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2 � Die profane Wandmalerei  
im Raum Bozen an der Wende  
vom 14. zum 15. Jahrhundert

Aufgrund seiner günstigen Lage zwischen den ehemals bedeutenden Handelsdreh­
kreuzen Venedig und Augsburg und des gut ausgebauten Tiroler Straßennetzes hatte 
sich Bozen im Laufe des 13. und 14. Jahrhunderts zum Standort überregional bedeutsa­
mer Märkte entwickelt.116 Kaufleute und spezialisierte Handwerker, Gewerbetreibende 
und Finanzfachleute kamen kontinuierlich aus süddeutschen, innerösterreichischen 
und oberitalienischen Gebieten nach Bozen.117

Dementsprechend dynamisch war das städtische Kunstgeschehen. Nach den Zer­
störungen beim Abzug des Markgrafen und späteren Königs Karl IV. von Luxemburg 
im Zuge des Streits um das Tiroler Erbe 1347 sowie dem Erdbeben und der Pestwelle von 
1348, die um die Mitte des 14. Jahrhunderts einen Einbruch im künstlerischen Schaffen 
verursachten, erholte sich die malerische Produktion in den 1360er–1370er Jahren rasch. 
Im selben Jahrzehnt fand 1363 die Übergabe der Grafschaft Tirol an die Habsburger 
statt, welche eine künstlerische Neuorientierung mit sich brachte.118 Aufgrund der guten 
Beziehungen, die die Tiroler Landesfürsten nicht nur zu Wien und Prag, sondern auch 
zu Mailand unterhielten – Leopold III. war mit Viridis Visconti vermählt –, sind in 
der Tiroler Wandmalerei vielfältige stilistische Bezugnahmen auf die böhmische, süd­
deutsche und norditalienische Kunst zu erkennen.119 Maler sowohl oberitalienischer als 
auch nordalpiner Herkunft arbeiteten im Bozner Raum und importierten dabei ihren 
Stil. So z. B. kam neben Guariento, der zusammen mit seinem venezianischen Gehilfen 
Nicolò Semitecolo kurz nach der Jahrhundertmitte die zerstörte Nikolauskapelle in der 
Bozner Dominikanerkirche ausmalte, der Schwabe Hans Stocinger aus Ulm nach Bozen, 
der 1407 den von Sigmund von Niedertor und seiner Gattin Margret von Vilanders 
gestifteten Zyklus des Marienlebens im Langhaus der Terlaner Pfarrkirche signierte.120

	116	 Zum Tiroler Straßennetz: Riedmann 1996; Loose 2006. Zu den Bozner Märkten: Rizzolli 
1998. Allgemein zur Geschichte Bozens im Mittelalter: Nössing 1991.

	117	 Zum Warenaustausch in Tirol: Rachewiltz 2015; Torggler 2015. 
	118	 Zur Kunst im Tiroler Raum nach der Übergabe Tirols an die Habsburger: Andergassen 2015.
	119	 Stampfer 2000, S. 12. 
	120	 Allgemein zur Bozner Malerei im 14. Jahrhundert: Ausst. Kat. Bozen 2000b. Zu Hans Stocinger: 
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Verhältnismäßig reich ist der noch fassbare Bestand an profanenWandmalereien, 
die an der Wende vom 14. zum 15. Jahrhundert im Bozner Raum realisiert wurden. 
Ein wesentlicher Teil davon ist mit der reichen Bozner Familie Vintler in Verbindung 
zu bringen.121 Als Auftraggeber von Kunstwerken nahm dabei Niklaus Vintler (um 
1345–1413), der älteste Sohn von Konrad Vintler und Agnes Weis, eine zentrale Stellung 
innerhalb seiner Familie ein. Zwischen 1369 und 1372, also kurz nach der Machtüber­
gabe an die Habsburger, konnte Niklaus systematisch die zentralen landesfürstlichen 
Rechte, die das Wirtschaftsleben von Bozen regelten, unter seine Kontrolle bringen.122 
Die guten Beziehungen, die Niklaus mit den österreichischen Herzögen pflegte, gip­
felten 1392 in seiner Ernennung zum obersten Amtmann an der Etsch. Als solcher 
erhielt er die Gewalt über das herzogliche Kammergut (z. B. Zölle und Salzsieden) 
und konnte Amtleute ein- und absetzen. Auf Niklaus Vintler gehen auch wichtige 
Kunstaufträge zurück, die das Erscheinungsbild der Stadt Bozen entscheidend prägten. 
Die Familiengrablege, die sich in der 1373 von den Vintlern gestifteten Allerheiligen­
kapelle bei den Franziskanern befand, stellte eine der prominentesten Memorialstif­
tungen des spätmittelalterlichen Bozen dar.123 Die von Niklaus Vintler gestiftete und 
1401 geweihte Dreifaltigkeitskapelle prägte hingegen bis zu ihrer Demolierung 1786 
das Aussehen des Platzes am ehemaligen Niedertor bzw. am Ostausgang der Lauben 
(heutiger Rathausplatz, vgl. Abb. 45). 

1368 erwarb Niklaus außerdem ein Haus am nördlichen Stadteingang, den so­
genannten Ansitz Schrofenstein. Dieses Haus ließ er umbauen und erweitern sowie 
mit profanen Wandmalereien ausstatten (Kat. 17). Erweitern und ausschmücken 
ließ Niklaus zusammen mit seinem Bruder Franz auch die außerhalb von Bozen am 
Eingang des Sarntals gelegene Burg Runkelstein, deren bis heute erhaltene profane 
Wandmalereien mit einer Fläche von 560 m2 als das umfangreichste Zeugnis dieser 
Kunstgattung im mittelalterlichen deutschsprachigen Raum gelten (Kat. 28).124

	121	 Vermutlich aus dem Pustertaler Ort Vintl stammend, sind die Vintler erstmals 1224 in Bozen 
urkundlich belegt. In der ersten Hälfte des 13.  Jahrhunderts findet man sie hauptsächlich 
im Umfeld alteingesessener Trienter Ministerialen. In den 1280er Jahren, nach dem Aufstieg 
der Grafen von Tirol, verorteten sich die Vintler – so wie andere Familien der städtischen 
Oberschicht – in Anpassung an die veränderten Machtverhältnisse politisch neu. Sie lösten 
sich aus der Abhängigkeit vom Trienter Bischof und nahmen herrschaftliche Positionen 
ein. Allgemein über die Vintler: Wetzel 1999; Wetzel 2000b; Pfeifer 2001; Pfeifer 2011; 
Torggler 2011.

	122	 Niklaus Vintler kontrollierte das Kornmessamt, das Weinmessamt, die Fronwaage und die 
Fleischbänke. 1374 folgte er dem reichen Florentiner Boccio de Rossi als Pfleger des Bozner Spitals 
nach. Im selben Jahr wurde er zum Landrichter von Gries ernannt und in den darauffolgenden 
Jahren unternahm er im Auftrag der österreichischen Herzöge diplomatische Missionen im 
norditalienischen Raum. Wetzel 1999, S. 247; Pfeifer 2011, S. 76–77; Torggler 2011, S. 17; 
Pigozzo 2018.

	123	 Mieth 1998, S. 70, 144.
	124	 Die Flächenangabe stammt aus Torggler 2016, S. 1.
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Neben den Vintler-Bauten ist an dieser Stelle auch der damals außerhalb der Stadt 
gelegene Ansitz Niederhaus-Thun zu nennen, den die Niederhauser um 1420 aus­
malen ließen (Kat. 33). Obwohl die sich auf vier Räume des Ansitzes erstreckenden 
Wandmalereien bereits seit 1967 bekannt sind, wurden sie bisher kaum wissenschaft­
lich erforscht. Ebenso kaum beachtet wurden bisher die Reste einer umfangreichen 
malerischen Ausstattung in mehreren Räumen der ehemaligen landesfürstlichen Burg 
Wendelstein in Bozen (heute Landesfachschule Hannah Arendt, Kat. 22).

Trotz der verhältnismäßig hohen Dichte an noch erhaltenen profanen Wand­
malereien im Bozner Raum liegt die Vermutung nahe, dass es sich dabei nur um 
einen Bruchteil des einstigen, viel reicheren Bestandes handelt. So kann man sich 
z. B. kaum vorstellen, dass nicht auch der zerstörte Wohnsitz der reichen Florentiner 
Bankiersfamilie Rossi-Botsch, der sich an der Stelle des heutigen Palais Campofranco 
befand, prächtig ausgestaltet war.125 

Doch auch außerhalb des Bozner Raums erlebte die profane Wandmalerei um 
1400 einen Aufschwung. Kurz vor 1400 ließen die Herren von Lichtenberg, die als 

	125	 Kofler-Engl 2011b, S. 182–183.

Abb. 45  Österreichisches Staatsarchiv, HHStA, Hs. Weiß 231, 3/3, Bd. 9, Bozen-Ansicht von Ludwig 
Pfendter, 1607
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Lehensträger des Bischofs von Chur und der Herzöge von Tirol eine wichtige Rolle 
bei der Aufrechterhaltung des lokalen Machtgleichgewichts spielten, zwei Räume ihrer 
heute zur Ruine verfallenen Burg bei Prad am Stilfserjoch mit Szenen aus der Genesis 
und aus dem Laurin-Epos sowie mit Darstellungen ritterlich-höfischer Aktivitäten 
ausmalen (Kat. 25).126 Ungefähr gleichzeitig – wahrscheinlich um 1397, sicher jedoch 
vor 1406 – untermauerte der aus Mähren stammende Trienter Fürstbischof Georg 
von Liechtenstein u. a. durch den berühmten Monatszyklus im Adlerturm seine 
Rolle als weltlicher Territorialherr bzw. seinen Status als Angehöriger der Aristokratie 
(Kat. 30).127 Die einzelnen Monatsbilder zeigen jeweils Angehörige einer idealen Ge­
sellschaft, die wohl auf jene des Hochstifts Trient anspielt und bei welcher die Welt 
des Adels und die Welt der Land- bzw. Stadtbevölkerung in „höchster Harmonie 
säuberlich getrennt bleib[en]“.128 

Wie aber lässt sich diese verhältnismäßig umfangreiche Produktion von profanen 
Wandmalereien in den Jahren um 1400 erklären?

Es liegt nahe, auch besagte Produktionssteigerung mit der 1363 erfolgten Über­
gabe Tirols an die Habsburger bzw. mit deren Auswirkungen auf die lokale adlige und 
bürgerliche Elite in Verbindung zu bringen. Nach der Übergabe konnte Erzherzog 
Rudolf IV. den Erwerb des neuen Territoriums durch eine kluge Politik besiegeln: 
Er setzte Vertrauensleute auf wichtige Posten und zog zugleich die Städte durch die 
Gewährung von Privilegien auf seine Seite.129 Als Rudolf 1365 mit nur 26 Jahren starb, 
ging Tirol an seine jüngeren Brüder Albrecht III. und Leopold III. über. Diese regier­
ten gemeinsam bis zum Vertrag von Neuberg vom 25. September 1379, in dem die 
Herrschaft über die im Besitz der Habsburger befindlichen Länder aufgeteilt wurde 
und die Regentschaft über Tirol an Leopold überging. Sowohl während der gemein­
samen Regierung der beiden Brüder als auch unter der Alleinherschaft Leopolds III. 
wurde die dem lokalen Adel entgegenkommende Politik fortgesetzt.130 Maßgebliche 
Privilegien wurden den Tiroler Städten gewährt, was u. a. zum deutlichen Aufschwung 
des Bürgertums beitrug. Genauso verhielt sich Leopold IV., zweitältester Sohn aus 
der Ehe zwischen Leopold III. und Viridis Visconti, der sich in seiner zehnjährigen 

	126	 Zu den Herren von Lichtenberg: Bitschnau 1983, S. 327, Kat.-Nr. 373; Loose 1997; Unterthiner 
2008. Zu den Wandmalereien von Burg Lichtenberg: Kofler-Engl 2011a. Zur Baugeschichte 
der Burg: Trapp 1972; Nothdurfter 1995.

	127	 Die energische Politik des Bischofs Georg von Liechtenstein, der dem lokalen Adel misstraute 
und die Schlüsselpositionen in seinem Hochstift mit seinen mährischen Gefolgsleuten besetzte, 
führte im Winter 1406–1407 zu Bürgeraufständen in Trient, die vom lokalen Adel unterstützt 
wurden. Die Aufstände griffen bald auch auf den Nonsberg und den Sulzberg über. Zu Bischof 
Georg von Liechtenstein: Vareschi 2001. Zu den Trienter Aufständen: Brunelli / Cagol 2009.

	128	 Wetzel 1999, S. 391.
	129	 Allgemein zur Geschichte Tirols zur Zeit der Übergabe des Landes an die Habsburger sowie 

kurz davor: Huter 1963; Riedmann 1978; Baum 2004; Hörmann-Thurn und Taxis 2007; 
Brandstätter 2013; Riedmann 2013; Rizzolli 2013; Widder 2013.

	130	 Niederstätter 2001, S. 178–179.
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Regierungszeit (1396–1406) darum bemühte, die Adelsfamilien durch die Gewährung 
einer ganzen Reihe von Privilegien in seine Politik einzubinden.

Die relativ tiefgreifende Selbständigkeit, die der lokale Adel durch die entgegen­
kommende Politik der Habsburger erreichte, führte zu einem neuartigen Selbstbewusst­
sein. Es bildeten sich Adelsbündnisse – nämlich die Gesellschaft des Elefanten 1406 
und der Falkenbund 1407 –, die die gegenseitige Unterstützung ihrer Mitglieder und 
den Schutz ihrer im Laufe der Zeit erworbenen Standesinteressen zum Ziel hatten.131

Dieses gesteigerte Selbstbewusstsein des Adels brachte den Wunsch nach künst­
lerischer Selbstdarstellung und Selbstlegitimierung mit sich, der sich in der Ausstattung 
der Adelsresidenzen mit umfangreichen weltlichen Bildzyklen niederschlug. Wie 
Rasmo es treffend formuliert hat, war es eben jene „illusione autonomistica degli anni 
intorno al 1400 che sollecita nelle piccole corti della nobiltà locale un’esaltazione della 
civiltà cavalleresca“.132 

2.1	 Die Burg Wendelstein. Profane Wandmalerei im 
Machtzentrum der Habsburger in Bozen

Obwohl oder gerade weil Bozen bis in die Mitte des 13. Jahrhunderts unter der Kon­
trolle der Trienter Bischöfe stand, errichtete der 1252 verstorbene Graf Albert III. von 
Tirol die in späteren Quellen als „Wendelstein“ bezeugte Bozner landesfürstliche Burg 
(Abb. 46). Nach der Übergabe der Grafschaft Tirol an die Habsburger im Jahr 1363 
wurden mehrere Räume der Burg mit profanen Wandmalereien ausgestaltet. 

Aufgrund des Umbaus der Burg zum Kapuzinerkloster um 1600 sind heute nur 
mehr geringe Reste des Bildprogramms vorhanden. Ein Teil der noch erhaltenen 
Gemälde ist im kaum zugänglichen Dachraum der Kapuzinerkirche verborgen, ein 
weiterer Teil liegt wahrscheinlich noch unter dem Putz der Kirche selbst. Ein letzter 
Teil befindet sich schließlich in der angrenzenden Landesfachschule Hannah Arendt. 
Als in den 1990er Jahren das Kloster mit Ausnahme der Kirche und des Westflügels 

	131	 Damit die Situation nicht eskalierte, musste Herzog Friedrich IV., der 1406 die Herrschaft 
über Tirol antrat, mehrere Maßnahmen ergreifen, die dazu dienten, die an den Bündnissen 
beteiligten Familien zufriedenzustellen. Zum Beispiel wandelte er landesfürstliche Pfandbesit­
zungen in Lehen um, da diese an die Treue gegenüber dem Landesfürsten gekoppelt waren. In 
den folgenden Jahren musste Friedrich dennoch gegen diverse Widerstände seitens des Adels 
und im Süden seines Herrschaftsgebiets (in Trient) gegen revolutionäre Ideen kämpfen. Die 
Auseinandersetzungen hielten an bis 1427, als der Herzog den oppositionellen Adel vollständig 
niederrang. Vgl. Torggler 2011, S. 25, 38. Zu den Tiroler Adelsbündnissen: Granichstaedten-
Czerva 1957.

	132	 Rasmo 1971, S. 6.
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zur Landesfachschule umgebaut wurde, konnte die partielle ,Wiederherstellung‘ der 
ausgemalten Burgräumlichkeiten stattfinden. 

Auf die Wandmalereien in der heutigen Landesfachschule machte 1928 Zelerin 
Thaler erstmals aufmerksam.133 Diese befanden sich damals im Dachraum der Kloster­
bibliothek. Thaler verwies außerdem auf die Notizen des Klosterbaumeisters Johann 
Baptist Delay, der in der Einleitung seines Bauberichtes die Kirche als alten Saal oder 
„Tanzpoden“ bezeichnet hatte. Nähere Untersuchungen erfolgten erst ab den 1950er 
Jahren durch Nicolò Rasmo, welcher als erster den profanen Charakter der Malereien 
erkannte.134 Rasmo vermutete, die Gemäldefragmente seien von einem ehemals voll­
ständig ausgeschmückten Festsaal ähnlich wie auf Burg Runkelstein übriggeblieben. 
Seine Untersuchungen mündeten in dem Eintrag zur Burg Wendelstein, den er zu­
sammen mit Magdalena Hörmann-Weingartner für das Tiroler Burgenbuch verfasste.135 
Rasmo und Hörmann-Weingartner attestierten den Wandmalereien eine hervorragen­
de Qualität, „wie sie weder in Runkelstein noch in anderen profanen Wandzyklen der 
Zeit in Bozen feststellbar ist“.136 Das hohe Qualitätsniveau der Bilder sei außerdem 

	133	 Thaler 1928.
	134	 Rasmo 1950, S. 18–22; Rasmo 1971, S. 210, 246; Rasmo 1980, S. 176, 191–197.
	135	 Rasmo / Hörmann-Weingartner 1989.
	136	 Ebenda, S. 115.

Abb. 46  Bozen, Nordmauer des Kapuzinerkloster mit Spuren des mittelalterlichen Bestandes der ehem. 
Burg Wendelstein
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ein Hinweis dafür, „daß die österreichischen Herzöge alles dransetzten, um ihre finan­
zielle wie auch künstlerisch überlegene Macht in ihrem neuen Herrschaftsbereich zu 
demonstrieren“.137 Anderer Meinung ist René Wetzel, laut dem die Wandmalereien 
nicht unbedingt direkt von den Landesfürsten in Auftrag gegeben worden sein müs­
sen, sondern auch zu deren Ehren entstanden sein könnten. Als Auftraggeber kämen 
also auch die Bankiers infrage, die für die in der Burg untergebrachte Pfandleihbank 
arbeiteten, etwa der 1380 in der „casana Bozani“ bezeugte Bernhard Pantaleon aus 
Florenz.138 Die bisher vollständigste Untersuchung der Gemälde ist Helmut Stampfer 
zu verdanken.139 In seinem 2007 veröffentlichten Beitrag Neufunde höfischer Wand-
malerei im Kapuzinerkloster in Bozen und im Ansitz Massauer in St. Michael / Eppan 
beschäftigte sich Stampfer nicht nur mit der stilistisch-ikonographischen Einordnung 
der Wandmalereien, sondern er berücksichtigte auch Aspekte der Bauforschung und 
Denkmalpflege. Ähnlich wie Rasmo postulierte er für die Burg Wendelstein das 
einstige Vorhandensein eines ausgemalten Festsaals – des wohl größten im damaligen 
Bozen. Ansonsten wurden die Wandmalereien in den letzten Jahren nur kurz und 
eher oberflächlich behandelt. So ordnete sie Tiziana Franco einer Werkstatt zu, die 
in der Tradition Altichieros stehen würde, ohne dies anhand von Stilvergleichen zu 
begründen.140 Helmut Rizzolli und Leo Andergassen hingegen sahen eine stilistische 
Verwandtschaft mit den Malereien auf Burg Runkelstein – Niklaus Vintler, Besitzer 
von Runkelstein und ab 1392 Amtmann bzw. höchster Finanzbeamter Tirols, hatte 
möglicherweise in der landesfürstlichen Burg seinen Amtssitz.141

2.1.1	 Lage und einführende Angaben zur Baugeschichte

1957 setzte Rasmo die Burganlage mit dem Baukomplex gleich, der 1242 urkundlich als 
„domus cum turri murata et ortus iacens Bozano apud sanctam Affram“ bezeichnet wird.142 
Die Burg befand sich also am strategisch relevantesten Punkt des Bozner Siedlungsgefü­
ges neben dem lokalen Verwaltungszentrum der Bischöfe von Augsburg und der Kirche 
zur hl. Afra sowie am westlichen Stadttor und in unmittelbarer Nähe der Eisackbrücke. 

