card. & episcopo praenest. exornata qui lapides maioris 

capellae ex gallia ed urbem propriis sumptibus transferre iussit.

Eine Chronik des Konvents, die der Pater Charles Pierre Mar­
tin um 1806 verfasste, gibt an, Bri^onnet habe die Steine in Frank­

reich fertig bearbeiten lassen:
[F]it venir par Mer de Narbonne les pierres de taille toutes pre- 

parees pour former le dit Maitre autel & jusque’ aux vitres pour 

les fenetres [...].24
Die Angabe erscheint plausibel: Es war billiger, die fertig bear­

beiteten Steine zu transportieren, weil auf diese Weise weniger 
Material anfiel, und es wäre widersinnig gewesen, diese Arbeit 
römischen Steinmetzen zu überlassen, die viel weniger Übung 
im gotischen Stil hatten als französische Handwerker. Martin weiß 
zudem, Briconnet habe 1700 ecu d’or für die Werksteine bezahlt 
und man schätze, der Transport habe mehr als die Herstellung, 
nämlich zusätzlich 2000 ecu d’or gekostet. Martin berichtet noch 
mehrfach präzise von solchen spezifischen Umständen, beson­
ders auch von Kosten, die sonst niemand erwähnt hat. Er ent­
nahm sie wohl aus dem ehemaligen Archiv der SS. Trinitä. 
Bruzio schreibt alle Glasbilder im Chor Guillaume de Marcillat zu: 

Opera haec omnia Gulielmi Massiliensis Pictoris commenda- 

tissimi.25
Mit dem höchst achtbaren Guillaume aus Marceille wird hier 
wie auch vom Pater Martin der gleiche angesprochen, den Vasa- 
ri Guglielmo da Marcilla nennt.26 Weiter schreibt Bruzio, Bri- 
9onnet habe die Glasfenster in Narbonne malen und von dort 

nach Rom bringen lassen:
Narbonae miro cum artificio pingi salvosque ad urbem deferri. 

Piazza gibt später an, Briconnet habe alle Fenster der SS. Tri­
nitä von „Pietro Massiliense“ malen lassen.2 Hier wird offenbar 
der Name Guillaume mit Pierre verwechselt und der Chor auf 
die gesamte Kirche ausgedehnt. Briconnet kann schwerlich den 
Auftrag für alle Fenster der Kirche gegeben haben, weil er, lan­
ge bevor das Langhaus vollendet war, 1511 exkommuniziert wur­
de und 1514 starb. Auch Bruzios Angabe, die Fenster des Chors 
seien in Frankreich gemalt worden, ist problematisch. Hier ist 
wohl das, was von den Werksteinen bekannt war, auf die Glas­
fenster übertragen. Nach Vasari war Marcillat schon in Frank­
reich als Glasmaler tätig, aber er kann die Gläser kaum in Frank­
reich gemalt haben.28 Er muss sie wohl zwischen 1508 bis 1511 
in Rom geschaffen oder zumindest vollendet haben.
Die Ikonografie der Fenster im Chor der SS. Trinitä war über­
deutlich auf Bri^onnets kirchliche Würden bezogen. Er trat dort 
als Kardinal von Saint-Malo, wie man seinerzeit in Frankreich 
sagte, und Erzbischof von Narbonne auf. Die Bulle, mit der Bri- 
connet zum Erzbischof von Narbonne ernannt wurde, ist auf den