Vom Ende des 13. Jahrhunderts bis zur frühen Habsburgerzeit diente ein Teil der 
Burg als landesfürstliche Pfandleihbank.143 Kurz nach 1500 ließ Kaiser Maximilian I. 

	137	 Ebenda.
	138	 Wetzel 1999, S. 388–389.
	139	 Stampfer 2007. Von Stampfer zum gleichen Thema siehe auch: Stampfer 2011, S. 13–14. 
	140	 Franco 2000a, S. 160.
	141	 Rizzolli 2000, S. 262; Andergassen 2015, S. 163.
	142	 Rasmo 1957b, S. 18, Anm. 33.
	143	 Rizzolli 1989; Rizzolli 2000. Wo genau innerhalb der Burg die Pfandleihbank untergebracht 

war, ist nicht belegt. Da zu den üblichen Pfanden auch Pferde zählten, ist jedoch anzunehmen, 
dass sie sich im Erdgeschoss befand.
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Abb. 47  Bozen, Wendelstein/Kapuzinerkloster, Grundriss Erdgeschoss mit Baualtersplan nach 
Rasmo / Hörmann-Weingartner 1989, S. 106
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in Bozen nahe dem Vintlertor ein neues Amtshaus errichten.144 Dies führte dazu, dass 
Wendelstein zur Bedeutungslosigkeit herabsank. So konnte Kaiser Rudolf II. kurz vor 
1600 auf die Bitte von Erzherzogin Anna Caterina Gonzaga, der Witwe des Tiroler 
Landesfürsten Ferdinand II., „das Alt Gemeyr und Garten im Wuecherhauß genannt 
allhie zu underst an der Statt Bozen gelegen“ den Kapuzinern überlassen.145 Daraufhin 
wurde die Burg 1599 bis 1602 zum Kapuzinerkloster umgebaut.

Die mittelalterliche Gestalt der Burganlage lässt sich anhand der Umbau­
pläne von 1598–1599 und der in den Kellerräumen konservierten archäologischen 
Befunde relativ gut rekonstruieren (Abb. 47, Abb. 48).146 Die Burg war von einem 
Wassergraben und einer Ringmauer umgeben. An der Westseite muss die Ring­
mauer besonders hoch gewesen sein, denn sie flankierte hier den wichtigen Weg 
zur Eisackbrücke. In den südwestlichen Mauerabschnitt war ein mächtiger Turm 

	144	 Rizzolli / Torggler 2014, S. 24.
	145	 Zit. nach Stampfer 2007, S. 184.
	146	 Zur Baugeschichte der Burg: Rasmo / Hörmann-Weingartner 1989; Bombonato / Dal Rì / 

Marzoli / Rizzi 2000; Hörmann-Weingartner 2000; Rizzolli / Torggler 2014; Demetz 
2016.

Abb. 48  Zeichnerische Rekonstruktion der landesfürstlichen Burg Wendelstein durch Arch. Piergiulio 
Caregnato
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eingebunden. Die Südmauer dieses Turms hat sich im Westflügel des noch bestehen­
den Klostertrakts erhalten. Im Osten war der Turm von einer massiven, annährend 
bogenförmigen Wehrmauer umgeben. Von dieser vermutlich auch aus der Ferne 
sichtbaren Wehrstruktur stammt vielleicht der erst in den späteren Quellen bezeugte 
Name „Wendelstein“.147 In der Mitte der Burganlage befand sich ein weiterer, etwas 
kleinerer Turm, der aufgrund des Mauerwerkscharakters ins Hochmittelalter, also in 
die Zeit vor der Bildung der Grafschaft Tirol, zu datieren ist.148 Wie Stefan Demetz 
2016 zeigen konnte, lässt sich im Bereich dieses Turmes auch eine spätantike Mauer 
identifizieren, was von der zeitlichen Kontinuität einzelner Baustrukturen in diesem 
Stadtteil von Bozen zeugt.149 Im Südosten des Burgareals lagen weitere Gebäude, 
deren einstige Funktion noch unklar ist. Im nördlichen Bereich befand sich schließ­
lich der repräsentative und mit profanen Wandmalereien ausgestattete Saalbau, der 
an einen zusätzlichen turmartigen Bau anschloss. Saalbau und Turm wurden in den 
1990er Jahren teilweise wiederhergestellt und in die Landesfachschule integriert. 
An der Nordfassade des Saalbaus bzw. der heutigen Schule in der Wolkensteingasse 
sieht man noch Putz mit Quadermalerei und im Mauerwerk verbaute Schwalben­
schwanzzinnen, was den ursprünglichen Burgcharakter des Baukomplexes deutlich 
erkennen lässt (vgl. Abb. 46). 

2.1.2	 Die ausgemalten Räume der ehemaligen Burg

Die heute nur mehr schwer greifbare malerische Ausstattung von Wendelstein erstreck­
te sich einst über mehrere Räume der Burg. Weite Teile der noch erhaltenen Wand­
malereien schmückten ursprünglich einen Saal aus, der mit 7 Metern Breite und einer 
anzunehmenden Länge von ca. 20 Metern wohl der größte Raum in einem profanen 
Bauwerk in Bozen um 1400 war.150 Von diesem Saal, der sich im ersten Obergeschoss 
des an der Nordseite der Burganlage gelegenen Baukörpers befand, ist heute nicht 
mehr viel erhalten (Abb. 49, Abb. 50). Anlässlich der Errichtung der Landesfachschule 
konnte lediglich ungefähr ein Viertel seines Ausmaßes ,wiederhergestellt‘ werden. Im 
Westen wird der Saal heute von der Kapuzinerkirche begrenzt. 

Von der ehemals viel längeren Nord- und Südwand, den Längswänden des Saals, 
konnte in den 1990er Jahren durch den Abbruch zweier ein Tonnengewölbe tragender 
Mauern nur eine Oberfläche von je 5 Metern Länge und 4 Metern Höhe freigelegt 
werden (Abb. 51). Die freigelegten Wandabschnitte zeigen noch Fragmente der um 
1400 entstandenen Ausmalung. Das Fußbodenniveau und die Deckenhöhe, welche das 

	147	 Bombonato / Dal Rì / Marzoli / Rizzi 2000, S. 295.
	148	 Ebenda, S. 291–292.
	149	 Demetz 2016.
	150	 Stampfer 2007, S. 185.
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Abb. 50  Bozen, ehem. Burg Wendelstein, Südwand in der heutigen Landesberufsschule Hannah Arendt

Abb. 49  Bozen, ehem. Burg Wendelstein, Nordwand in der heutigen Landesberufsschule Hannah Arendt
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heutige Erscheinungsbild des Saals bestimmen, dürften dem ursprünglichen Zustand 
entsprechen. Die Mauer, die den Saal nach Osten hin abschloss, wurde im Zuge des 
Baus der Klosterbibliothek abgebrochen. Nur die Maueransätze in der Nordost- und 
Südostecke blieben erhalten. Im darüberliegenden Geschoss befand sich einst ver­
mutlich ein genauso großer Raum, der im Westen ebenfalls von der Kapuzinerkirche 
begrenzt wurde. Auch hier ist die ursprüngliche Ostwand nicht mehr vorhanden. 
Der noch erhaltene Maueransatz in der Südostecke weist jedoch an der Ostseite ein 
weißes Fugennetz auf, was an eine Gebäudeaußenseite denken lässt. Bei der Ostmauer 
handelte es sich – sowohl im ersten, als auch im zweiten Stock – also nicht um eine 
Trennwand zwischen zwei Räumen, sondern um die Mauer, die die ostseitige Aus­
dehnung des Baukörpers bestimmte.

Abb. 51  Bozen, ehem. Burg Wendelstein, Südwand vor dem Abbruch des Tonnengewölbes
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Die einstige Funktion des großen ausgemalten Saales ist nicht überliefert. Cord 
Meckseper hat darauf aufmerksam gemacht, dass die Benutzung von großen Sälen in 
Burgen für Rechtshandlungen, vor allem aber für Festlichkeiten und Bankette nach­
weisbar ist. Sogar das Aufschlagen von Bettgestellen zum Schlafen ist belegt.151 Ob der 
Saal in Wendelstein tatsächlich eine oder mehrere dieser Funktionen erfüllte, muss 
aufgrund des Fehlens entsprechender Schriftzeugnisse dahingestellt bleiben.

An den bereits beschriebenen Saal bzw. Baukörper schloss im Nordosten ein heute 
ebenso in die Landesfachschule integrierter Turm an. Von diesem Turm sind nur die 
Nordmauer und der Ansatz der Trennmauer zum großen Saal im Westen hin erhalten. 
An der Nordwand eines ursprünglich ca. 5,5 × 5,5 Meter großen Raums im ersten Stock 
des Turms sind noch Reste einer geometrischen Dekoration mit Diamantquadern 
und achteckigen Steinimitationen vorhanden (vgl. Abb. 49). Eine ungewöhnlich tief 
liegende Wandnische, welche in die Nordmauer integriert ist, weist auf ein ehemals 
tieferes Fußbodenniveau hin. Da die Trennmauer zwischen dem Turm und dem an­
schließenden Baukörper nicht mehr vorhanden ist, sieht es für den heutigen Betrachter 
so aus, als bildeten die Wandmalereien im ehemaligen Turmraum die unmittelbare 
Fortsetzung von denjenigen im großen Saal. Dieser falsche Eindruck wird durch das 
heute übereinstimmende Fußbodenniveau verstärkt.

2.1.3	 Stilistisch-ikonographische Analyse und zeitliche Einordnung  
der Wandmalereien

Die Deutung der Wandmalereien im großen Raum im ersten Stock bzw. im wie­
derhergestellten Teil des großen Saals der Burg ist aufgrund ihres fragmentarischen 
Erhaltungszustands nur teilweise möglich. Etwa die Hälfte der Nord- und Südwand 
bestimmt ein gemalter Sockel aus ornamentalen Quadern, der durch spätere Fens­
terausbrüche beeinträchtigt ist. Über der Quadermalerei erstrecken sich an beiden 
Wänden Bildstreifen mit figürlichen Darstellungen. An der Südwand sind noch eine 
Einzug- und vermutlich eine Turnierszene zu sehen. Von links reitet ein von Trompe­
tern angekündigter und von einer Dame begleiteter Ritter mit aufgesetztem Stechhelm 
mit Pfauenfedern ein (Abb. 52). 

Da der Ritter auf dem Helm eine Krone trägt, könnte es sich dabei um einen 
Herzog von Österreich handeln. Nicolò Rasmo und Magdalena Hörmann-Weingartner 
schlugen vor, die Figur mit dem 1386 verstorbenen Leopold III. zu identifizieren, ohne 
dafür jedoch konkrete Argumente vorzulegen.152 Rechts von der Einzugsszene ist ein 
Gebäude mit Zuschauerinnen und Zuschauern dargestellt, die aus den Arkaden und 
Fenstern auf bruchstückhaft erhaltene Ritterfiguren blicken (Abb. 53). Zu erkennen 

	151	 Meckseper 2002, S. 259.
	152	 Rasmo / Hörmann-Weingartner 1989, S. 116, Abb. 94.
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Abb. 52  Bozen, 
ehem. Burg Wendel-
stein, Einzugsszene an 
der Südwand, Detail 
mit reitendem Paar, 
um 1380–90

Abb. 53  Bozen, 
ehem. Burg Wendel-
stein, Turnierszene 
an der Südwand, 
Detail mit Gebäude 
mit Zuschauerinnen 
und Zuschauern, um 
1380–90
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sind noch ein Ritter zu Pferd mit Lanze und Zimier und ein weiterer Reiter, der in die 
Gegenrichtung blickt. Dabei könnte es sich um die fragmentarische Darstellung eines 
Lanzenstechens handeln. Das Motiv der Zuschauerinnen und Zuschauer findet sich 
in sehr ähnlicher Form auch in der Szene des Empfangs auf Belamunt im Garel-Raum 
im Runkelsteiner Sommerhaus (Abb. 54) und im Februarbild im Trienter Adlerturm, 
was auf die Benutzung gemeinsamer Gestaltungsvorlagen hinweisen könnte.

Weitere ritterliche Szenen haben sich an der gegenüberliegenden Nordwand er­
halten. In der Nordostecke sind zwei Trompeter zu Pferd vor einer Burg zu erkennen 
(Abb. 55). Links davon stehen sich zwei fragmentarisch erhaltene Ritterfiguren gegen­
über. Erahnen lässt sich auch eine dritte Figur am linken Bildrand. Weitere Bildpartien 
im westlichen Wandabschnitt sind nicht mehr lesbar.

Weitere Reste profaner Wandmalerei befinden sich jenseits der Trennmauer zur 
Kapuzinerkirche im Unterdach des Chorraumes (Abb. 56). Man erkennt noch ein 
Fragment mit einem fingierten Stoffbehang sowie menschlichen Halbfiguren und Tie­
ren, die von Maßwerkbordüren und Vierpässen gerahmt sind. Von den menschlichen 

Abb. 54  Runkelstein, 
Sommerhaus, Garel-
Raum, Empfang auf 
Belamunt im westli-
chen Erker, um 1410
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Halbfiguren erahnt man noch einen im Profil dargestellten Mann mit einem einer 
Laute ähnelnden Instrument und eine frontal wiedergegebene bewaffnete Figur.153 

Stilistisch zeigen sowohl die Wandmalereien im ehemaligen großen Saal als auch 
jene im kleineren Turmraum eine zeichnerische Ausrichtung und eine Reduzierung 
auf wenige Farben. Dies spricht für die Entstehung beider Raumausstattungen in­
nerhalb einer einzigen Ausmalungskampagne. Laut Rasmo ist die graphische Aus­
richtung der Gemälde durch den Verlust der Farbigkeit bedingt. Laut Stampfer ist 

	153	 Die genauere Deutung dieser Fragmente sowie ihre stilistische Begutachtung vor Ort konnten 
im Rahmen der Recherche für die vorliegende Arbeit nicht erfolgen, da nach der Fertigstellung 
der Umbauarbeiten für die Errichtung der Landesfachschule der Zugang zu den Wandmalereien 
durch die Anbringung eines Holzbodens versperrt wurde.

Abb. 55  Bozen, ehem. Burg Wendelstein, ritterliche Szene an der Nordwand, um 1380–90
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der zeichnerische Charakter hingegen gewollt. In dem anlässlich der im Jahr 2000 
abgeschlossenen Umbauarbeiten verfassten Restaurierungsbericht wird die Technik 
der Wendelsteiner Wandmalereien als mezzo fresco identifiziert.154 Dabei handelt es 
sich um eine Mischtechnik, die nicht so dauerhaft und beständig wie das affresco ist 
und bei der es zum Verfall der a secco aufgetragenen Farbschichten kommt. An man­
chen Stellen der Gemälde ist tatsächlich die in Rötel ausgeführte Vorzeichnung zu 
erkennen. Trotzdem scheint die zeichnerische Wirkung der Wandmalereien – so wie 
von Stampfer angenommen – gewollt zu sein. Im Vergleich zu anderen Wandmale­
reien, die ihre Farbigkeit nur teilweise verloren haben, etwa zur Szene des Empfangs 

	154	 Saccani / Tapparelli 2000.

Abb. 56  Bozen, ehem. Burg Wendelstein, Wandmalereien im Unterdach der heutigen Kapuzinerkirche, 
um 1380–90
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auf Belamunt im Runkelsteiner Garel-Raum (vgl. Abb. 54), zeigen die Gemälde der 
Bozner landesfürstlichen Burg eine sehr feine Detailausführung, bei der es sich nicht 
bloß um die Vorzeichnung handeln kann.

Die Zuschreibung der Wendelsteiner Wandmalereien an eine bestimmte Werk­
statt ist aufgrund ihres reduzierten Erhaltungszustands kaum möglich. Doch es lassen 
sich, wie bereits Helmut Stampfer erkannt hat, gewisse Parallelen zu Werken des letzten 
Viertels des 14. Jahrhunderts in der Lombardei ausmachen. So weisen laut Stampfer 
die geometrischen Steinmuster am Sockel Ähnlichkeiten zu den Wandverzierungen 
in Schloss Pandino bei Bergamo auf.155 

Neben den von Stampfer angesprochenen Analogien lassen sich m. E. noch wei­
tere Bezüge zu lombardischen Arbeiten aus dem ausgehenden 14. Jahrhundert fest­
stellen. Ähnliche Architekturdarstellungen, Figurentypen und zeichnerische Effekte 
wie in Wendelstein findet man nämlich in den lombardischen Miniaturen des Guiron 
le Courtois (Bibliothèque nationale de France, nouv. acq. lat. 5243; Abb. 57) und im 
Zeichnungsrepertoire von Giovannino de Grassi.156 Parallelen, vor allem bezüglich 
modischer Details, lassen sich auch zu den Illustrationen der im lombardischen Raum 
entstandenen Tacuinum sanitatis-Handschriften feststellen, von denen zumindest zwei 
Exemplare nachweislich im Tiroler Raum kursierten.157 Das heute in Wien in der Ös­
terreichischen Nationalbibliothek aufbewahrte Exemplar (Cod. s.n. 2644) befand sich 
ehemals im Besitz des Trienter Fürstbischofs Georg von Liechtenstein. Sein Wappen 
ist auf Fol. 1v angebracht.158 Der Bischof besaß die Handschrift jedoch nicht länger als 

	155	 Stampfer 2007, S. 187.
	156	 Zu Giovannino de Grassi: Grzęda 2013; Aldrovandi 2006. Das Guiron le Courtois–Manu­

skript ist online aubrufbar unter: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b550063539/f7.image (letzter 
Zugriff am 23.8.2022). Allgemein zur Miniaturmalerei in der Lombardei im letzten Viertel des 
14. Jahrhunderts: Castelfranchi Vegas 1993.

	157	 Die folgenden illustrierten Versionen des Tacuinum sind überliefert: Paris, Bibliothèque nationale 
de France, Nouv. acq. lat. 1673; Roma, Biblioteca Casanatese, cod. 4182; Wien, Österreichische 
Nationalbibliothek, Cod. s.n. 2644; Liège, Bibliothèque Universitaire, ms. 1041; Città del Vati­
cano, Biblioteca Apostolica Vaticana, vat. Lat. 4486; Rouen, Bibliothèque Municipale, Ms. Leber 
3054 (1088). Diese Medizintraktate beziehen sich auf eine im 11. Jahrhundert in arabischer Sprache 
verfasste Vorlage. Erst zwei Jahrhunderte nach deren Anfertigung wurde der arabische Text am 
Hof König Manfreds von Sizilien (1258–1266) in Palermo unter dem Titel Tacuinum sanitatis 
ins Lateinische übersetzt. Die ersten illustrierten Versionen des Tacuinum sanitatis entstanden 
im 14. Jahrhundert in der Lombardei. Von dort aus verbreiteten sie sich auch im deutschspra­
chigen Raum; vgl. Hoeniger C. S. 2006. Ich verzichte auf eine vollständige Bibliographie der 
umfassenden Literatur zum Tacuinum sanitatis und verweise hier nur auf zwei kommentierte 
Ausgaben der im Fließtext erwähnten Exemplare: Tacuinum [Ed. 1937]; Tacuinum [Ed. 2004].

	158	 Die Auftraggeberschaft und der Entstehungsort der Wiener Handschrift sind bisher umstritten. 
Zusätzlich zum Wappen des Trienter Bischofs befindet sich auf Fol. 3v eine Dedikationsminiatur, 
die auf den ersten Besitzer und mutmaßlichen Auftraggeber hinweisen könnte. Aufgrund der 
heraldischen Analyse nahm Schlosser 1895, S. 144–230 die Veroneser Familie Cerutti als Auf­
traggeber an. Gino Barbieri identifizierte die in der Dedikationsminiatur enthaltene Helmzier 
hingegen als die der Paduaner Familie Speroni (vgl. Tacuinum [Ed. 1986]).

http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b550063539/f7.image
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Abb. 57  Paris, Bibliothèque nationale de France, Ms. nouv. acq. 5243, Fol. 2v
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bis 1407, als er aus Trient vertrieben wurde. 1410 erbeutete Herzog Friedrich von Tirol 
eine große Anzahl an Büchern aus ehemals bischöflichem Besitz, zu denen auch ein 
„Herbarium cum figuris pictis“ zählte, das gemeinhin mit dem Tacuinum identifiziert 
wird. Ein weiteres Tacuinum-Exemplar, wohl das älteste erhaltene, befand sich sehr 
wahrscheinlich bereits seit dem Ende des 14. Jahrhunderts in habsburgischem Besitz. 
Dabei handelt es sich um die Tacuinum-Handschrift, die zuvor der seit 1365 mit dem 
Habsburger Herzog Leopold III. vermählten Viridis Visconti gehört hatte und heute in 
der Bibliothèque nationale de France in Paris (nouv. acq. lat. 1673) aufbewahrt wird.159 
Wann genau die Handschrift nach Tirol gelangte, ist bisher unbekannt, wäre aber in 
Bezug auf die Datierung der Wendelsteiner Wandmalereien von Bedeutung. Wirft 
man einen Blick auf die Geschichte der Beziehungen zwischen den Habsburgern und 
den Visconti, so kann man mindestens zwei Anlässe identifizieren, bei denen das edle 
Geschenk hätte überreicht werden können. Am 4. Juni 1381 schrieb Leopold III. einen 
Brief nach Belluno, in dem er einen Besuch bei seinem Schwiegervater Bernabò Visconti 
in Mailand ankündigte. Ein derartiger Besuch war sicher auch mit einem gegenseitigen 
Geschenkaustausch verbunden.160 Mit einem Geschenk – als Ergänzung zu einer großen 
Geldsumme – hätte auch Gian Galeazzo Visconti das am 4. Mai 1400 im mailändi­
schen Pavia geschlossene Bündnis mit Leopolds und Viridis’ Söhnen Wilhelm, Ernst, 
Friedrich und Leopold besiegeln können. Dieses Bündnis sollte sicherstellen, dass die 
Habsburger keinen Transit von Truppen für den damals bereits zu erahnenden Italienzug 
des frischgewählten römisch-deutschen Königs Ruprecht von der Pfalz gewährten.161

Einige konkretere Anhaltspunkte für die Datierung der Wendelsteiner Wand­
malereien liefert die Analyse der Bekleidung der Figuren. Die weibliche Figur an der 
Südwand trägt ein enganliegendes Kleid mit tiefem Ausschnitt, dessen Ärmel am 
Ellbogen etwas lockerer sind (Abb. 58). Die Ärmelmanschetten, die über das Hand­
gelenk hinaus glockig auseinanderfallen, bedecken fast die ganze Handfläche. Dabei 
handelt es sich um eine Mode, die sich ab ca. 1370 verbreitete und in den 1390er 
Jahren etabliert war.162 Übereinstimmend gestaltete Ärmel und Ärmelmanschetten 

	159	 Auf Blatt Ir steht: „Das puech ist gewejst Ertzherzogin leopolt kayser fridrichs Anne hawsfraw 
herzog warnobo von mailandt Tochter“. Zur Pariser Handschrift: Segre Rutz 2000; Moly-
Mariotti 2005; Moly-Mariotti 2010.

	160	 Verci 1790, S. 70.
	161	 Lichnowsky 1841, S. XXXIX, Nr. 404; Cusin 1977, S. 162. Trotz des Bündnisses unterstützte 

Leopold IV. im Jahr 1402 den Italienzug des zwei Jahre vorher gekrönten Ruprecht von der Pfalz, 
der auf den Luxenburger Wenzel gefolgt war und Oberitalien – ähnlich wie im Hochmittel­
alter – wieder unter die direkte Kontrolle des römisch-deutschen Königs bringen wollte. Dabei 
ging es Ruprecht zunächst darum, die Pläne des Gian Galeazzo Visconti zunichtezumachen, der 
seine Residenzstadt Mailand als Zentrum eines norditalienischen Reiches etablierten wollte. Der 
König konnte jedoch kein großes Heer aufbieten und erlitt vor Brescia eine Niederlage gegen 
die mailändischen Truppen. Vgl. Niederstätter 2001, S. 196; Torggler 2011, S. 20–21. Zu 
König Ruprecht: Schneidmüller 2011.

	162	 Rasmo 1977, S. 271.
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zeigen auch die Figuren, die die sicher um 1395 entstandenen Wandmalereien des 
Runkelsteiner Westbaus beleben. Typisch für das letzte Viertel des 14. Jahrhunderts 
ist darüber hinaus der Stechhelm, den der Ritter an der Südwand trägt – ähnlich ge­
staltete Stechhelme findet man in einer Vielzahl von sicher in diese Zeit datierbaren 
Darstellungen. An dieser Stelle sei nur nochmals auf die Gemälde des Runkelsteiner 
Westbaus verwiesen, insbesondere auf das Turnierbild im großen Saal im obersten 
Stockwerk (vgl. Taf. 32a). 

Angesichts der Datierung der Wendelsteiner Wandmalereien in die 1380er–1390er 
Jahre, die sich aus der stilistisch-ikonographischen Analyse ergibt, erscheint eine 
Auftraggeberschaft seitens des Herzogs Leopold III., wie sie bereits von Rasmo und 
Hörmann vorgeschlagen wurde, durchaus denkbar. Die norditalienischen Stilelemente, 
die trotz des sehr reduzierten Erhaltungszustands festgestellt werden konnten, würden 
sehr gut zu dieser Annahme passen. Herzog Leopold und Viridis Visconti hatten sich 
bereits vor dem mutmaßlichen Wendelsteiner Auftrag oberitalienischen Stilvorbildern 
zugewandt. So wurde für die Stamser Hochaltartafel der heute in der National Gallery 
in London aufbewahrte Marienkrönungs-Hausaltar als Vorbild herangezogen, den 
Giusto de Menabuoi 1367 in Mailand geschaffen hatte.163 

	163	 Tratter 2000.

Abb. 58  Bozen, 
ehem. Burg Wendel-
stein, Einzugsszene an 
der Südwand, Detail 
mit höfisch gekleideter 
Dame, um 1380–90
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Eine etwas spätere Entstehung der Wendelsteiner Wandmalereien erscheint aber 
ebenso plausibel. Als Auftraggeber käme auch Herzog Albrecht III. infrage, der nach 
dem Tod seines Bruders Leopold III. 1386 in der Schlacht von Sempach als Vormund 
von dessen noch minderjährigen Kindern die Herrschaft über Tirol übernahm. Der 
1395 verstorbene Albrecht III. hat Niklaus Vintler 1392 zum obersten Amtmann an 
der Etsch ernannt. Ungefähr gleichzeitig ließ Vintler den repräsentativen Saal des 
Westflügels seiner Burg Runkelstein mit jener monumentalen Turnierszene ausstatten, 
in der sehr wahrscheinlich auch Albrecht III. dargestellt ist.164 Haben wir es hier mit 
einem bloßen Zufall zu tun? Oder wurde Niklaus Vintler, der ab 1392 als höchster 
Finanzbeamter Tirols seinen Amtssitz in der Bozner „landesfürstlichen“ Burg hatte, 
von deren damals brandneuen und sicher eindrucksvollen Wandmalereien inspiriert?

Schließlich könnten die Wendelsteiner Gemälde auch in der Zeit des zweitältesten 
Sohnes von Herzog Leopold III. und Viridis Visconti, Herzog Leopold IV., entstanden 
sein. Dieser übernahm nach Albrechts Tod im Vertrag von Wien (30. März 1396) zusätz­
lich zu den bereits seit 1392 von ihm verwalteten habsburgischen Vorlanden auch Tirol. 
Dort hielt er sich zwischen 1395 und 1397 mindestens dreimal auf.165 Außerdem richtete 
er 1399 in Freiburg im Breisgau ein großes Turnier aus, an dem ungefähr 350 Ritter 
teilnahmen und das an die mutmaßliche Turnierszene in Wendelstein denken lässt.166

Die Bekleidung der Figuren spricht allerdings gegen eine Anfertigung der Wand­
malereien nach dem Jahr 1400. Zumindest in den noch erhaltenen Partien fehlen näm­
lich modische Neuerungen wie die turbanartigen Kopfbedeckungen, die hingegen im 
höchstwahrscheinlich um 1397 gemalten Monatszyklus im Trienter Adlerturm bereits 
vorhanden sind (Kat. 30). Und es ist liegt auf der Hand, dass die Habsburger nicht 
weniger à la page erscheinen wollten als der Trienter Fürstbischof.

2.2	 Runkelstein. Die Bilderburg der Vintler?

Mit 560 m2 noch erhaltener Ausmalung birgt die am Eingang des Sarntales gelegene 
Burg Runkelstein das umfangreichste Zeugnis profaner Wandmalerei des Mittelalters 
im Tiroler Raum (Abb. 59).167 Der Westbau bietet ein wahres Kaleidoskop höfischer 
Szenen.168 In fünf Räumen wird das alltägliche Leben der gehobenen Gesellschaft in 
Tanz-, Jagd- und Turnierszenen verbildlicht. Das an der Nordseite der Burganlage 

	164	 Pfeifer 2011, S. 86.
	165	 Ebenda S. 87.
	166	 Bruckner 2009, S. 165.
	167	 Die Flächenangabe nach Torggler 2016, S. 1.
	168	 Die bisher gängigen Bezeichnungen „Westpalas“ und „Ostpalas“ werden in der vorliegenden 

Arbeit nicht mehr verwendet. Wie G. Ulrich Großmann angemerkt hat, werden sie von 
der Burgenforschung gemeinhin auf Bauten insbesondere der Hochromanik bezogen, die 



2.2  Runkelstein  83

erbaute Sommerhaus beherbergt hingegen eine der profanen Literatur entnommene 
Bilderwelt (Abb. 60). Zu szenischen Darstellungen aus diversen Artusromanen – Garel, 
Wigalois und Tristan – treten an der Fassade Figurengruppen aus der mittelhoch­
deutschen Epik und Heldendichtung.

Wissenschaftliche Studien zu den Runkelsteiner Wandmalereien lassen sich be­
reits seit dem 19. Jahrhundert verzeichnen. Zu den ersten Beiträgen zählen diejenigen 
des Innsbrucker Germanisten Ignaz Vinzenz Zingerle.169 Zingerle befasste sich fast 
ausschließlich mit den Gemälden des Sommerhauses, da nur die dort dargestellten 
literarischen Themen seinem Interessensgebiet entsprachen. Die Ausmalung des West­
baus berücksichtigte er hingegen kaum, denn diese würde „für die Costümkunde 
mehr Ausbeute geben als für die Kunst“.170 Die ersten fundierten kunsthistorischen 
Studien zu den Runkelsteiner Wandmalereien stammen aus der ersten Hälfte des 
20. Jahrhunderts und sind Giuseppe Gerola und Josef Weingartner zu verdanken.171 
Beide beschäftigten sich mit stilistischen Fragen: Während Gerola sich hauptsächlich 

über einen großen und repräsentativen Saal verfügen, was bei Runkelstein nicht der Fall ist. 
Grossmann / Torggler / Grebe 2018, S. 171.

	169	 Zingerle / Seelos 1857; Zingerle 1857. 
	170	 Zingerle / Seelos 1857, S. 4. Bei diesem Urteil bezieht sich Zingerle auf eine Passage im Be­

richt von Aloys Messmer in den Mitt heilungen der k. k. Central-Commission ; vgl. Messmer 
1857, S. 120.

	171	 Gerola 1923; Weingartner 1928, S. 23–27; Weingartner 1948, S. 28–29.

Abb. 59  Runkelstein bei Bozen, Luftaufnahme von Westen
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auf die Frage der Datierung konzentrierte, konstatierte Weingartner zwischen den 
Gemälden der verschiedenen Burgräumlichkeiten auffällige Qualitätsunterschiede, 
die seiner Meinung nach für die Mitwirkung mehrerer Künstler sprechen. Trotzdem 
sah er die gesamte Ausmalung der Burg als einheitliches Werk an. Mit stilistischen 
Fragen beschäftigte sich zwischen 1954 und 1969 auch Otto von Lutterotti.172 Seine 
Untersuchungen wurden jedoch bald von denjenigen von Nicolò Rasmo übertroffen, 
dessen zwischen 1960 und 1981 erschienene Beiträge noch heute das Fundament für 
jegliche wissenschaftliche Auseinandersetzung mit den Runkelsteiner Wandmalereien 
darstellen.173 Rasmo nahm an, dass die gesamte noch erhaltene Ausmalung im Rah­
men jener Renovierungskampagne entstand, die nach dem 1385 erfolgten Erwerb der 
Burg durch Niklaus Vintler und seinen Bruder Franz ab 1388 stattfand. Dennoch 
seien innerhalb der Ausstattung zwei verschiedene Einflussbereiche zu erkennen: Der 
Freskenzyklus im Westbau sei älter (von ca. 1395) und von veronesisch-lombardischen 
Merkmalen gekennzeichnet. Die Malereien des Sommerhauses seien hingegen jünger 

	172	 Lutterotti 1964.
	173	 Rasmo 1964; Rasmo 1971, S. 210–211; Rasmo 1975; Rasmo 1977, S. 273; Rasmo 1980, S. 126–166; 

Rasmo 1981a. 

Abb. 60  Runkelstein bei Bozen, Sommerhaus
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(von ca. 1400–1405) und würden sichtlich von mehreren Händen stammen sowie 
vornehmlich nordalpine Stilmerkmale zeigen.

Auf der Grundlage von Rasmos Publikationen beschäftigte man sich in den 
letzten Jahrzehnten auch mit ‚neuen‘ Fragen nach Funktion, Inszenierung und Selbst­
darstellungspotenzial der Runkelsteiner Wandmalereien. In diesem Zusammenhang 
ist zunächst auf die umfangreichen Studien des Genfer Germanisten René Wetzel zu 
verweisen.174 Dieser betont Aspekte der Selbstdarstellung und interpretiert Schloss 
Runkelstein als Spiegel des Legitimationswunsches einer durch lukrative Geschäfte 
reich gewordenen Bozner Bürgerfamilie. Wetzels Deutung schloss sich Gustav Pfeifer 
an. Laut Pfeifer kristallisieren sich in der Burg Runkelstein die Prestigedemonstration 
und das Repräsentationsbedürfnis des reichen Bozner Bürgers Niklaus Vintler her­
aus.175 Ähnlich argumentiert Daniela Zachmann, die von „semi-adeligen Ansprüchen“ 
der Vintler spricht. Als gesellschaftliche Aufsteiger würden die Vintler „ihr gehobenes 
Selbstverständnis artikulieren, indem sie entsprechend ihrem gesellschaftlichen Um­
feld einen nunmehr ritterlich-höfisch eingefärbten Wissens- und Wertekanon an 
den Wänden des Gebäudes entfalten und damit für sich beanspruchen“.176 Elisabeth 
Vavra bezeichnete Runkelstein als „Vorzeigeburg“ und meinte, dass die Vintler in 
der reichen Ausstattung „ihre Idealvorstellung von Rittertum formulierten“.177 Nach 
Cord Meckseper, der sich mit der Frage nach der Funktion der einzelnen Burgräume 
beschäftigt hat, „scheint der inhaltlichen Aufteilung der Ausmalung auf die ver­
schiedenen Bauten ein klar strukturiertes Gesamtprogramm zugrunde zu liegen“.178 
Im Westbau hätten die Vintler ihre „lebendige Gegenwart“ gezeigt, im Sommerhaus 
hingegen ihre „ideale Vergangenheit“ zur Schau gestellt. Die Runkelsteiner Wand­
malereien wurden also in den letzten Jahrzehnten als ein Mittel betrachtet, mit dem 
sich eine Bozner Aufsteigerfamilie an adelige Formen angepasst hat. Dabei handelt 
es sich jedoch um ein Konstrukt, das in zweifacher Hinsicht fraglich erscheint. Wie 
Anja Grebe hervorhob, stellt sich zum einen die Frage, inwieweit derartige „visuelle 
Strategien“ in Gestalt von Kunstwerken tatsächlich die große Wirksamkeit besaßen, 
die ihnen die heutige Forschung zuschreibt.179 Zum anderen würde das Konstrukt 
nur dann Sinn machen, wenn sich die bisher angenommene Datierung der Wand­
malereien aufrechterhalten lässt.

	174	 Wetzel 1999; Wetzel 2000a; Wetzel 2000b; Wetzel 2002; Wetzel 2007. Im Bereich der 
Germanistik ist auch auf den 1982 von Walter Haug herausgegebenen Sammelband „Runkelstein. 
Die Wandmalereien des Sommerhauses“ zu verweisen. Am Beispiel der Wandmalereien des 
Sommerhauses befassen sich die Autoren der einzelnen Aufsätze mit Fragen der Rezeption 
literarischer Vorlagen.

	175	 Pfeifer 2011, S. 80.
	176	 Zachmann 2016, S. 87, 89.
	177	 Vavra 2000, S. 275.
	178	 Meckseper 2002, S. 267, 281.
	179	 Grebe 2018, S. 361.
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Unterzieht man das gesamte Runkelsteiner Bildprogramm einer erneuten sti­
listisch-ikonographischen Untersuchung, die die neueren historischen Studien zur 
Familie Vintler berücksichtigt, so müssen jedoch manche der bisherigen Annahmen 
zur Entstehungsabfolge zumindest teilweise revidiert werden. Aus der in der vorlie­
genden Arbeit durchgeführten Analyse resultiert, dass die Wandmalereien auf Burg 
Runkelstein nicht aus einem Guss entstanden sind, sondern sich verschiedenen Zeiten, 
Werkstätten und Auftraggebern zuordnen lassen. Während die Datierung auf etwa 
1395 für sämtliche Gemälde des Westbaus trotz der Mitwirkung unterschiedlicher 
Werkstätten bestätigt werden kann, muss die Chronologie der Zyklen des Sommer­
hauses radikal neu überdacht werden. Hier können mindestens zwei zeitlich getrennte 
Ausmalungsphasen identifiziert werden: Die Wandmalereien im Garel-Zimmer sind 
Ausdruck jener internationalen und äußerst raffinierten Bildkultur, die sich in den 
ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts an den europäischen Höfen verbreitete. Da­
gegen zeigen die in Terra-Verde-Technik ausgeführten Zyklen eine andere, sicherlich 
später anzusetzende Bildsprache. Aufgrund des Fehlens des sonst in den Runkelsteiner 
Gemälden omnipräsenten Vintler-Wappens sowie anhand der Analyse der Bekleidung 
der Figuren und des Vergleichs mit den Miniaturen der Plumen der Tugent lassen sich 
die Grünmalereien des Sommerhauses erst nach dem Tod des Niklaus Vintler, nämlich 
in das zweite Viertel des 15. Jahrhunderts datieren. Aus dieser Neudatierung resultiert, 
dass im Sommerhaus nicht allein die Vintler als Auftraggeber auftraten und in den 
Wandmalereien ihren Bildungshorizont manifestierten. 