Abb. 5: Schema der Unterteilung der Fenster im ursprünglichen Chor 

der SS. Trinitä dei Mond, Rom, Rekonstruktion Hubertus Günther

17. Dezember 1507 datiert. Ende des Jahres 1506 ließ sich Bri- 
connet fest in Rom nieder.29 Am 1. Januar 1507 fiel ihm die Ehre 
zu, die Messe in der päpstlichen Kapelle zu zelebrieren. Anfangs 
hatte er ein gutes Verhältnis zu Julius II. Er bewegte den Papst so­
gar dazu, Gelder zum Bau der SS. Trinitä beizusteuern. Er scheint 
auch gleich nach seiner Ankunft in der Ewigen Stadt daran mit­
gewirkt zu haben, dass Marcillat seinen ersten päpstlichen Auf­
trag erhielt. Marcillat malte, wie Vasari berichtet, zwei Fenster für 
die Sala Regia, und 1510 erhielt er sein Honorar für diverse Glas­
fenster im Vatikanpalast. Die Bilder wurden, wie Vasari ebenfalls 
berichtet, schon beim Sacco di Roma 1527 zerstört. Alison Luchs 
und Tom Henry haben den Auftrag für den Vatikanpalast unter 
Einbeziehung aller verfügbaren Quellen genau untersucht, nur 
beachteten sie nicht weiter, dass Briconnet mit der Angelegen­
heit in Verbindung stand.30
Nach Vasari kam Marcillat folgendermaßen zu dem Auftrag für 
den Vatikan:31 Julius II. beauftragte Bramante als Leiter der apos­
tolischen Bauhütte, viele Fenster mit Glasmalerei für den Vati­
kanpalast machen zu lassen. Bramante hörte sich daraufhin um, 
wer für die Ausführung geeignet sei, und erfuhr, dass die Fran­
zosen sich in dieser Kunst auszeichneten. Realiter kann ihm das 
kaum ganz neu gewesen sein. Es war bekannt, wie Vasari selbst 
berichtet, dass die Technik der Glasmalerei in Frankreich und 
Flandern besser als in allen anderen Ländern beherrscht wurde, 
und ungefähr ein Jahr vor dem neuen Auftrag hatte der Vatikan 
bereits einen französischen Glasmaler angestellt.32 Dieser Glas­
maler wurde nun aber nicht weiter beschäftigt. Statt dessen sah 
Bramante, berichtet Vasari weiter, im Studiolo des „französischen
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Botschafters, der mit dem Papst verhandelte“, ein besonders präch­
tiges Glasfenster. Daraufhin wurde Marcillat von einem Land­
mann namens Claude, der auch Glasmaler war, aus seinem Klos­
ter in Frankreich geholt und nach Rom gebracht. Der Glasma­
ler, der zuvor für den Papst gearbeitet hatte, war ebenfalls von ei­
nem Landsmann aus seiner Heimat geholt worden.33 Marcillat 
malte dann zusammen mit Claude, sagt Vasari, etliche Fenster im 
Vatikanpalast. Das Ergebnis entsprach anscheinend den Ansprü­
chen seiner neuen Auftraggeber. Marcillat erhielt sogleich den 
Auftrag, die Fenster im neuen Chor von S. Maria del Popolo zu 
malen (1508/09). Zudem sorgte der Papst dafür, dass er sein Klos­
ter verlassen durfte und verlieh ihm 1510 sogar eine bedeutende 
Pfründe, das Priorat von Saint-Thiebaut bei Verdun.
Im April 1507 sah der Botschafter von Modena bereits eines von 
den Fenstern in der Sala Regia, die Marcillat und Claude ge­
malt hatten. Es stellte dar, beschreibt er, wie der Papst im Kon­
sistorium den König von Frankreich empfängt, der Papst thro­
nend umgeben von Kardinalen, der König im goldenen Mantel 
mit Lilien vor ihm kniend.34

Sua Santita ha facta una gran finestra in sala grande del palazo: do- 

ve e posta una vetriata bellissima: Con figure Nostro Signore in 

sedia aparato: in acto di consistorio publico con cardinali attorno: 

e Re di francia vestito doro con gigli inginochiato avante.