2.2.1	 Einführende Angaben zur Baugeschichte der Burg Runkelstein

Eine genaue Rekonstruktion der komplexen und vielschichtigen Baugeschichte der 
Burg Runkelstein ist Aufgabe der Bauforschung und bedürfte eines ganzen Kapitels, 
wenn nicht einer ganzen Monographie. Es ist jedoch notwendig, die Baugeschichte 
an dieser Stelle zumindest umrisshaft zu skizzieren, um in der Folge die malerische 
Ausstattung der Burg einer erneuten stilistisch-ikonographischen Untersuchung unter­
ziehen zu können.180 

Die mittelalterliche Baugeschichte der Burg Runkelstein kann grundsätzlich in 
drei Phasen gegliedert werden (Abb. 61). Die erste Bauphase stimmt mit der Errich­
tung der ersten Burganlage überein, die gemäß der erhaltenen Bauerlaubnis ab 1237 
anzusetzen ist.181 Die Gründungsanlage bestand aus zwei an die mit Zinnen bewehrte 
Ringmauer gestellten Gebäuden. Im Osten der Burganlage befand sich ein mehrge­
schossiges Gebäude, das ungefähr dem zentralen Teil des heutigen Ostbaus entsprach. 
Dies lässt sich noch deutlich an den senkrechten Baufugen ablesen. Im Westen der 

	180	 Zur Baugeschichte: Rasmo 1981a, S. 132–148; Zeune 2000; Torggler 2009; Grossmann 2018.
	181	 Riedmann 2000, S. 15–16.
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Burganlage wurde hingegen ein dreigeschossiges Gebäude errichtet, welches, wie die 
Baufuge nördlich des großen Bogens an der hofseitigen Fassade verrät, nur ungefähr 
drei Viertel der heutigen Breite des Westbaus aufwies (Abb. 62).182

In der zweiten Bauphase, die zeitlich schwer zu bestimmen, wahrscheinlich aber 
um 1300 anzusetzen ist, wurden der West- und der Ostbau erweitert. Der Ostbau 
wurde sowohl nach Norden als auch nach Süden hin ausgebaut. Schwieriger zu be­
stimmen ist die Erweiterung des Westbaus. Sicher wurde im Süden ein dreigeschossiger 
Trakt hinzugefügt, der noch heute vorhanden ist. Laut Armin Torggler wurde der 
Westbau auch nach Norden erweitert. Von diesem Trakt, der nicht mehr erhalten sei, 
würden Spuren an der Nordfassade des Westbaus und an der westlichen Ringmauer 
zeugen: Das sogenannte Scheffel-Fenster – Freiherr von Scheffel hat angeblich an 
dieser Stelle gedichtet –, welches sich heute in der westlichen Ringmauer befindet, 
weist mit seinen Seitensitzen auf einen Innenraum hin (Abb. 63). Dasselbe gilt für 
die an einen Wandteppich erinnernden Wandmalereien rechts von der Fensternische 
und für den links davon in die Ringmauer eingelassenen Wandschrank, der mit dem 

	182	 Torggler 2009, S. 151.

Abb. 61  Runkelstein bei Bozen, Baualtersplan nach Grebe / Grossmann / Torggler 2005
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in der Badestube vergleichbar ist. Außerdem gibt es im Westbau, an der Nordwand 
des „Turniersaals“ und der „Kammer der Ritterspiele“, Türen zu dem ursprünglich 
in der Vintler-Zeit abgebrochenen Nebengebäude.183 Zwei davon führen heute auf 
die Balkone, die im Rahmen der umfangreichen Instandsetzung der Burg Ende des 
19. Jahrhunderts errichtet wurden. Eine weitere Tür ist vermauert, würde aber – zu­
mindest im heutigen Zustand – ins Leere führen. Laut G. Ulrich Großmann lässt 
sich Torgglers These allerdings nicht abschließend bestätigen, da am Westbau keine 
Spuren von abgebrochenem Mauerwerk zu finden sind. Im Gegensatz zu Torgglers 
Vermutungen würden laut Großmann die an der nördlichen Außenwand erkennba­
ren Türen – zumindest die des zweiten Obergeschosses – darauf hinweisen, dass der 
ursprüngliche Zugang zu den Räumlichkeiten im zweiten Obergeschoss über eine 
Außentreppe an der Nordfassade erfolgte.184 Für die Tür im dritten Obergeschoss, 
welche auf den später errichteten Balkon führt, liefert Großmann jedoch keine Er­
klärung. Er merkt nur an, dass ein Außenzugang in diesem Fall nicht zu vermuten 

	183	 Torggler 2009, S. 156. Torggler bezieht sich hier auf Rasmo 1981a, bes. S. 144. 
	184	 Grossmann 2018, S. 99–100.

Abb. 62  Runkelstein bei  
Bozen, Baufuge an  
der Ostseite des Westbaus
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sei, da der nördlich anschließende Wehrgang dafür zu tief sitzt.185 Für den Bereich 
vor dem Scheffel-Fenster vermutet Großmann, dass sich hier einst ein offener Hof 
befand. Eindeutige Ansätze von Begrenzungsmauern für ein Gebäude sind hier näm­
lich keine festzustellen.186

Die dritte Bauphase stimmt mit den Umbauarbeiten überein, die nach dem 1385 
erfolgten Erwerb „de castro Runchenstain“ durch die Gebrüder Vintler stattfanden. 
In diesem Rahmen wurde der Burganlage zum großen Teil ihre heutige Struktur und 
ihr bilderreiches Aussehen verliehen.187 Die Chronologie der unter den Vintlern er­
folgten Baumaßnahmen ist schwer zu rekonstruieren. Eine unter dem Treppenpodest 
zwischen Ostbau und Küchentrakt an die Wand gemalte Inschrift, welche heute fast 
nicht mehr lesbar, aber in den Quellen bezeugt ist, wies auf den Beginn der Umbau­
arbeiten im Jahr 1388 hin und lieferte eine vage, aber wertvolle Beschreibung der Bau­
maßnahmen: „Anno domini nostri Jesu Cristi a nativitate / millesimo tricen[tesimo 

	185	 Ebenda, S. 115.
	186	 Ebenda, S. 124.
	187	 Die Belehnungsurkunde des Trienter Bischofs ist in Rasmo 1981a, S. 114 publiziert.

Abb. 63  Runkelstein bei Bozen, sog. Scheffel-Fenster
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octu]agesimo quinto […] / […]pr[…] nte gra / Ego Nicolaus Vintler hoc castrum 
Runkelstain nuncupatum legaliter comparavi / Tandem anno [mccc]lxxxviii mense 
augusti possessionem eiusdem castri corporaliter subinivi, quod quidem castrum 
hactenus instruct[is], minãlibus, muris vac[atu]m e mar[?] desolatum edificiis fossato 
antemuralibus, campis, cisternis, salis, stubis et pluribus commodis augendo a novo 
edidi ac reformavi“.188 Bei den Bauarbeiten scheint es sich also hauptsächlich um In­
standsetzungs- bzw. Renovierungsgarbeiten zu handeln. Aus dem Runkelstein-Fresko 
in der Kammer der Ritterspiele ist zu entnehmen, dass die Vintler auch ein völlig 
neues Gebäude errichten ließen, und zwar das sogenannte Sommerhaus.

Nach der Vintler-Zeit gab es verschiedene Besitzerwechsel. Um 1500 ließ König 
Maximilian I. die Anlage inspizieren, mit der Absicht, „das sloss Runklstein mit dem 
mel lassen zu vernewen von wegen der guten alten istori und dieselb istori in schrift zu 
wegen bringen“.189 Mit der Restaurierung der Wandmalereien wurde 1508 der Maler 
Marx Reichlich beauftragt.190 Nach den von Maximilian veranlassten Maßnahmen 
folgte eine Zeit des Verfalls und der Verwahrlosung, während der die Burg mehrfach 
schweren Schaden erlitt. 1520 kam es zu einer Pulverexplosion, die den Bereich nahe 
dem Bergfried betraf. 1672 beschädigte ein Brand den Ostteil der Anlage. Sehr wahr­
scheinlich ist dies der Grund dafür, dass die Ausmalung des Ostbaus fast vollständig 
verloren ging.

Der Erhaltungszustand der Burg Runkelstein verschlimmerte sich immer weiter, 
bis sie im 19. Jahrhundert endgültig zur Teilruine verfallen war.191 Gustav Rasch schrieb 
1874, dass „die Türken die Kirchen in Serbien […] kaum in dieser Art und Weise 
verwüstet [haben], wie tirolische Rohheit die Betkapelle der Herren von Vintler auf 
Schloß Runkelstein“.192 1868 brachen Teile des Mauerwerks der nördlichen Außen­
wand des Sommerhauses und der darunterliegenden Felswand zusammen (Abb. 64). 
Bei dem Einsturz wurden die Tristan-, Wigalois- und Garel-Wandmalereien stark in 
Mitleidenschaft gezogen. Eine Instandsetzung der Burg fand erst 1884–1888 im Auftrag 
des österreichischen Kaisers Franz Joseph I. unter der Leitung des Wiener Architek­
ten Friedrich von Schmidt im Sinne des Historismus statt.193 Viele Bauelemente und 
Baustrukturen, die heute zu sehen sind, gehen auf Schmidts Maßnahmen zurück. 
So wurde zum Beispiel der auf alten Fotos und Zeichnungen etwas weiter östlich 
lokalisierbare Bergfried an seiner heutigen Stelle wieder neu aufgebaut.194 1893 erhielt 

	188	 Die Inschrift ist in der von Hans Adam Vintler verfassten Familienchronik überliefert. Die 
Transkription folgt Wetzel 1999, S. 289, der einige Ungenauigkeiten der Transkription von 
Rasmo 1981a, S. 115, im Abgleich mit dem Stammbuch korrigierte.

	189	 Notiz aus dem Gedenkbuch Maximilians I.; zit. nach Rasmo 1964, S. 10.
	190	 Zu Runkelstein unter Maximilian I.: Müller J. D. 2000; Autenrieth 2005, bes. S. 91.
	191	 Zum Erhaltungszustand der Burg im 19. Jahrhundert: Gottdang 2000.
	192	 Rasch 1874, S. 294.
	193	 Dazu: Grimoldi 2000; Salley 2000.
	194	 Grossmann 2018, S. 76.
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die Stadt Bozen die Burg als kaiserliche Schenkung. Seit der Nachkriegszeit bemühte 
man sich, die Burg nach den modernen Regeln der Denkmalpflege zu renovieren. 
Die letzten Renovierungsarbeiten fanden 1986–1999 statt: die Dächer und Fenster 
wurden saniert, die Wandmalereien umfassend restauriert. Am 19. April 2000 wurde 
das Schloss mit einer Sonderausstellung feierlich wiedereröffnet und für ein breites 
Publikum zugänglich gemacht.

2.2.2	 Die ausgemalten Räume
2.2.2.1	 Szenen höfischer Unterhaltungskultur im Westbau

Das Vintler’sche Bildprogramm des Westbaus erstreckt sich über fünf Räume und 
bietet ein wahres Kaleidoskop von Szenen höfischer Unterhaltungskultur. Trotz 
seiner beeindruckenden Ausdehnung muss man annehmen, dass die ursprünglich 
bemalte Fläche noch weitaus größer war. So wie die anderen Geschosse war wohl auch 
das erste Obergeschoss einst vollständig freskiert. Hier sind heute nur noch an der 
Nord- und Ostwand des nördlichen Raums Fragmente von Wandmalereien vorhan­
den (Abb. 65). Die Fragmente an der Nordwand wurden 1995 entdeckt und zeigen 
zwei von Rankenwerk umgebene stehende Paare, die oberhalb der Fensternische 

Abb. 64  Garel-Raum nach dem Absturz der Nordwand, Aquarell, B 25 cm, H 17 cm, 1869, Bozen, 
Stadtmuseum
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angebracht sind.195 Die jeweils an der Außenseite positionierten Männer überreichen 
ihren Damen Wappenschilde mit Fantasiesymbolen als Zeichen ihrer Liebe, wobei 
die Angebeteten dem Werben nicht sofort nachzugeben scheinen.196 Die eine Dame 
verschränkt die Arme vor ihrer Brust; die andere erhebt ihre Linke in einem abwei­
senden Gestus. Die Wände der Fensternische sind mit einem drapierten Stoffbehang 
in Rot und Gelb geschmückt, der mittels Schlaufen an einer Stange befestigt ist. An 
der Ostwand des Raumes sind weitere fragmentarisch erhaltene Figuren zu erkennen, 
die 2018 vollständig freigelegt wurden. Der narrative Zusammenhang zwischen den 
Figuren lässt sich nicht mehr eruieren. Unklar ist auch, wie man früher von diesem 
Raum ins zweite Obergeschoss gelangte bzw. ob man von hier überhaupt dorthin 
kommen konnte. Die Treppe, die heute nach oben in die „Kammer der Ritterspiele“ 
führt, entstand erst im Rahmen der Sanierung der Burg in den 1990er Jahren. 

	195	 Zur Freilegung: Winkler 1997.
	196	 Grebe 2018, S. 212.

Abb. 65  Runkelstein bei Bozen, Westbau, Saal der Ritter, Malereien an der Nordwand, letztes Jahrzehnt 
des 14. Jahrhunderts
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Im zweiten Obergeschoss des Westbaus blieb ein Gutteil der mittelalterlichen Aus­
malung bis heute erhalten. Die nördliche Hälfte dieses Geschosses war einst in drei 
Räume unterteilt.

In der Nordostecke befand sich die sogenannte Kammer der Ritterspiele, deren 
West- und Südwand heute nicht mehr vorhanden sind (Abb. 66). Laut G. Ulrich 
Großmann handelte es sich bei diesem relativ kleinen Raum wahrscheinlich um eine 
Bohlenstube, da sich an den erhaltenen Wänden noch Putzspuren in der Breite von 
Wandbohlen abzeichnen.197 Die Raumbezeichnung bezieht sich auf die Darstellung 
an der Ostwand: Eine höfische Gesellschaft amüsiert sich beim Quintaine-Spiel 
(Abb. 67). Dabei sitzt die Dame auf dem Rücken eines Herren, der sich auf alle Viere 
niedergelassen hat, während ihr stehender Gegner auf einem Bein balancieren muss. 
Das Ziel dieses erotischen Spiels bestand darin, auf einem Bein stehend den Gegner 
durch Druck mit dem anderen Fuß zu Fall zu bringen und dabei der Dame möglichst 

	197	 Grossmann 2018, S. 98–99.

Abb. 66  Runkelstein bei Bozen, Westbau, Kammer der Ritterspiele, Nordostecke
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unter den Rock zu schauen.198 Das Quintaine-Spiel war ein gängiges Bildthema in 
Raumausstattungen der Oberschicht. Als Vergleichswerke seien an dieser Stelle die 
Wandmalereien im Haus „zur Mageren Magd“ in Zürich sowie ein um 1390 ent­
standener Wandteppich erwähnt, der heute im Germanischen Nationalmuseum in 
Nürnberg aufbewahrt wird (Abb. 68).199 Oberhalb der Darstellung des Spiels ist eine 
realistische Ansicht von Runkelstein zu erkennen, die als wichtiger Anhaltspunkt für 
die Datierung der Wandmalereien gilt: Da in der Burgvedute das um 1400 erbaute 
Sommerhaus fehlt, lassen sich zumindest die Gemälde dieses Raums in die 1390er Jah­
ren datieren.200 An der Nordwand befindet sich eine ausgemalte Sitznische mit einem 
kleinen rechteckigen Fenster. Dabei handelt es sich eigentlich um eine Tür, die unter 

	198	 Ott 2004, S. 207.
	199	 Zu den Wandmalereien im Haus „Zur Mageren Magd“: Schneider / Hanser 1986, S. 17; Lutz 

2002. Zum Wandteppich im Germanischen Nationalmuseum: Bulitta 2010; Zander-Seidel 
2019.

	200	 Rasmo 1964, S. 16–17; Rasmo 1975a S. 24, 26; Rasmo 1981a, S. 154. Nach Rasmo könnte der an 
der Nordmauer angebrachte hölzerne Kran auf den Beginn der Bauarbeiten hinweisen. 

Abb. 67  Runkelstein bei Bozen, Westbau, Kammer der Ritterspiele, Quintaine-Spiel an der Ostwand, 
letztes Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts
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den Vintlern zu einer Sitznische mit Fenster umgestaltet wurde. Großmann vermutet 
hier den ursprünglichen Raumzugang vom Hof aus.201 Torggler denkt hingegen an 
einen Zugang zum ehemals vorhandenen Nebengebäude, das in der Vintler-Zeit ab­
gebrochen worden sei.202 

Neben der „Kammer der Ritterspiele“ befand sich ein weiterer Raum, dessen 
malerische Ausstattung – sofern es eine gegeben hat – zur Gänze verloren gegangen ist.

An die beiden genannten Räume schloss das sogenannte Wappenzimmer an, 
von dem man über eine nicht mehr vorhandene Treppe in das oberste Geschoss 
gelangte. Ein noch erhaltener Holzpfosten vom früheren Treppenpodest konnte 
dendrochronologisch um 1342 datiert werden.203 In der südwestlichen Raumecke 
wurde wahrscheinlich unter den Vintlern ein Aborterker angelegt. Die Ausmalung 
dieses Raums ist nur noch bruchstückhaft erhalten. Zu erkennen sind Reste eines 
Frieses mit den Wappenschilden einflussreicher Familien der Tiroler Elite – darunter 
auch der Wappenschild der Vintler (Abb. 69). Unter dem Wappenfries ist ein in 
Terra-Verde-Technik ausgeführter Wandbehang ausgespannt: Der grüne Stoff ist 
mit weißen Ranken geschmückt, in die verschiedene Tiere hineinkomponiert sind. 
Die Wandmalereien des „Wappenzimmers“ folgen einem bereits im Papstpalast in 
Avignon angewandten Typus malerischer Raumausstattung.204 Almut Schäffner 
bezeichnete sie als „Vorbild und ersten Anklang“ einer Dekorationsform, die sich 
besonders in den Jahren um 1500 im gesamten Tiroler Raum ausbreiten sollte.205 
Wie Anja Grebe plausibel gemacht hat, dürfte Niklaus Vintler auf seinen Reisen 
durch Norditalien im Gebiet des heutigen Veneto auf derartige grünmonochrome 
Wandmalereien gestoßen sein.206 Als konkrete Anregung hätte etwa die Loggienaus­
stattung des Carraresi-Palastes in Padua aus dem achten oder neunten Jahrzehnt des 
Trecento dienen können, welche, inspiriert an den Bildzyklen der Uomini Illustri, 
eine Galerie mit ganzfigurigen Portraits von Angehörigen der Paduaner Herrscher­
familie zeigte.207 

	201	 Grossmann 2018, S. 100. 
	202	 Torggler 2009, S. 157.
	203	 Grossmann 2018, S. 107.
	204	 Soweit sich dies anhand der erhaltenen Fragmente und der Schriftquellen rekonstruieren lässt, 

scheinen weite Teile des französischen Papstpalastes mit farbreduzierten Malereien mit florealen 
Motiven ausgestaltet gewesen zu sein. In den Rechnungen zur Ausstattung des Palastes ist von 
„picturae viridis“ die Rede und in einigen Räumen finden sich noch heute spärliche Überbleibsel 
von Rankenmalerei. Kerscher 2000, S. 108–114.

	205	 Schäffner 2009, S. 185.
	206	 Grebe 2018, S. 221. 1378 begab er sich nach Belluno, wo er im Namen Herzog Leopold III. 

Steuern einheben sollte. Drei Jahre später brach er nach Treviso auf. Grundlegend zu den Reisen 
des Niklaus Vintler durch Norditalien: Pigozzo 2018. 

	207	 In seiner Notizia d’opere del disegno aus der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts beschrieb der 
venezianische Sammler Marcantonio Michiel die Loggia wie folgt: „Il pozuolo da driedo, ove 
sono li Signori de Padoa ritratti, al naturale de verde“. Michiel [Ed. 1896], S. 34.
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Mögliche Vorbilder waren jedoch auch schon in Bozen vorhanden. So wurde z. B. 
die Kapelle des dortigen Heiliggeistspitals gegenüber der Pfarrkirche, in dem Niklaus 
Vintler ab 1374 oder 1375 das Amt des obersten Verwalters innehatte, um 1380 zu­
mindest zum Teil mit farbreduzierten Wandmalereien ausgestattet. Das Spital wurde 
im 19. Jahrhundert abgebrochen und durch das noch heute vorhandene Postgebäude 
ersetzt. Von den Wandmalereien der Kapelle hat sich im Stadtmuseum nur ein ein­
ziges Fragment erhalten, das aus stilistischen Gründen einer Veroneser Werkstatt 
zugeschrieben wird (Abb. 70).208

Stärker privaten Zwecken diente der an das „Wappenzimmer“ angrenzende Raum 
der Burg Runkelstein: Seine traditionelle Bezeichnung als „Badestube“ ist insofern irre­
führend, als hier keinerlei Heizmöglichkeit zum Erwärmen des Badewassers vorhanden 
ist. Laut Großmann handelte es sich um eine Kammer mit Bett; die Tür war nämlich 

	208	 Letztmalig ist Niklaus Vintler 1398 als oberster Spitalsverwalter nachweisbar (vgl. Wetzel 1999, 
S. 277). Zum Fragment im Stadtmuseum: Franco 2000c, Kat.-Nr. 30, S. 186–187; Andergassen 
2015a, S. 177, 178.

Abb. 69  Runkelstein bei Bozen, Westbau, Wappenzimmer, Südwand, letztes Jahrzehnt des 
14. Jahrhunderts
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Abb. 70  Wandmalerei-
fragment aus dem ehem. 
Bozner Heiliggeistspital, 
um 1380, Stadtmuseum 
Bozen

von innen durch einen Schubriegel verschließbar und auch „der Abtritt nahe der Tür im 
Vorraum“, also im „Wappenzimmer“, würde zu dieser Funktionsbestimmung passen.209 
Über der Tür dieses Raumes ist der Vintler-Wappenschild mit den Bärentatzen auf rotem 
Grund angebracht, auf welchen zwei Männer einen Turnierhelm daraufsetzen. Vom 
Bildfeld mit dem Wappenschild geht eine alle vier Wände umlaufende Arkaden-galerie 
aus, von deren Geländer ein gemalter rotgrundierter Stoffbehang mit schablonierten 
Adlern und Hirschen herabhängt. Die Sockelzone weist eine in Malerei illusionierte 
Marmorinkrustation auf (Abb. 71, Abb. 72). Da der fingierte Stoffbehang fast die 
gesamte Wandhöhe einnimmt, würde ein hohes Baldachinbett die figürlichen Darstel­
lungen in der Arkadengalerie nicht verdecken. Auch die erotische Konnotation dieser 
Bilder steht nicht im Widerspruch zu der von Großmann angenommenen Nutzung des 
Raumes als Schlafkammer. An der Nord- und Ostwand wird die Arkadengalerie von 
modisch gekleideten Männern und Frauen bevölkert, die in ihren Gesten und Gebärden 

	209	 Grossmann 2018, S. 107.
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Abb. 71  Runkelstein, Westbau, Badestube, Gesamtansicht der Nordwand, letztes Jahrzehnt des 
14. Jahrhunderts

Abb. 72  Runkelstein, Westbau, Badestube, Gesamtansicht der Ostwand, letztes Jahrzehnt des 
14. Jahrhunderts
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aufeinander bezogen sind. Auffällig ist die Pose des mit weißem Brokat bekleideten 
Jünglings an der Nordwand, der das Geländer mit beiden Händen umklammert und 
sich nach vorne beugt, so als wolle er in den Raum hinabsteigen (Abb. 73). 

Zwischen den Beinen des Jünglings baumelt ein allusiv gestalteter Dolch als 
Anspielung auf sexuelles Begehren.210 An der Westwand befinden sich unvollendet 
gebliebene Figuren, die irrtümlich für nackt gehalten wurden und zur Bezeichnung 
des Raumes als „Badestube“ geführt haben (Abb. 74, Abb. 75).211 Wenn die Figuren 
tatsächlich nackt wären, würde man zumindest angedeutetes Inkarnat und Körper­
modellierung erwarten, wovon jedoch nichts zu sehen ist. Außerdem weisen auch 
drei der Tiere – Bär, Löwe, Eber, Hirsch, Löwin, Affe, Steinbock, Fuchs, Einhorn –, 
die auf dem Geländer der Arkadengalerie an der Südwand balancieren, keine Farb­
fassung auf (Abb. 76). 

Über der Arkadengalerie verläuft ein schmaler Fries, der aus Blättern und Vier­
passmedaillons besteht. In jedes Vierpassmedaillon ist jeweils abwechselnd eine Dame 

	210	 Ott 2004, S. 206–207.
	211	 Als unvollendet wurden die Figuren von Domanski / Krenn 2000, S. 67, und Kenner 2000, 

S. 220–221, angesehen, als nackt hingegen von Lutterotti 1963, S. 15, Opitz 2008a sowie 
Grebe 2018, S. 248. 

Abb. 73  Runkelstein, 
Westbau, Badestube, 
Nordwand (Detail), 
letztes Jahrzehnt des 
14. Jahrhunderts
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Abb. 74  Runkelstein, Westbau, Bade-
stube, Westwand (Detail), letztes Jahr-
zehnt des 14. Jahrhunderts

Abb. 75  Runkelstein, Westbau, Badestube, Westwand, letztes Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts
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oder ein Kavalier eingebettet. Die Damen und Kavaliere wenden sich mit Blicken 
und Gebärden einander zu. In der Nordostecke schießt eine Frau einen Pfeil auf den 
Mann ab, der ihr mit gekreuzten Armen gegenübersteht.

Eine ähnliche Bildausstattung wie die sogenannte Badestube zeigt auch die „Kam­
mer der Liebespaare“ im dritten Obergeschoss (Abb. 77). Auch hier wird das obere 
Drittel der Wände von einem umlaufenden Bildfries eingenommen, während darunter 
ein gemalter Stoffbehang ,ausgespannt‘ ist. Der umlaufende Bildfries zeigt einander im 
Gespräch zugewandte Paare. An der erhöhten Nordwand ist oberhalb des Bildfrieses 
ein Kolbenturnier dargestellt. Dabei handelt es sich um eine sehr beliebte Turnierart, 
bei der die auf zwei Parteien aufgeteilten Teilnehmer aufeinander losstürmen und ihre 
Gegner mit schweren hölzernen Streitkolben vom Pferd zu werfen versuchen. In der 
Nordostecke des Raumes befinden sich schließlich Reste einer jüngeren Malschicht. 

Im größten Saal des Runkelsteiner Westbaus, dem sogenannten Turniersaal im 
dritten Obergeschoss, sind unter einem Fries mit den Wappenschilden der wichtigsten 
europäischen Königshäuser verschiedene, teilweise erotisch konnotierte Jagdaktivi­
täten – Gämsen-, Steinbock-, Eber- und Hirschjagd, Zerlegung und Häutung eines 
Bären sowie Fischfang – zur Darstellung gebracht (Abb. 78, Abb. 79, vgl. Abb. 114).212 
Die an der Nordwand wiedergegebenen Jagdszenen, die dem Sarntal mit seinen 

	212	 Zur erotischen Konnotation der Jagddarstellungen im Turniersaal: Beato / Hofer 2020.

Abb. 76  Runkelstein, Westbau, Badestube, Südwand, letztes Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts
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Abb. 78  Runkelstein, Westbau, sog. Turniersaal, Jagddarstellungen an der Westwand, letztes Jahrzehnt 
des 14. Jahrhunderts

Abb. 77  Runkelstein, Westbau, Kammer der Liebespaare, Nordwand, letztes Jahrzehnt des 
14. Jahrhunderts



104  2  Die profane Wandmalerei im Raum Bozen

Abb. 79  Runkelstein, Westbau, sog. Turniersaal, Hirschjagd an der Westwand, letztes Jahrzehnt des 
14. Jahrhunderts
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Felswänden und damit potentiellen Schauplätzen der Gämsenjagd zugewandt sind, 
könnten laut Harald Wolter-von dem Knesebeck als Erinnerung an gemeinsame Jagd­
ausflüge gedient und das Zusammengehörigkeitsgefühl der an der Jagd teilnehmenden 
Elite verstärkt haben.213 Dies würde auch zu einer möglichen Verwendung des Saals 
zur Veranstaltung von Banketten passen. Ähnlich wie im Runkelsteiner „Turniersaal“ 
finden sich auch im Festsaal des Palastes des heutigen Ancien Collège de la Croix in 
Avignon ein umlaufender Wappenfries und darunter ein Bildstreifen mit der Darstel­
lung verschiedener Jagdformen. Es ist überliefert, dass in diesem Raum Bankette mit 
Gerichten aus Wildfleisch organisiert wurden, sodass der Jagdfries an die Herkunft 
der Leckereien erinnert hat.214 

Neben den Jagdszenen sind an der Südwand des Runkelsteiner „Turniersaals“ 
weitere höfische Vergnügungen wiedergegeben. Links von der Tür zum Nachbarraum 
wird eine höfische Gesellschaft beim Ballspiel gezeigt (Abb. 80). Rechts von der Tür 
ist ein Reigentanz zu sehen (vgl. Abb. 113). Oberhalb dieser beiden Darstellungen 
befindet sich die monumentale Turnierszene, das namengebende ,Hauptbild‘ des Saals 
(Abb. 81). Vor grünem, mit Ranken bedecktem Grund sind mehrere Ritterpaare beim 
Lanzenstechen in einer pyramidalen Komposition gestaffelt. Das Turnier findet vor 
einer Burganlage oder Stadtabbreviatur statt, von deren Balkonen vor allem weibliche 

	213	 Wolter-von dem Knesebeck 2000, S. 42, 52. Vorsichtiger äußerte sich Grebe, die darauf auf­
merksam machte, dass es nicht überliefert ist, ob die Vintler tatsächlich Jagdrechte besaßen. 
Grebe 2018, S. 268.

	214	 Wolter-von dem Knesebeck 2000, S. 67. Allgemein zu den profanen Wandmalereien im heu­
tigen Ancien Collège de la Croix in Avignon siehe auch: Laclotte / Thiébaut 1983, S. 133–135. 
Zu den Wappenschilden im Runkelsteiner „Turniersaal“: Hye 2000a.

Abb. 80  Runkelstein, Westbau, Turniersaal, Ballspiel an der Südwand, letztes Jahrzehnt des 
14. Jahrhunderts
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Zuschauer das Geschehen verfolgen. Unter den Turnierteilnehmern erscheint auch 
ein Mitglied der Familie Vintler, das sich gerade auf das Lanzenstechen vorbereitet. 
Ein Knappe setzt ihm den Helm mit der Vintler’schen Helmzier der Bärentatzen auf.

2.2.2.2	 Helden und Artusritter im Sommerhaus

Nach wie vor weitgehend ausgemalt ist der nach 1390 erbaute und bereits im Inventar 
von 1493 als Sommerhaus (sumerhaus) bezeichnete Nordbau der Burg Runkelstein (vgl. 
Abb. 60). An der dem Burghof zugewandten Söllerwand befindet sich auf der Höhe des 
Obergeschosses der stark von der neuzeitlichen Übermalung geprägte Triaden-Zyklus. 
In neun Bildfeldern, die jeweils eine Dreiergruppe aus historischen und fiktiven Figuren 
oder Figurenpaaren enthalten, wird hier eine Art Abriss der Weltgeschichte präsen­
tiert.215 Die ersten drei Triaden zeigen das um 1400 stark verbreitete Motiv der ,neun 
guten Helden‘. Dargestellt sind jeweils drei Helden aus Antike (Hektor, Alexander der 
Große, Julius Cäsar), Altem Testament (Josua, David, Judas Makkabäus) und Chris­
tentum (Artus, Karl der Große und Gottfried von Bouillon). Das Motiv der ,neun 
guten Helden‘ ist der französischen Romandichtung Les du Vœux Paon entnommen, 

	215	 Wetzel 2002, S. 427–428.

Abb. 81  Runkelstein, Westbau, Turniersaal, Südwand, letztes Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts
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die der aus Lothringen stammende Jacques de Longuyon 1312–1313 für den Bischof von 
Lüttich, Thiébaut de Bar, verfasst hat. Im Sinne einer Interpretatio cristiana führt das 
Motiv eine religiöse Entwicklung vor Augen: Auf das Heidentum folgt das Judentum 
und schließlich als Höhepunkt das Christentum.216 

Rechts von den ,neun guten Helden‘ erscheinen Figuren aus der höfischen Epik 
und Heldendichtung.217 Zu sehen sind „die frumsten zu der tafl rund“ – Parzival, 
Gawein und eine weitere nicht identifizierte Ritterfigur (Abb. 82) –, berühmte Liebes­
paare aus der höfischen Literatur – Wilhelm von Österreich und Aglie, Tristan und 
Isolde sowie Wilhelm von Orleans und Amelie –, Figuren aus der Heldendichtung – 
Dietrich von Bern, Siegfried und Dietleib von Steier – sowie je drei Riesen, Riesinnen 

	216	 Zum Motiv der ,neun guten Helden‘: Schröder 1971; Favier 2003. 
	217	 Allgemein zur Heldendichtung in Tirol: Kühebacher 1979; Flood 1987.

Abb. 82  Runkel-
stein, Sommerhaus, 
Die „frumsten“ Ritter 
der Tafelrunde an 
der Außenwand, um 
1410
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und Zwerge (Abb. 83).218 Die in Runkelstein vorliegende Ergänzung des Neun-Hel­
den-Motivs um Figuren aus der höfischen Epik und Heldendichtung stellt – soweit 
bisher bekannt – einen ikonographischen Einzelfall dar. Gängig war um 1400 vielmehr 
die Ergänzung der ,neun guten Helden‘ um die ,neun guten Heldinnen‘, wie sie z. B. 
in den nach 1420 entstandenen Fresken der Burg Manta bei Saluzzo anzutreffen ist.219 

	218	 Bei der Triade der Ritter der Tafelrunde ist die Identifizierung der dritten Ritterfigur, die lange 
unumstritten als Iwein gedeutet wurde, neu zu überdenken. Während über der Helmzier der 
linken Rittergestalt noch deutlich „her parzival“ und über dem Eisenhut der zentralen Figur „her 
gabein“ zu lesen ist, wird die dritte Figur durch keinen Titulus gekennzeichnet. Das Wappen­
schild mit dem Löwen, das Iwein normalerweise beigegeben ist, fehlt. Beato 2014.

	219	 Zu den Fresken der Burg Manta: Meneghetti 1989; Roettgen 1996; Silva 2012. Zum Motiv 
der Neun Heldinnen: Sedlacek 1997.

Abb. 83  Runkelstein, 
Zugang zum Ostbau 
mit Zwergen-Triade
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Rechts neben der Zugangstür vom Söller des Sommerhauses zum Ostbau 
schließlich ist ein weißgerahmtes Bildfeld mit einer im Viertelprofil dargestellten 
Frauengestalt angebracht. Die Frau hält einen Becher in ihrer linken Hand und 
wird von einem kaum mehr lesbaren Spruchband umspielt (Abb. 83). Diese Dar­
stellung, die von Wolter-von dem Knesebeck als Wilkommensbild gedeutet wurde, 
scheint in keinem inhaltlichen Zusammenhang mit den anderen Figuren zu stehen 
und könnte als spätere Hinzufügung angesehen werden.220 Die obere Leiste des 
Bildrahmens enthält einen in Majuskelschrift verfassten Schriftzug, der reltniv 
svalcin lautet. Rückwärts gelesen ergibt dies den Namen niclavs vintler, was als 
Beweis für dessen Auftraggeberschaft angesehen wurde.221 Der Schriftzug hat jedoch 
keinerlei Beweischarakter, da er laut paläographischer Analyse erst nach der Vintler-
Zeit entstanden sein kann.222

Wenn man das erste Obergeschoss des Runkelsteiner Sommerhauses vom Söller 
aus betritt, gelangt man zuerst in den Tristan-Raum (Abb. 84). Wie bereits seine Be­
zeichnung verrät, ist dieser mit Szenen aus der Geschichte eines der berühmtesten 
Liebespaare der Literatur, Tristan und Isolde, ausgemalt. Der Raum, der nach dem 
Absturz der nördlichen Außenwand deutlich verkleinert wurde, sah zur Vintler-Zeit 
ganz anders aus als heute. Er war ursprünglich nicht nur größer, sondern auch zwei­
geteilt. Im Osten befand sich eine kleine unbemalte Stube mit einem Kachelofen; das 
Ofenloch und der dazugehörige Schornstein sind auf der anderen Seite der Wand (im 
Küchentrakt) heute noch sichtbar.223 Der ausgemalte Vorraum der Stube im Westen 
beherbergte wohl bereits zur Vintler-Zeit die im 1465 (?) verfassten Burginventar 
erwähnte „pettstatt“.224 Es wird allgemein angenommen, dass dem Runkelsteiner 
Tristan-Zyklus der Tristan des Gottfried von Straßburg zugrundeliegt. Wie bereits 
Volker Schupp angemerkt hat, ist es jedoch nicht auszuschließen, dass für die bildliche 
Umsetzung auch noch andere Textfassungen des Tristan-Stoffes eine Rolle gespielt 
haben könnten.225 Die Bilderzählung entfaltet sich im oberen Wandbereich in einem 

	220	 Wolter-von dem Knesebeck 2007, S. 24–28; Grebe 2018, S. 309.
	221	 Lutterotti 1964a, S. 16.
	222	 Mündliche Auskunft von Harald Drös (Heidelberger Akademie der Wissenschaften, Abteilung 

Deutsche Inschriften des Mittelalters). Vgl. Beato 2014, S. 33.
	223	 Grossmann 2018, S. 131, 135, 141.
	224	 Im Inventar heißt es: „vor Garelskammer ain pettstatt vnd ain schiebn czcu dem ainenn gestell“. 

Zit. nach Grossmann / Torggler / Grebe 2018, S. 182.
	225	 Schupp 2000, S. 331. Mit der Text-Bild-Beziehung im Runkelsteiner Tristan-Raum beschäf­

tigten sich auch: Domanski / Krenn 2000b, S. 133–144; Gottdang 2002; Mylek 2011. Der 
Tristan-Roman von Gottfried von Straßburg ist in dreißig Handschriften überliefert: http://
www.handschriftencensus.de/werke/135 (letzter Zugriff am 23.8.2022). Ein Fragment aus der Zeit 
um 1300 stammt aus der ehemaligen Annenberger Bibliothek im Vinschgau (Innsbruck, Tiroler 
Landesmuseum Ferdinandeum, FB 1519 III 03). Siehe auch die folgenden Tristan-Editionen: 
Gottfried von Strassburg [Ed. 1980]; Gottfried von Strassburg [Ed. 2013]. 

http://www.handschriftencensus.de/werke/135
http://www.handschriftencensus.de/werke/135
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durchgehenden, in Terra-Verde-Technik ausgeführten Fries ohne Szenentrennung.226 
Die Rekonstruktion der ursprünglichen Abfolge der Bilder wird durch die spärliche 
Dokumentation zum Zustand des Raums vor dem Absturz der Nordwand erschwert. 
Die Erzählfolge begann wahrscheinlich an der Südwand mit den Heldentaten Tristans 
im Auftrag von König Marke; die abenteuerliche Jugend des Tristan blieb demnach 
vollkommen ausgespart. Wie an der Südwand gezeigt wird, wurde der irische Gesandte 
Morolt, der Tributforderungen überbracht hatte, von Tristan getötet. Daraufhin be­
gab sich dieser selbst zweimal nach Irland – zuerst um von einer vergifteten Wunde 
geheilt zu werden und das zweite Mal um für Marke um Isoldes Hand anzuhalten. 

In Irland erlegte Tristan zunächst einen Drachen, auf dessen Tötung der König 
seine Tochter als Preis ausgesetzt hatte. In dem entsprechenden Runkelsteiner Wand­
gemälde wird der Moment geschildert, in dem Tristan dem Drachen die Zunge heraus­
zieht, um sie abzuscheiden (Abb. 85). Da die Zunge des Drachens giftig war, wurde 
Tristan ohnmächtig. Die Auffindung des ohnmächtigen Tristan und seine Heilung 
sind an der ursprünglich längeren Westwand dargestellt (Abb. 86). Das im heutigen 
Zustand letzte Bild dieser Wand zeigt Tristans und Isoldes Schifffahrt nach Cornwall, 

	226	 Die gängige Äußerung, die Wandmalereien seien in Terra-Verde-Technik ausgeführt, basiert 
einzig auf ihrer ästhetischen Wirkung und nicht etwa auf einer Pigmentanalyse.

Abb. 84  Runkelstein, Sommerhaus, Tristan-Raum, Gesamtansicht der Südwand, zweites Viertel des 
15. Jahrhunderts
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wo König Marke auf seine zukünftige Braut wartet. Während der Schifffahrt trinken 
die beiden Reisenden ahnungslos den Minnetrank, den Marke und Isolde bei ihrer 
Hochzeit hätten trinken sollen. Somit verstricken sie sich in eine unwandelbare und 
gefährliche Liebe zueinander. 

Die Gemälde der Nordwand haben deren partiellen Einsturz im Jahr 1868 nur 
teilweise überdauert (Abb. 87). Hier waren Szenen aus der Liebesgeschichte zwischen 
Tristan und Isolde sowie die Täuschungsmanöver wiedergegeben, mittels derer das 
Paar eine Entdeckung durch König Marke zu verhindern suchte. Die Darstellungen 
des Ehebruchs und des misstrauischen Marke, der sich in einer Baumkrone versteckt, 
um das Liebespaar zu bespitzeln, sind nur durch eine Abzeichnung aus dem 19. Jahr­
hundert überliefert. Fragmentarisch erhalten hat sich hingegen das Bild mit der so­
genannten Bettsprung-Episode: Tristan setzt auf dem Podest neben dem Bett zum 
Sprung an, um keine Spuren auf dem Boden zu hinterlassen, den der misstrauische 
König mit Mehl bestreut hatte. 