Im folgenden Jahr erwähnt der päpstliche Zeremonienmeister Pa­
ris de Grassis das Fenster. Er bezeichnet es als „fenestra pro Re­
ge Franciae depicta“35. Das Fenster hatte offenkundig politische 
Bedeutung. Es demonstrierte die vorrangige Stellung, die Lud­
wig XII. für Julius II. hatte, aber indem es den König in Demut 
kniend vorführte, spielte es herunter, wie er den Papst bevormun­
den konnte. Sein übermächtiger Einfluss löste damals sogar die 
Furcht aus, es könnte erneut zur Wahl eines französischen Paps­
tes und zum Abzug der Kurie nach Avignon kommen.3*' Ludwig 
XII. bereitete damals einen Kriegszug nach Italien vor, und er ließ 
sich die Unterstützung, die er Julius II. bei der Konsolidierung 
des Kirchenstaates und der Eroberung von Bologna (10. Novem­
ber 1506) gewährt hatte, teuer bezahlen: Als Preis dafür musste 
der Papst die französische Präsenz im Kardinalskollegium nach­
haltig stärken. Am 18. Dezember 1506 kreierte er im geheimen 
Konsistorium drei neue französische Kardinäle; nach seiner Rück­
kehr aus Bologna, am 17. Mai 1507 wurde die Erhebung publi­
ziert. Zudem profitierten weitere französische Kardinäle von der 
Lage, so besonders George d’Amboise und auch Bri^onnet mit 
seiner Transferierung auf das Erzbistum Narbonne und der Über­
nahme der Kardinal-Bistümer um Rom im Jahresrhythmus.
Es kann kein Zweifel daran bestehen, dass sich Brilon net als der 
Kardinal, der den König von Frankreich in Rom repräsentierte, 
in irgendeiner Weise um das Fenster in der Sala Regia kümmern 
musste. Der „Botschafter“, von dem Vasari spricht, war niemand 
anderes als Bri^onnet, den Ludwig XII. soeben nach Rom abge­
ordnet hatte. Er war es, der Bramante das Glasfenster vorgeführt

haben soll, das am Ende dazu führte, Marcillat anzustellen. Wenn 
man das bedenkt, dann klingt Vasaris Bericht so, dass Bri^on- 
net mit einem Beispiel von Marcillats Kunst Bramante davon 
überzeugte, den Meister für die Glasmalerei im Vatikan zu wech­
seln. So wie sich der Papst damals den Wünschen Ludwigs XII. 
beugen musste, kann man sich vorstellen, dass Br^onnet die 
Gunstbezeugungen gegenüber Marcillat als Anerkennung für des­
sen Fenster in der SS. Trinitä favorisiert hat.
Vasari erwähnt die Glasfenster in der SS. Trinitä nicht, obwohl 
sie seinerzeit vielleicht die prominentesten in Rom waren. Dafür 
kann man sich mehrere Gründe vorstellen. Bei seinem ausgepräg­
ten Patriotismus ließ sich für Vasari der ausländische Meister si­
cher besser in die italienische Kunstgeschichte integrieren, indem 
Bramante als sein Förderer hingestellt wurde, als wenn der Kar­
dinal Bri^onnet als derjenige fungierte, der die Karriere seines 
Landsmanns in Italien initiierte. Bei dem harten Verdikt, das Va­
sari über die Gotik fällt, kann man sich auch denken, dass ihm 
die Fenster wegen ihrer Verbindung mit dem gotischen Chor 
nicht der Rede wert waren. Es ist ebenso möglich, dass ihm die 
Fenster selbst nicht gut genug schienen. Vasari meint nämlich, 
Marcillat habe, bevor er nach Rom kam, zwar die Technik der 
Glasmalerei beherrscht, aber er habe noch nicht viel „disegno“ 
gehabt. Erst allmählich, „a poco a poco“, habe er sich verbes­
sert. Nicole Dacos und andere haben bestätigt, dass Marcillat nach 
seiner Übersiedlung nach Italien noch einige Zeit dem franzö­
sischen Stil der Glasmalerei folgte und sich erst allmählich der ita­
lienischen Kunst anpasste.37 Vasari nennt als Beispiel für die Be­
herrschung des „disegno“ erst die Fenster in Cortona, die Mar­
cillat ab 1515 ausführte, aber selbst einige davon findet er im­
mer noch eher „handwerklich“. Die Arbeiten für Bramante (bzw. 
für den Vatikan einschließlich S. Maria del Popolo) und dann für 
die Deutsche Bruderschaft in Rom (ein Rundfenster für S. Ma­
ria dell’Anima) führt Vasari bloß an um zu markieren, wie Mar­
cillats Aufstieg zum bedeutenden Künstler begann. Erst die Glas­
bilder, die Marcillat seit seiner Anstellung in Cortona schuf, nimmt 
er als Kunstwerke wahr, aber er übergeht auch etliche Werke 
aus dieser späteren Periode. Nur durch die genauen Rechnungs­
bücher, in denen Marcillat ab 1515 seine Arbeiten festgehalten 
hat, wird diese Lücke geschlossen.
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