Das Fenster, das sich heute unter dem Gemälde mit der Bettsprung-Episode be­
findet, entspricht nicht dem originalen. Wie die Zeichnungen von Ignaz Seelos von 

Abb. 85  Runkelstein, Sommerhaus, Tristan-Raum, Tristans Kampf gegen den Drachen an der Südwand, 
zweites Viertel des 15. Jahrhunderts
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Abb. 86  Runkelstein, 
Sommerhaus, Tristan-
Raum, Gesamtansicht 
der Westwand, 
zweites Viertel des 
15. Jahrhunderts

Abb. 87  Runkelstein, Sommerhaus, Tristan-Raum, Gesamtansicht der Nordwand, zweites Viertel des 
15. Jahrhunderts
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1869 zeigen, wies die Wand an dieser Stelle ursprünglich eine ausgemalte Fensternische 
auf (Abb. 88, Abb. 89). Der Fenstersturz war mit einem Bogenschützen und einem 
gegen einen Drachen kämpfenden Mann geschmückt. In den Laibungen waren hin­
gegen ein Drache oder Greif sowie eine Eule beim Verzehr ihrer Beute zu sehen. Die 
Zwickel zu Seiten des rundbogigen Fensters waren mit Rankenornamenten dekoriert. 

Im Runkelsteiner Tristan-Zyklus folgt auf die Bettsprung-Episode die Darstellung 
eines weiteren Täuschungsmanövers: Dabei wird Isolde einem Gottesurteil unterzo­
gen. Sie muss ein glühendes Eisen, das der Bischof mit der Zange festhält, mit bloßen 
Händen anfassen und dabei schwören, dass sie in den Armen keines anderen Mannes 
als ihres Gatten König Marke gelegen hat (Abb. 90). Tristan hat sich jedoch als Pilger 
verkleidet und nimmt seine Geliebte in die Arme, um ihr zu helfen, vom Schiff zu 
gehen. So kann Isolde schwören, dass sie in den Armen keines anderen Mannes als 
ihres Gatten und des scheinbar zufällig anwesenden Pilgers gelegen hat. Mit dem Bild 
des bestandenen Gottesurteils endet heutzutage die Erzählsequenz. Doch setzte sie sich 
ursprünglich vermutlich an der Ostwand bzw. an der Zwischenwand zur Stube fort. 

Abb. 88  Ignaz Seelos, Fresken-Ornamentik einer Fensterbrüstung des „Tristan u. Isolde Saales“ zu 
Runkelstein, 1869, Bleistift auf Papier (B 14,7 cm; H 18,2 cm), Nürnberg, Germanisches Nationalmuseum, 
Graphische Sammlung, Inv.-Nr. Kapsel 629, cm Hz 6029 f
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Abb. 89  Ignaz Seelos, Fresken-Ornamentik einer Fensterbrüstung des „Tristan u. Isolde 
Saales“ zu Runkelstein, 1869, Bleistift auf Papier (B 21 cm; H 13,3) Nürnberg, Germanisches 
Nationalmuseum, Graphische Sammlung, Inv.-Nr. Kapsel 629, Hz 6029 g
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Die Gemälde der Ostwand gingen möglicherweise wegen einer späteren Nutzung des 
Raumes für Theateraufführungen verloren.227 Denn die Ostwand wurde wahrscheinlich 
deshalb abgebrochen, um an ihrer Stelle eine Bühne errichten zu können.228 Waldstein 
berichtete 1894, dass ein Teil der Tristan-Wandmalereien „vollständig weggeschlagen 
[wurde], um der geschmacklosen neuen [Bühnen-]Malerei Platz zu machen, welche 
letztere erst zur Zeit des jüngsten Umbaus verschwand“.229 Was die Bilder der Ostwand 
gezeigt haben, ist ungewiss. Joseph Victor von Scheffel, der den Tristan-Raum vor 
seiner Nutzung für Theateraufführungen gesehen hat, erwähnt ein heute nicht mehr 

	227	 Schupp 2000, S. 346. Schupp verweist auf Messmer 1857, S. 121, der in den Mittheilungen der 
k. k. Central-Commission berichtete, dass die Tristan-Bilder zum Teil „unverantwortlich mit 
Theaterdecorations-Figuren überschmiert worden“ seien.

	228	 Die abgebrochene Trennwand ist im Grundriss von Zingerle / Seelos 1857 noch zu sehen.
	229	 Waldstein 1894, S. 3.

Abb. 90  Runkelstein, 
Sommerhaus, Tristan-
Raum, Gottesurteil 
an der Nordwand, 
zweites Viertel des 
15. Jahrhunderts
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vorhandenes Gemälde, auf dem die im Wald schlafenden Tristan und Isolde durch ein 
am Boden liegendes Schwert voneinander getrennt waren.230 Nach Volker Schupp kann 
es sich dabei nur um diejenige Szene gehandelt haben, die bei Gottfried von Straßburg 
in der Minnegrotte spielt und chronologisch nach dem Gottesurteil angesiedelt ist.231 
Es erscheint folglich naheliegend, dass an der Ostwand die berühmte Minnegrotten-
Episode dargestellt war. Ob hier auch noch weitere Szenen zu sehen waren – und wenn 
ja welche –, muss beim jetzigen Stand der Forschung dahingestellt bleiben.

Auch der Raum, der im Westen an den Tristan-Raum anschließt, ist mit Wand­
malereien geschmückt. Er ist im Burginventar von 1465 (?) als „Garlleskammer“ aufge­
führt. Aufgrund des Vorhandenseins eines Abtritts, eines Kamins und einer wiederum 
im Inventar von 1465 (?) erwähnten „pettstatt“ kann eine ursprüngliche Nutzung als 
Schlafkammer angenommen werden.232 Bei den Wandmalereien dieses Raums handelt 
es sich um die einzige bekannte bildliche Darstellung der Geschichte des Artusritters 
Garel von dem blühenden Tal. Die Bilderzählung basiert auf der Romanvorlage des 
Pleier aus der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts. Der Garel-Roman gehört zur 
Gruppe der nachklassischen deutschen Artus-Romane. Diese entstanden nach der 
Blütezeit der Artus-Dichtung, zu der man beispielsweise Hartmann von Aues Iwein 
zählt.233 Auch der Garel-Raum war vom Mauerabsturz von 1868 schwer betroffen. 
Damals gingen drei der ursprünglich zweiundzwanzig Szenen des Gemäldezyklus 
verloren. Bei der zwischen 1884 und 1888 erfolgten Instandsetzung des Sommerhauses 
musste auch dieser Raum deutlich verkleinert werden.234 Dabei wurde der einstige 
Abtritt in einen Aussichtserker verwandelt.235 Den Ausgangs- und Endpunkt der im 
Uhrzeigersinn angeordneten Szenenfolge bildet der prachtvolle gotische Stuckkamin 
an der Südwand. Die ersten zwei Bilder zeigen die Auslöser von Garels Abenteuern: 
die Entführung Ginovers während des Pfingstfests und die Ankündigung der Fehde 
mit König Ekunaver durch den Riesen Karabin (Abb. 91). 

	230	 Scheffel [Ed. 1907], Bd. 4, S. 147.
	231	 Schupp 2000, S. 349. Zur Frage der fehlenden Darstellungen vgl. auch Ott 1982; Gottdang 

2002.
	232	 Grossmann 2018, S. 135; Grossmann / Torggler / Grebe 2018, S. 172, 182.
	233	 Der Roman Garel von dem blühenden Tal ist in nur zwei Handschriften überliefert. Neben einem 

nahezu vollständigen Kodex aus dem 15. Jahrhundert, der im Linzer Landesarchiv aufbewahrt 
wird, haben sich drei Fragmente aus einer zu Beginn des 14. Jahrhunderts in Meran verfassten 
Handschrift erhalten: Berlin, Staatsbibl., mgf 923 Nr. 18; Innsbruck, Universitäts- und Landes­
bibl., Fragment 69A; Stams, Stiftsarchiv, ohne Signatur. Vgl. http://www.handschriftencensus.de/
werke/552 (letzter Zugriff am 23.8.2022). Siehe auch die zwei Editionen: die älteste von Michael 
Walz (Garel [Ed. 1882]) und die neuere von Wolfgang Herles (Garel [Ed. 1981]).

	234	 Das ursprüngliche Erscheinungsbild des Raumes sowie die Reihenfolge der Szenen konnte Wiehn 
2014 anhand von Schrift- und Bildquellen des 19. Jahrhunderts – wie den Umzeichnungen von 
Seelos – überzeugend rekonstruieren. Speziell mit dem Garel-Zyklus hat sich auch Huschenbett 
1982 auseinandergesetzt.

	235	 Grossmann 2018, S. 136.

http://www.handschriftencensus.de/werke/552
http://www.handschriftencensus.de/werke/552
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Abb. 91  Runkelstein, Sommerhaus, Garel-Raum, Entführung Ginovers an der Südwand, um 1410
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Darauf folgen die eigentlichen Abenteuer des Artusritters: Garel entscheidet eine 
ganze Reihe von ritterlichen Auseinandersetzungen für sich, schließt Freundschaften, 
findet Verbündete gegen Ekunaver, erhält magische Gegenstände, die ihm übermensch­
liche Kräfte verleihen, und heiratet schließlich die schöne Laudamie, nachdem er deren 
Land von der Bedrohung durch ein Meeresungeheuer befreit hat (Abb. 92, Abb. 93). 
Die letzten Szenen an der ursprünglich längeren Trennwand zum Tristan-Raum zeigen 
den Epilog nach den erfolgreich bestandenen Abenteuern: Nachdem Garel und seine 
Verbündeten den Hauptkampf gegen Ekunaver für sich entschieden haben, wird der 
siegreiche Held von Artus und der zwischenzeitlich von Lanzelot befreiten Ginover fest­
lich empfangen (vgl. Abb. 129). Unter dem Garel-Zyklus und über der ursprünglich 
mit einem roten Wandbehang bemalten Sockelzone befindet sich ein Rundbogenfries 
mit paarweise einander zugewandten männlichen und weiblichen Halbfiguren. Dabei 
handelt es sich um Liebespaare aus Bibel, antiker Sage und mittelhochdeutscher Literatur.

Das Erdgeschoss des Runkelsteiner Sommerhauses wird von einer zum Burghof 
hin offene Bogenhalle eingenommen, die an die italienischen logge comunali erinnert. 
Der westliche Teil der ursprünglich in zwei Räumlichkeiten unterteilten Bogenhalle 
war mit grünmonochromen Wandmalereien mit Szenen aus dem um 1210–20 ver­
fassten Wigalois-Roman des Wirnt von Grafenberg ausgeschmückt (Abb. 94).236 

Aufgrund des Absturzes der Nordwand, des Abbruchs der Trennwand und der 
stark reduzierten Lesbarkeit der übrig gebliebenen Gemälde lässt sich die Bildfolge 
heute nur noch anhand der 1892 veröffentlichten Lithographien nach Zeichnungen von 
Ernst Karl Waldstein zumindest teilweise rekonstruieren (Abb. 95, Abb. 96).237 Von den 
ehemals etwa vierzig Szenen konnte Waldstein ungefähr die Hälfte nachzeichnen. Im 
Abgleich mit den noch zu erahnenden Malereiresten erlauben die Lithographien die 
folgende Rekonstruktion des Zyklus: Die einzelnen Bildfelder waren in zwei Registern 
übereinander angeordnet und durch ca. 6–7 cm breite weiße Streifen voneinander 
getrennt. Die Szenenfolge begann im oberen Register an der Westwand und umlief 
den Raum einmal im Uhrzeigersinn. In der Folge ,sprang‘ sie in der Südwestecke 
in das untere Register über, wo sie sich bis mindestens an die Nordwand fortsetzte. 
Dargestellt war der erste Teil der Abenteuer des Wigalois, der das Land der von ihm 
geliebten Larie befreit. Dabei bewährt sich der junge Wigalois als Artusritter und er­
weist sich als würdiger Sohn seines Vaters, des Musterritters Gawein. Der Akzent lag 
auf den Kämpfen und Abenteuern und weniger auf den Liebesszenen.

	236	 Zu Wirnts Wigalois liegt mit 37 vollständigen oder fragmentarischen Handschriften aus dem 
13. bis späten 15. Jahrhundert eine vergleichsweise reiche Überlieferung vor: http://www.hand 
schriftencensus.de/werke/432 (letzter Zugriff am 23.8.2022). Allgemein zu Wirnts Wigalois: 
Neumann 1965; Cormeau 1977; Veeh 2013; Beifuss 2016. Siehe auch die neuere Edition 
Wirnt von Grafenberg [Ed. 2014].

	237	 Waldstein 1892. Waldsteins Originalzeichnungen gelten als verschollen. Vgl. auch Gräber 
2000; Gräber 2000–2001; Schedl 2014.

http://www.handschriftencensus.de/werke/432
http://www.handschriftencensus.de/werke/432
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Abb. 92  Runkelstein, Sommerhaus, Garel-Raum, Kampf Garels gegen Ekunaver an der Westwand, um 1410
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Abb. 93  Runkelstein, Sommerhaus, Garel-Raum, Garels Heer zieht König Artus entgegen, um 1410
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Abb. 94  Runkelstein, Sommerhaus, Bogenhalle, Wigalois-Zyklus, zweites Viertel des 15. Jahrhunderts

Abb. 95  Runkelstein, Sommerhaus, Bogenhalle, Joram reicht Ginover den Zaubergürtel, zweites Viertel 
des 15. Jahrhunderts
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Auch die Archivolten der Bogenhalle weisen stark verblasste, grünmonochrome Ge­
mälde auf. Zu erkennen bzw. zu erahnen sind noch die Allegorien der sieben Freien 
Künste – Astronomia, Musica, Geometria, Ars metrica, Retorica, Dialectica, Grama­
tica – und eine Allegorie der Philosophie (Abb. 97).

Ebenso in Terra-Verde-Technik ausgeführt war die Kaiserreihe, die sich von 
der Nordwand des Westbaus über die westliche Ringmauer und die vier Arkaden 
der Sommerhaus-Loggia bis zum Küchentrakt im Osten erstreckte.238 Von den ur­
sprünglich einhundert in Vierpassmedaillons eingefassten Herrscherbildern von der 
Antike bis zum Spätmittelalter ist heute nur noch ein knappes Drittel vorhanden 
(Abb. 98). 

Die Kaiser sind als Brustbilder im Halb- oder Dreiviertelprofil dargestellt; ihre 
Bildnisse berühren sich nur an den Ecken. Die Vierpässe unmittelbar neben, unter 
und über den einzelnen Kaisern sind nämlich mit blattgeschmückten Schilden auf 
rotem Grund verziert. Die Herrscher tragen ein Zepter bzw. den Reichsapfel. Auf die 
jeweiligen Kaiser und ihre Regierungszeit wiesen meist nur noch fragmentarisch er­
haltene Beischriften in lateinischer Sprache hin. Eine Aufzählung der römischen und 
deutschen Kaiser mit Erwähnung ihrer Regierungsjahre liefert auch die Weltchronik 
des Heinrich von München, die auf Runkelstein in dem 1394 von Heinz Sentlinger 
für Niklaus Vintler angefertigten Exemplar vorlag.239

	238	 Dazu: Wetzel 2000a.
	239	 Zur Weltkronik: Brunner 1998.

Abb. 96  Joram reicht 
Ginover den Zauber
gürtel, Lithographie 
nach einer Zeichnung 
von Ernst Karl  
Waldstein, 1892
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Abb. 97  Runkelstein, 
Sommerhaus, Bogen-
halle, Archivolte mit 
Darstellung der Philoso-
phie, zweites Viertel des 
15. Jahrhunderts
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2.2.2.3	 Erhaltene und verlorene Wandmalereien im Ostbau

Von der einstigen malerischen Ausstattung des Ostbaus von Burg Runkelstein sind 
fast nur noch Teile der Ausmalung der einschiffigen und geosteten Burgkapelle er­
halten.240 Die Kapelle, die sicher zur Erstanlage gehörte, war ursprünglich zweige­
schossig und sowohl vom Hof als auch vom Osttrakt aus zugänglich. Während des 
Umbaus unter den Vintlern wurde sie auf einen eingeschossigen, gewölbten Saal 
reduziert und vollständig ausgemalt. Mit dieser Maßnahme hängt wahrscheinlich die 
durch eine Urkunde bezeugte Weihe am 31.10.1390 zusammen.241 Damals wurde die 
Kapelle zu Ehren der Heiligen Dreifaltigkeit, der Jungfrau Maria und der heiligen 
Katharina, Christophorus und Antonius geweiht. 1672 zerstörte ein Brand das Ge­
wölbe. Daraufhin blieb das Gebäude lange ohne Dach, wodurch die Wandmalereien 
großen Schaden erlitten. Stark reduziert präsentieren sich daher heute die Bilder des 
Christophorus-Zyklus an der Nordwand und der Antonius-Legende an der Südwand 

	240	 Zu den Wandmalereien der Burgkapelle: Rasmo 1981a, S. 172; Wille 2000; Berger 2016, 
S. 170–174; Grebe 2018, S. 348–360; Hofer 2018, S. 424, 427. Zur Baugeschichte der Kapelle: 
Hoernes 2000; Grossmann 2018, S. 146–153.

	241	 Grossmann 2018, S. 149.

Abb. 98  Runkel-
stein, Sommerhaus, 
Bogenhalle, Kaiser-
reihe, Vierpass mit 
Karl dem Großen, 
zweites Viertel des 
15. Jahrhunderts
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sowie die Kreuzigung Jesu in der Apsis (Abb. 99). Nahezu intakt sind dagegen die Dar­
stellungen aus der Geschichte der heiligen Katharina an der Westwand (Abb. 100). 
Unterhalb der Heiligengeschichten verläuft ein Ornamentfries, in dem Kreuze und 
Brustbilder von Heiligen in Vierpassmedaillons einander abwechseln. Die Wandma­
lereien der Runkelsteiner Kapelle weisen Ähnlichkeiten mit jenen in St. Martin in 
Kampill bei Bozen auf, welche auf ca. 1407–1410 datiert und dem Ulmer Maler Hans 
Stocinger zugeschrieben werden (Abb. 101, Abb. 102).242 

Die Ausmalung der restlichen Räumlichkeiten des Ostbaus lässt sich heute hin­
gegen kaum noch rekonstruieren. 1999 wurden an der West- und Nordwand des süd­
lichen Raums im ersten Obergeschoss fragmentarische Wandmalereien aufgedeckt. 
Diese zeigen Laubwerk mit integrierten Figuren und dürften aus stilistischen Gründen 
im zweiten oder dritten Viertel des 15. Jahrhunderts entstanden sein (Abb. 103). Dabei 
handelt es sich um die „Arabesken mit Jägern und Hunden“, von denen bereits Ernst 
Karl Waldstein in seinem 1894 veröffentlichten Aufsatz Nachlese aus Runkelstein be­
richtete.243 Im selben Raum sah Waldstein außerdem „Illustrationen zu dem pseudo-
Nithartschen Gedichte: Das Veilchen“, weshalb er den Raum mit der im Burginventar 
von 1493 genannten „Niethartkammer“ identifizierte. Das Gedicht erzählt von dem 
Ritter Neidhart, der im Frühjahr das erste Veilchen als Boten des nahenden Frühlings 
findet. Um Ruhm und Lob zu erlangen, bedeckt er es mit seinem Hut und verkündet 
seinen Fund sogleich der Herzogin von Österreich. Diese reist mit ihrem Gefolge 
an den Fundort, um den ersten Frühlingsboten feierlich zu pflücken. Doch eine 
Gruppe hinterlistiger Bauern hat das Veilchen bereits gepflückt und an dessen Stelle 
einen Kothaufen unter Neidharts Hut versteckt. Die Runkelsteiner Neidhart-Bilder 
schmückten die heute nicht mehr vorhandene Ostwand der „Niethartkammer“.244 Von 
ihrem einstigen Vorhandensein zeugt auch eine aquarellierte und mit Tusche lavierte 
Bleistiftzeichnung, die sich in Wien unter den Restaurierungsskizzen des Friedrich 
von Schmidt erhalten hat (Abb. 104).245 Dem Blatt zufolge war über einem gemalten 
Hermelinbehang ein Bildstreifen mit einer figürlichen Darstellung angebracht. Zu 
sehen war eine bekrönte Dame, die von einem halb knienden Mann etwas überreicht 
bekam. Dabei handelte es sich vermutlich um Neidharts Hut mit dem Kothaufen, den 
die hinterlistigen Bauern anstelle des Veilchens darunter versteckt hatten. Hinter der 
bekrönten Dame standen höfisch gekleidete Männer und Frauen sowie drei Fanfaren­
bläser. Als Entstehungszeitraum für das verlorene Runkelsteiner Neidhart-Gemälde ist 

	242	 Zu St. Martin in Kampill: Andergassen / Mumelter 2012.
	243	 Waldstein 1894, S. 5. 
	244	 Nach Großmann dürfte die Zerstörung der Malereireste im Ostbau mit dessen Nutzung für 

Wohnzwecke während der zwei Weltkriege zusammenhängen. Grossmann 2018, S. 169. Auch 
Stampfer vermutet eine Zerstörung der Bilder im Zuge der Einquartierung von Soldaten während 
des Ersten Weltkriegs. Für diesen Hinweis, den mir Stampfer schriftlich mitgeteilt hat, möchte 
ich mich an dieser Stelle herzlich bedanken.

	245	 Bechtold 2000.
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Abb. 99  Runkelstein, Burgkapelle, geostete Rundapsis
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Abb. 100  Runkelstein, Burgkapelle, Westwand
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Abb. 101  Runkelstein, Burgkapelle, Enthauptung der Heiligen Katharina an der Westwand, nach 1390

Abb. 102  St. Martin in Kampill bei Bozen, Zug der Heiligen Drei Könige, um 1407–1410
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Abb. 103  Runkelstein, Ostbau, südlicher Raum im ersten Obergeschoss, Westwand

Abb. 104  Skizze des Freskos an der ehemaligen Nordwand des südlichen Raums im ersten Stock 
(Runkelsteiner Ostbau). Papier, Bleistift, lavierte Tusche, Aquarell, B 84,2 cm, H 59,5 cm, Wien Museum, 
Inv.-Nr. 157097/1
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aufgrund der auf der Nachzeichnung erkennbaren Bekleidung der Figuren die erste 
Hälfte des 15. Jahrhunderts zu vermuten.

Die Neidhartschwänke erfreuten sich im Spätmittelalter großer Beliebtheit.246 
Sie thematisieren den Konflikt zwischen der ritterlich-höfischen Gesellschaft und 
der bäuerlichen Welt, aus dem Neidhart, der vom realen Dichter zum fiktiven Prot­
agonisten der Gattung geworden ist, siegreich hervorgehen wird. Der Neidhart-Stoff 
wurde in den verschiedensten Gattungen und Medien – in Handschriften, Drucken, 
Wandmalereien, Bildhauerarbeiten und auf Wandteppichen – rezipiert.247 Im Tiroler 
Raum sind neben der verlorenen Runkelsteiner Darstellung die abgenommenen 
Wandmalereien der Burg Trautson zu nennen, die verschiedene Schwänke miteinander 
verbinden (vgl. Kat. 37). Außerhalb von Tirol sind im südwestlichen Bodenseegebiet 
und in Zürich insgesamt vier Wandgemälde mit dem Veilchenschwank nachweisbar, 
die zwischen dem zweiten und dem dritten Viertel des 14. Jahrhunderts entstanden.248 
Weitere Neidhart-Darstellungen sind in den 1970er und 1980er Jahren im Haus „Zur 
Glocke“ in Regensburg (von ca. 1360) und in einem Haus in den Wiener Tuchlauben 
(von ca. 1400) ans Licht gekommen.249

Neben der „Niethartkammer“ gab es im Ostbau von Burg Runkelstein laut dem 
Inventar von 1493 einst auch noch ein „gemach genant das Swietal“, einen „Parentzis 
Sal“ und eine „hertzog Wilhalm chamer“. Worauf sich diese Bezeichnungen bezogen, 
ist unklar. Vermutlich waren auch hiermit Wandmalereien literarischer Herkunft ge­
meint. Auch der Saal über der Burgkapelle scheint mit an der Literatur inspirierten 
Gemälden ausgestattet gewesen zu sein: Die im 19. Jahrhundert noch sichtbaren Reste 
zeigten eine Auszugszene mit einem Ritter mit einem Löwen im Schild sowie eine 
Reitergestalt auf einem von Echsen oder Salamandern belebten Berghang.250

Vor dem zweiten Absatz der Steintreppe, die in der Nordostecke des Burghofs in 
das erste Obergeschoss des Ostbaus führt, war bis Anfang des 20. Jahrhunderts eine 
mit dem Rötelstift ausgeführte, 135 cm lange Inschrift zu erkennen. Dabei handelte 

	246	 Bei den Neidhartschwänken handelt es sich um eine literarische Gattung, die sich aus der vielfach 
imitierten Dichtung des vermutlich aus Niederbayern stammenden Neidhart von Reuental, eines 
der fruchtbarsten Dichter der ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts, herausgebildet hat. Müller 
1995; Kühn 1996; Springeth / Spechtler 2018.

	247	 Zu Neidhart-Bildern: Simon 1971; Wachinger 2011; Vavra 2018. Außerdem wurden die Schwänke 
in Theaterstücken, den sogenannten Neidhartspielen, verarbeitet, welche zu den frühesten Zeug­
nissen des deutschen weltlichen Theaters zählen. Allgemein zu den Neidhartspielen: Margetts 
1982.

	248	 Im Haus „Zur Zinne“ in Diessenhofen und im Haus „Zum Grundstein“ in Winterthur sowie 
im Haus „Zum Brunnenhof“ und im Haus „Zum Griesemann“ in Zürich. Dazu: Claparède-
Crola 1973, S. 35, 86; Wollkopf 1988, S. 23, 114; Böhmer 2000; Vavra 2018, S. 377–378. 

	249	 Zu den Wandmalereien im Haus „Zur Glocke“: Henkel 2000; Lorey-Nimsch 2002; Lorey-
Nimsch 2010. Zu den Wandmalereien im Haus in den Tuchlauben: Höhle / Pausch / Perger 
1982; Blaschitz / Schedl 2000; Vavra 2018, S. 281.

	250	 Waldstein 1894, S. 4.
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es sich um die Aufzeichnung einer Liedstrophe mit dazugehöriger Melodie.251 Musik­
wissenschaftliche Untersuchungen haben gezeigt, dass sich diese Liedstrophe mit 
dazugehöriger Melodie in keiner weiteren Quelle nachweisen lässt. Aufgrund der 
Notenschrift käme eine Datierung zwischen 1390 und 1430 in Frage. Doch erscheint 
es merkwürdig, dass eine der Witterung ausgesetzte Inschrift, die in den letzten hun­
dert Jahren vollständig verschwunden ist, den viel längeren Zeitraum zwischen 1400 
und 1900 überdauert haben soll. Es ist daher nicht auszuschließen, dass es sich bei 
der Liedstrophe um eine spätere Hinzufügung gehandelt hat.

2.2.3	 Stil und Chronologie

Laut Nicolò Rasmo entstand das umfangreiche Bildprogramm der Burg Runkelstein 
im Rahmen der Renovierungs- und Erweiterungsarbeiten, welche die Brüder Niklaus 
und Franz Vintler nach dem Erwerb der Anlage im Jahr 1385 durchführen ließen. Aus­
gehend von dieser Annahme ordnete Rasmo die Wandmalereien zwei unterschiedlichen 
Ausmalungsphasen zu: Die Freskenzyklen im Westbau seien älter (von ca. 1395) und 
von nicht näher spezifizierten norditalienischen Vorbildern geprägt. Die Malereien 
des Sommerhauses seien hingegen aufgrund der Bekleidung der Figuren etwas später 
anzusetzen (um 1400–1405). Sie würden sichtlich von mehreren Händen stammen und 
vorherrschend nordalpine Stilmerkmale zeigen. Als terminus ante quem für die Ent­
stehung der Wandmalereien des Sommerhauses nahm Rasmo das Jahr 1407 an, in dem 
Niklaus Vintler in die politische Auseinandersetzung zwischen Herzog Friedrich IV. von 
Tirol und Heinrich von Rottenburg verstrickt war.252 Damals wurde Niklaus aus noch 
nicht völlig geklärten Gründen aus dem Dienst der Habsburger entlassen. Heinrich von 
Rottenburg verlangte von Niklaus, der den Habsburgern für 5000 Dukaten gebürgt 
hatte, die Bezahlung dieser Summe. Bereits Herzog Leopold III., der Vater Friedrichs, 
hatte sich den Betrag von Heinrich geliehen und nicht zurückgezahlt. Niklaus Vintler 
könnte es damals, auch wegen anderer von den Habsburgern nicht bedienter Kredite, 
an Geld gemangelt haben. Jedenfalls konnte oder wollte er Heinrich von Rottenburgs 
Forderung nicht entsprechen. Als Reaktion darauf ging Heinrich militärisch gegen die 
Vintler vor und bemächtigte sich ihrer Pfandgüter, Gerichte und Eigengüter.253 Die 
politische Krise dauerte bis 1409 an, als Herzog Friedrich IV. die väterliche Schuld 
von 5000 Dukaten einlöste. Rasmo hielt es für ausgeschlossen, dass Niklaus nach 1409 
noch ausreichend Geld und Kraft hatte, um eine derart umfangreiche Freskenausstat­
tung wie jene im Runkelsteiner Sommerhaus zu verwirklichen. Nach der politischen 

	251	 Dazu: Brunner 1982; Seebass 2003; Brunner 2008, S. 264–270. Eine Transkription des 
Liedtextes findet sich in Zingerle / Seelos 1857, S. 1.

	252	 Rasmo 1981a, S. 119–120.
	253	 Wetzel 2000b, S. 299.
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Auseinandersetzung „zog sich der siebzigjährige Vintler“, so Rasmo, „auf seine Güter 
zurück und starb“.254

Rasmos Überlegungen beruhen zwar auf einleuchtenden stilistischen Beob­
achtungen, enthalten aber einen erheblichen methodischen Fehler: Ohne dafür 
schriftliche Quellen anführen zu können, postulierte Rasmo, dass Niklaus Vintler 
als Auftraggeber sämtlicher Zyklen des Sommerhauses anzusehen sei. Dabei hinter­
fragte er nicht, ob nicht auch andere Persönlichkeiten in die Auftraggeberschaft 
miteinbezogen gewesen sein könnten – so z. B. Jörg Metzner, der Sohn der Tochter 
des Niklaus, an den Runkelstein nach dem Tod seines Großvaters überging.255 Den 
einzigen konkreten Hinweis darauf, dass Niklaus Vintler die Runkelsteiner Wandma­
lereien in Auftrag gegeben hat, liefert das Vorhandensein seines Wappens in einigen 
Räumen der Burg.256 Entsprechende urkundliche Belege fehlen. Die ehemals unter 
dem Treppenpodest zwischen Ostbau und Küchentrakt angebrachte Inschrift, die 
bereits im Unterkapitel zur Baugeschichte erwähnt wurde, wies zwar auf die 1388 
von Niklaus begonnenen Umbauarbeiten hin, erwähnte jedoch weder deren genaue 
Dauer noch die Ausschmückung der Burg mit Wandmalereien.257 Folglich kann eine 
Entstehung zumindest eines Teils der Gemälde erst nach dem Tod des Niklaus Vintler 
nicht a priori ausgeschlossen werden. Außerdem handelt es sich bei der Annahme 
Rasmos, der alte Niklaus habe sich nach der Krise von 1407–1409 auf seine Güter und 
damit gleichsam in die Untätigkeit zurückgezogen, um eine wenig wissenschaftliche 
Vereinfachung. Wie René Wetzel anhand von Quellenrecherchen zeigen konnte, 
führte die Krise von 1407–1409 nämlich weder zum Ausscheiden der Familie Vintler 
aus der Politik, noch zum Ruin der Burg.258 Bereits 1410 befand sich Niklaus Vintler 
unter den Sprechern, die im Konflikt zwischen Herzog Friedrich IV. und Heinrich 
von Rottenburg vermittelten. 1411 reiste Niklaus ein letztes Mal im Auftrag des Her­
zogs als Unterhändler zum Dogen von Venedig. Nach Niklaus Vintlers Tod im Jahr 
1413 profilierte sich sein Neffe Hans II. als würdiger Nachfolger.259 1414 übernahm 
Hans die Position seines Onkels als herzoglicher Amtmann Friedrichs IV., die er 
bis zu seinem Tod im Jahr 1419 innehatte. Von Niklaus’ Gütern ging Runkelstein 
zunächst an seinen Bruder Franz über, die Stadtresidenz (vgl. Kap. 2.3) hingegen 
an seinen Schwiegersohn Heinrich von Schrofenstein, den Ehemann seiner Tochter 

	254	 Rasmo 1981a, S. 120.
	255	 Bereits 1420 führte Jörg Metzner „Runkelstein“ als Prädikat („domini Jori Metczner de castro 

Runckelstain“). Wetzel 1999, S. 196. 1424 bekam er zusammen mit Christoph und Franz Vintler 
vom Trienter Bischof die Lehnsbestätigung für Runkelstein. Franz Vintler sollte noch im selben 
Jahr sterben.

	256	 Armin Torggler hat darüber hinaus das Turnierfresko im großen Saal im dritten Obergeschoss 
inhaltlich direkt mit Niklaus Vintler in Zusammenhang gebracht. Torggler 2012.

	257	 Siehe die Tanskription der Inschrift auf S. 89–90.
	258	 Wetzel 2000b, S. 299.
	259	 Zur Biographie des Hans II. Vintler: Wetzel 1999, S. 213–220; Torggler 2011.
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Agnes. Runkelstein fiel schließlich an Niklaus’ Enkel Jörg Metzner, den Sohn seiner 
Tochter (Anna). Bei den genannten Erben handelt es sich um durchaus prominente 
Persönlichkeiten, die genauso wie Niklaus wichtige Ämter bekleideten. Heinrich 
von Schrofenstein findet man verschiedentlich im Umkreis der Starkenberger und er 
war zeitweise Burggraf auf Tirol.260 Jörg Metzner hingegen trat als einer der beiden 
obersten Bozner Spitalsverwalter und als herzoglicher Rat in die Fußstapfen seines 
Großvaters.261

Die traditionelle Annahme, wonach sämtliche Wandmalereien der Burg Runkel­
stein von Niklaus Vintler in Auftrag gegeben wurden, erscheint folglich keineswegs 
alternativlos. Wie im Folgenden gezeigt werden soll, handelt es sich bei dieser An­
nahme eher um ein Produkt einer romantischen Kultur, die rund um die Figur des 
Niklaus Vintler einen Mythos konstruiert hat, als um ein Ergebnis von Wissenschaft.

2.2.3.1	 Stil und Datierung der Wandmalereien im Westbau

1981 postulierte Rasmo für die Wandmalereien des Runkelsteiner Westbaus eine Datierung 
um 1388–95 und eine Herkunft der Maler aus einer lokalen Werkstatt, die für die damals 
im Bozner Raum wirksamen paduanischen und veronesischen Stileinflüsse empfänglich 
und überdies mit dem Bildrepertoire der lombardischen Tacuina sanitatis vertraut war.262 
Eine noch präzisere Datierung schlugen Franz-Heinz von Hye und Armin Torggler vor, 
die das in der Ausmalung des Westbaus enthaltene Vintler-Wappen mit den Bärentatzen 
auf rotem Grund als Argument für deren Entstehung vor 1393 heranzogen.263 Laut Hye 
und Torggler würde man dieses Wappen im Falle einer späteren Ausführung der Gemälde 
hier nicht mehr antreffen. Den Vintlern wurde nämlich am 5. Januar 1393 per herzog­
lichem Wappenbrief das Wappen der mit ihnen verwandten und ausgestorbenen Familie 
Thurn-Obertor verliehen, das drei liegende schwarze Bärentatzen auf goldenem Grund 
zeigt.264 Dagegen sprachen sich jedoch René Wetzel, Steffen Kremer und Anja Grebe 
aus, die darauf aufmerksam machten, dass die Neuverleihung keineswegs den Wegfall 
des alten Wappens bedeutete. Dieses wurde nämlich als Siegel weiterverwendet.265 Der 
gevierte Wappenschild, der neben dem Vintler-Wappen auch das Obertor-Wappen zeigt, 
kam hingegen erst ab dem zweiten Drittel des 15. Jahrhunderts regelmäßig zur Anwen­
dung. Durchaus plausibel erscheinen im Vergleich dazu die Aussagen zur Datierung der 
Wandmalereien, zu denen Gustav Pfeifer durch die heraldische Analyse gelangte. Von der 

	260	 Wetzel 2000b, S. 298.
	261	 Wetzel 1999, S. 197.
	262	 Rasmo 1981a, S. 150.
	263	 Hye 2000a, S. 239; Torggler 2009b, S. 15. 
	264	 Eine Abschrift der nicht mehr auffindbaren Urkunde ist enthalten in: Meding 1786, S. 631–634, 

Nr. 902. Zur Wappenverleihung: Pfeifer 2001.
	265	 Wetzel 1999, S. 124; Kremer 2011–2012, S. 16; Grebe 2018, S. 225. 
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Identifizierung der Turnierritter anhand ihrer Wappen schloss Pfeifer auf das Jahr 1398 als 
terminus ante quem für die Entstehung der Turnierdarstellung im großen Saal im dritten 
Obergeschoss.266 Bei einem der Ritter handle es sich nämlich um den 1398 verstorbenen 
Wolfhard Metzner. Vorausgesetzt, man identifiziert den am Turnier beteiligten Herzog 
von Österreich mit Albrecht III., ließe sich die Ausführung der Turnierszene nach Pfeifer 
darüber hinaus auf den Zeitraum 1394–95 eingrenzen, da Albrecht am 29. August 1395 
starb. Auf die Turnierdarstellung hat sich auch Helmut Stampfer konzentriert.267 Laut 
Stampfer bezieht sich das Runkelsteiner Wandgemälde auf das Turnier im Februar-Bild 
des Trienter Adlerturms und dürfte ungefähr zeitgleich zu den auf ca. 1397 datierten 
Trienter Gemälden entstanden sein (Kat. 30).268 

Unterzieht man die gesamte erhaltene Ausmalung des Westbaus einer erneu­
ten Analyse, so lassen sich zwischen den Wandmalereien der verschiedenen Räume 
formale und technische Unterschiede feststellen, die auf die Tätigkeit von Künstlern 
unterschiedlicher Prägung hinweisen. Die Gemälde lassen sich in mindestens drei 
verschiedene Gruppen unterteilen: Gruppe 1 umfasst die Wandmalereien im ersten 
Obergeschoss, Gruppe 2 die der „Badestube“ und Gruppe 3 die übrigen Gemälde im 
Westbau.

Die Wandmalereien im ersten Obergeschoss sind durch eine ausgeprägte graphi­
sche Ausrichtung und eine auf wenige Farben reduzierte Ausführung charakterisiert 
(Abb. 105). Die Figuren zeichnen sich vor einem ornamentalen, von Ranken be­
lebten Hintergrund ab. Ähnlich wie in Werken des Linearstils ist ihre Inkarnatfarbe 
uniform und überhaupt nicht schattiert. Als Vergleichsbeispiel seien an dieser Stelle 
die Wandmalereien im heutigen Widum von Axams angeführt (Abb. 106; Kat. 6). 
Der gemalte Stoffbehang in der Fensternische erscheint stark stilisiert. Er wird nur 
durch einige schematische Linien angedeutet und unterscheidet sich damit deut­
lich von den Stoffbehängen in den anderen Räumen des Westbaus (vgl. Abb. 65, 
Abb. 77).

Ein ganz anderes Kunstverständnis zeigt sich in der Ausmalung der „Badestube“. 
Hier erzielt der Maler eine dreidimensionale Wirkung der Figuren und der architek­
tonischen Kulisse. Den Figuren wird Plastizität verliehen, indem die Körperformen 
und Gewandfalten durch breite und pastose Pinselstriche wiedergegeben werden. 

	266	 Pfeifer 2011.
	267	 Stampfer 2014, S. 92.
	268	 Seit den Studien Rasmos werden die Wandmalereien im Adlerturm jenem Meister Wenzel zu­

geschrieben, der im Arlberger Bruderschaftsbuch als „Wenczla meines herren von Trient maler“ 
aufscheint. Vgl. Rasmo 1957a. Darüber hinaus hat kurz vor 2000 Emanuele Curzel im Archiv 
des Trienter Domkapitels eine Urkunde gefunden, die davon zeugt, dass 1397 „ein magister 
wenceslaus de Croden(n) de partibus teu(tonicis)“ auf Fürsprache des Bischofs Liechtentein eine 
Wohnung in unmittelbarer Nähe des Adlerturms erhielt. Vgl. Curzel 2000. In Zusammenhang 
mit dieser Urkunde findet heute die Datierung der Wandmalereien im Trienter Adlerturm um 
1397 allgemeine Akzeptanz.
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Die pausbackigen Gesichter sind durch hellrote Lasuren schattiert, die strohblonden 
Haartrachten durch bräunliche Pinselstriche fein ausgearbeitet (Abb. 107, Abb. 108). 
Kennzeichnend für den in der „Badestube“ tätigen Maler sind die standardisierten 
Gesichter, die vollen und knallroten Lippen sowie die markant mit Schwarz hervor­
gehobenen oberen Lidhälften. Manche Gesichter treten mehrmals identisch auf, 
was auf die wiederholte Verwendung ein und derselben Vorlage hinweist (Abb. 109, 
Abb. 110). Kulturell scheint sich die in der „Badestube“ arbeitende Werkstatt an der 
italienischen Malerei der Mitte des Trecento orientiert zu haben. So findet das Antlitz 
der weiß-rot gekleideten Frau in der Runkelsteiner Arkadengalerie ein Pendant in je­
nem der Prinzessin in der Szene der Hochzeit des heiligen Julianus, die ein Bologneser 
Künstler um 1350 im Dom von Trient gemalt hat.269 Die Wandaufteilung des Runkel­
steiner Raums kann hingegen mit jener der um 1350 ausgemalten Sala della Castellana 
di Vergy im Palazzo Davanzati in Florenz in Verbindung gebracht werden: Unter einer 
Arkadengalerie, in der die Handlung stattfindet, hängt dort ein gemalter Stoffbehang, 

	269	 Die Frage der Zuschreibung des Julianus-Zyklus im Trienter Dom war lange umstritten. Wie 
Laura Cavazzini überzeugend dargelegt hat, kann jedoch an der Verbindung mit dem Werk des 
Vitale da Bologna kein Zweifel bestehen. Cavazzini 2015.

Abb. 105  Runkel-
stein, Westbau, erstes 
Obergeschoss, Detail 
mit höfischer Dame, 
letztes Jahrzehnt des 
14. Jahrhunderts
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der über die Hälfte der Wandhöhe ein­
nimmt.270 Die Runkelsteiner Arkaden­
galerie wirkt dreidimensional und lässt 
sich als Weiterentwicklung der archi­
tektonischen Erfindungen des um 
1360 in der Bozner Dominikanerkir­
che arbeitenden Guariento verstehen. 
Sie erinnert auch an eine Miniatur in 
der in der Bayerischen Staatsbibliothek 
aufbewahrten Handschrift der Welt­
chronik des Heinrich von München, 
die Heinz Sentlinger aus München im 
Jahr 1394 auf „Runckelstain pei meinem 
herren Niclas dem Vintler“ verfasst hat 
(Abb. 111).271 

In diesem Fall ist es allerdings 
wahrscheinlich, dass sich die Miniatur 
auf die Wandmalereien bezieht und 
dass hier nicht der viel gewöhnlichere 
umgekehrte Prozess stattgefunden hat. 
Die auf Runkelstein verfasste Hand­
schrift ist nämlich recht arm an Minia­
turen, während der Westbau der Burg 
um 1394 – fast zehn Jahre nach deren 
Erwerb durch die Brüder Vintler – ver­
mutlich bereits weitgehend ausgemalt 
war. Es ist daher anzunehmen, dass 
Heinz Sentlinger bei seiner Ankunft auf Runkelstein von der hier vorhandenen 
Fülle an Bildern beeindruckt war und sich davon inspirieren ließ.

Die dritte Gruppe von stilistisch unmittelbar zusammengehörigen Wand­
malereien bilden diejenigen Gemälde, mit denen die restlichen Räume des Westbaus 

	270	 Die Florentiner Wandmalereien entstanden um 1350 anlässlich der Hochzeit von Paolo di 
Gherardo Davizzi mit Lisa di Albertozzo (Watson 1979 und Vaccari 2011, S. 52). Bei den 
Davizzi handelt es sich um eine wohlhabende Händlerfamilie, die der Arte di Calimala, einer 
der angesehenen Florentiner Zünfte, angehörte. Die von Bombe 1911 und Königer 1990 ver­
tretene These, nach der die Gemälde um 1395–1400 anlässlich der Hochzeit der Catalena degli 
Alberti mit Francesco Tommaso Davizzi ausgeführt wurden, erscheint aufgrund des Stils und 
der dargestellten Mode nicht nachvollziehbar. Allgemein zu profanen Wanddekorationen in 
Florentiner Wohnhäusern im 14. Jahrhundert: Dachs 1993.

	271	 Online aufrufbar unter: http://daten.digitale-sammlungen.de/~db/0011/bsb00111043/images/ 
(letzter Zugriff am 16.1.2022).

Abb. 106  Axams, heutiges Widum, Detail mit der 
hl. Dorothea, zweites Viertel des 14. Jahrhunderts

http://daten.digitale-sammlungen.de/~db/0011/bsb00111043/images/
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Abb. 107  Runkelstein, Westpalas, Badestube, Männergestalt 
an der Nordwand, letztes Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts
Abb. 108  Runkelstein, Westpalas, Badestube, Männer-
gesicht an der Nordwand (Detail), letztes Jahrzehnt des 
14. Jahrhunderts
Abb. 109  Runkelstein, Westpalas, Badestube, Frauengestalt 
an der Ostwand (Detail), letztes Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts
Abb. 110  Runkelstein, Westpalas, Badestube, Frauengestalt 
an der Ostwand, letztes Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts
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Abb. 111  Weltchronik-Kompilation des Heinrich von München, von Heinz Sentlinger verfasst, 1394. 
Bayrische Staatsbibliothek, Cgm. 7330, Fol. 215v
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ausgestattet sind: der „Turniersaal“, die „Kammer der Liebespaare“ und die „Kammer 
der Ritterspiele“. Zu dieser Gruppe gehören vermutlich auch die Wandmalereien im 
„Wappenzimmer“, wobei es hier zu wenige Anhaltspunkte gibt, um eine belegbare 
Annahme zu äußern. Die Zusammengehörigkeit der Gemälde in den erwähnten 
Räumen ergibt sich aufgrund von technischen, stilistischen und kompositorischen 
Gemeinsamkeiten.272 Bereits Christine Kenner konnte im Runkelstein-Katalog von 
2000 aufzeigen, dass die Malschicht sowohl im „Turniersaal“ als auch in der „Kammer 
der Liebespaare“ aus einer deckenden Ausmischung mit Kalkweiß besteht.273 Im selben 
Katalog wiesen Kristina Domanski und Margit Krenn auf formale Gemeinsamkeiten 
zwischen den Wandmalereien der beiden gerade erwähnten Räume hin: Abgesehen von 
der ähnlichen Farbpalette sind das Kolbenturnier in der „Kammer der Liebespaare“ 
und die Hochgebirgsjagd im „Turniersaal“ auch von einem übereinstimmenden, leicht 
erhöhten Blickpunkt aus wiedergegeben.274 

Auffällig sind überdies die Gesichter der Figuren, die in beiden Räumen dem­
selben formalen Typus folgen. Anders als in der „Badestube“ präsentieren sich die 
Gesichter hier schmal und kantig und in einer gebrochen weißen bis hellrosafarbenen 
Lasur (Abb. 112, Abb. 113). Ob auch die Gesichter der Figuren in der „Kammer 
der Ritterspiele“ einst so ausgesehen haben, kann aufgrund des schlechten Erhal­
tungszustands der dortigen Wandmalereien nicht mehr gesagt werden. Dass aber 
auch die Gemälde dieses Raumes zur dritten Gruppe gehören, erkennt man an den 
unrealistisch kleinen Bäumen sowie an den fantasievollen und in knappen Umrissen 
erfassten Burgendarstellungen, deren unmittelbare Gegenstücke die Jagdlandschaften 
im „Turniersaal“ beleben (Abb. 114). Charakteristisch für den Maler dieser Runkel­
steiner Wandmalereigruppe sind schließlich die ornamentalen Hintergründe, vor 
denen er im „Turniersaal“, in der „Kammer der Liebespaare“ und in der „Kammer der 
Ritterspiele“ die figürlichen Darstellungen inszeniert hat. Dabei handelt es sich um 
eine Lösung, die dem Medium der Buchmalerei verpflichtet ist und sich wiederholt 
in französischen Miniaturen findet. 

Als Beispiel seien an dieser Stelle die Miniaturen des in der Pariser Bibliothèque 
nationale de France aufbewahrten Manuskripts 1586 angeführt, die um 1350–55 ent­
standen sind und als die ältesten Illustrationen zu dem von Guillaume de Machaut 
verfassten „Remède de Fortune“ gelten (Abb. 115).275 Die Hintergründe sind jedoch 
nicht das einzige Element dieser Wandmalereigruppe, das der Buchmalerei entnom­
men wurde. Wie bereits Domanski und Krenn erkannt haben, lassen sich auch zu den 
Illustrationen zum Jagdbuch des Gaston Phoebus Analogien feststellen (Abb. 116).276 

	272	 Zur Technik: Kenner 2000, S. 231.
	273	 Kenner 2000, S. 223.
	274	 Domanski / Krenn 2000, S. 91.
	275	 Dazu siehe besonders: Drobinsky 2011. Vollständige Bibliografie und Online-Ausgabe unter: 

http://archivesetmanuscrits.bnf.fr/ark:/12148/cc461038 (letzter Zugriff am 16.6.2022).
	276	 Domanski / Krenn 2000, S. 80. 

http://archivesetmanuscrits.bnf.fr/ark:/12148/cc461038
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Abb. 112  Runkelstein, Westpalas, Kammer der Ritterspiele, Liebespaare an der Südwand (Detail), letztes 
Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts
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Abb. 113  Runkelstein, Turniersaal, Reigentanz an der Südwand (Detail), letztes Jahrzehnt des 
14. Jahrhunderts
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Abb. 114  Runkelstein, Westpalas, Turniersaal, Eberjagd an der Westwand, letztes Jahrzehnt des 
14. Jahrhunderts
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Abb. 115  Paris, Bibliothèque nationale de France, Ms. fr. 1586, Fol. 51r, um 1350–1355

Abb. 116  Paris, Bibliothèque nationale de France, Ms. fr. 616, Fol. 85v, nach 1387
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So tauchen auf Fol. 85v des Manuskripts 616 der Bibliothèque nationale de France 
Motive wie die stilisierte Baumreihe, die aufspringenden Hunde, der Hornbläser und 
der rote Hintergrund auf, wie sie trotz etwas einer etwas variierten mise en page auch 
in der Runkelsteiner Hirschjagd vorkommen (vgl. Abb. 79).277 

Der Buchmalerei wurde m. E. auch das Motiv des Ballspiels im „Turniersaal“ 
entnommen.278 Verblüffend ist nämlich die Analogie zwischen der vornehmen Dame 
mit der erhobenen Rechten beim Ballspiel und der an einer Schneeballschlacht be­
teiligten Frau auf Fol. 96v einer der Tacuinum sanitatis-Handschriften, die im aus­
gehenden 14. Jahrhundert im lombardischen Raum hergestellt wurden (Abb. 117, 
Abb. 118). Diese Handschrift gehörte ehemals Viridis Visconti, die mit dem Tiroler 
Herzog Leopold III. vermählt war und für deren Sohn Friedrich IV. Niklaus Vintler 
diplomatische Missionen in Norditalien durchführte. Vor diesem Hintergrund 
erscheint eine direkte Bezugnahme des auf Runkelstein arbeitenden Malers auf 
die lombardische Illustration noch wahrscheinlicher.279 Das Motiv der Dame, die 
zum Ballwurf bereit ist, findet man auch im Januar-Bild des Trienter Adlerturms 
(Abb. 119), was auf die Rezeption und Verwendung gemeinsamer Vorlagen in Bozen 
und Trient hinweist.280 Auch Enrica Cozzi hat eine ikonographische Verwandtschaft 
zwischen den Wandmalereien im „Turniersaal“ und im Adlerturm festgestellt und 
die Ansicht geäußert, dass auf Runkelstein und im Castello del Buonconsiglio jeweils 
eine gekonnte Montage von Bildelementen aus gemeinsamen grafischen Repertoires 
stattgefunden hat.281 

An beiden Orten auftretende Bilddetails wie die Knappen, die den Rittern beim 
Anlegen der Rüstungen assistieren, gehören zum Standardrepertoire der mittelalter­
lichen Profankunst und finden sich auch wiederholt in den Handschriftenminia­
turen. An dieser Stelle sei beispielhaft auf die Illustrationen zum Guiron le Courtois 
in dem in der Pariser Nationalbibliothek aufbewahrten Manuskript 5243 verwiesen 
(Abb. 120, Abb. 121, Abb. 122, Abb. 123).282 Dies soll jedoch nicht heißen, dass die 
auf Runkelstein und im Adlerturm wiederkehrenden Bildelemente direkt dem Guiron 

	277	 Online aufrufbar unter: http://archivesetmanuscrits.bnf.fr/ark:/12148/cc50869f (letzter Zugriff 
am 17.6.2022).

	278	 Zur Überlieferung der illustrierten Versionen des Tacuinum, vgl. Anm. 157.
	279	 Grundlegend zu den diplomatischen Missionen des Niklaus Vintler in Norditalien: Pigozzo 

2018.
	280	 Eine Tacuinum-Handschrift, nämlich jene, die heute in Wien in der Österreichischen Natio­

nalbibliothek aufbewahrt wird (Cod. s.n. 2644), befand sich auch im Besitz des Trienter Fürst­
bischofs Georg von Liechtenstein, der die Wandmalereien im Adlerturm in Auftrag gegeben 
hat. Dieser Kodex enthält jedoch keine Miniatur mit einer Schneeballwerferin.

	281	 Cozzi 2002a, S. 243.
	282	 Das erwähnte Manuskript des Guiron le Courtois ist online abrufbar unter: http://gallica.

bnf.fr/ark:/12148/btv1b550063539/f7.image (letzter Zugriff am 23.8.2022). Allgemein zur 
Miniaturmalerei in der Lombardei im letzten Viertel des 14. Jahrhunderts: Castelfranchi 
Vegas 1993.

http://archivesetmanuscrits.bnf.fr/ark:/12148/cc50869f
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b550063539/f7.image
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b550063539/f7.image
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Abb. 117  Schneeballschlacht im Tacuinum sani-
tatis, Bibliothèque nationale de France, nouv. acq. 
lat. 1673, Fol. 96v

Abb. 118  Runkelstein, Westbau, Turniersaal, 
Detail des Ballspiels an der Südwand, letztes Jahr-
zehnt des 14. Jahrhunderts

Abb. 119  Trient, Schloss Buonconsiglio, Adler-
turm, Januarbild (Detail), um 1397

117 118

119
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Abb. 120  Runkelstein, Westbau, Turniersaal, Detail des Lanzenstechens an der Südwand, letztes Jahr-
zehnt des 14. Jahrhunderts
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Abb. 121  Trient, 
Adlerturm, Monats
zyklus, Detail des 
Februarbildes, um 
1397

Abb. 122  Trient, 
Adlerturm, Monats
zyklus, Detail des 
Februarbildes, um 
1397
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entnommen wurden, sondern vielmehr, dass sie z. B. einer bisher nicht identifizier­
ten oder verlorenen Handschrift entstammt haben und dann in Bozen und Trient 
jeweils etwas unterschiedlich in das Medium der Wandmalerei übersetzt worden sein 
könnten. Vermutlich handelte es sich auch in diesem Fall um eine französisch ge­
prägte Handschrift, die aus der Lombardei nach Trient und Bozen gelangt war: An 
den Visconti-Höfen von Mailand und Pavia sowie am Hof der Gonzaga in Mantua 
befanden sich wichtige scriptoria, wo die miniatori lombardi die französischen Hand­
schriften rezipierten und nach deren Vorbild ihre eigenen Werke schufen. Diese 
zirkulierten dann in ganz Norditalien.283

Trotz der weiter oben geschilderten Unterschiede in Stil und Technik, die für 
die Beteiligung kulturell divergierender Künstlerpersönlichkeiten sprechen, kann 

	283	 Um einen Eindruck von der Größe der lombardischen Bibliotheken zu vermitteln, sei an dieser 
Stelle auf das Bibliotheksinventar verwiesen, das nach dem Tod von Francesco I. Gonzaga im 
Jahr 1407 verfasst wurde. Daraus geht hervor, dass Francescos Büchersammlung insgesamt 
392 Werke in Latein, Volgare (Altitalienisch) und Französisch umfasste, darunter auch einen 
Tristan-Roman (heute in Venedig, Biblioteca Nazionale Marciana, Ms. fr. XXIII). Andere Ar­
tus-Texte, die zur selben Bibliothek gehörten, sind durch weitere Archivdokumente bekannt, 
so etwa ein „Meliandus“ von 1366. Dazu: Castronovo / Quazza 1999, S. 97–101.

Abb. 123  Paris, BNF, Ms. fr. nouv. acq. 5243, Fol. 19 v, ritterliche Szene aus dem Guiron le Courtois, um 
1380
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aufgrund der Analyse der Mode angenommen werden, dass die gesamte Ausmalung 
des Runkelsteiner Westbaus zeitgleich oder mit sehr geringem Zeitabstand um 
1390–95 entstand. Die Bekleidung der Figuren ist nämlich in sämtlichen Räumen 
einheitlich und typisch für das letzte Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts.284 Die Männer 
tragen enge Beinlinge mit Schnabelschuhen und figurbetonte Schecken aus Brokat. 
Die Schecke, die zunächst fast bis zum Knie reichte, wurde gegen Ende des 14. Jahr­
hunderts recht kurz und bedeckte das Gesäß nur noch knapp. Genauso sind die im 
Westbau dargestellten breiten Ärmel, die über dem Handgelenk eng werden und 
sich über der Hand wiederum ausdehnen, nicht vor den 1380er Jahren anzutreffen. 
Zur selben Zeit wurden die Schnäbel der Schuhe überproportional lang, so wie sie 
z. B. im „Turniersaal“ und in der „Kammer der Ritterspiele“ wiedergegeben sind. 
Typisch für die letzten Jahre des 14. Jahrhunderts ist auch die Houppelande, die 
z. B. ein am Ballspiel im „Turniersaal“ beteiligter Herr trägt (vgl. Abb. 80). Bei 
der Houppelande handelt es sich um einen glockenförmigen Mantel, der meist 
knie- bis knöchellang ist und weite Ärmel hat. Der Mode um 1390 entspricht auch 
die Bekleidung der weiblichen Figuren. Diese tragen meist figurbetonte Kleider 
mit tiefem Ausschnitt. In einigen Fällen ist das Kleid durch einen Gürtel unter 
der Brust gerafft. Wie bei den Männern fallen die Ärmelmanschetten über das 
Handgelenk hinaus glockig auseinander und bedecken fast die ganze Handfläche. 
Besonders typisch für die Zeit um 1390 ist schließlich das hochgeschlossene Über­
kleid mit weiten Ärmeln, das im „Turniersaal“ und in der „Badestube“ mehrmals 
sehr detailgetreu abgebildet ist.

Der angenommene Zeitraum von etwa fünf Jahren für die Realisierung der 
Wandmalereien des Westbaus erscheint trotz der umfangreichen bemalten Fläche 
ausreichend. Die Ausmalungsarbeiten in den einzelnen Räumen dürften nämlich 
zügig vorangegangen sein. Dafür spricht das Fehlen von Verputzansätzen für kleinere 
Arbeitsportionen.285 Das heißt, dass man jeweils relativ große Wandflächen verputzt 
hat, die dann als Tagewerk bemalt wurden. Für ein schnelles Voranschreiten der Arbei­
ten spricht schließlich auch die flüchtige Ausführung der Details – besonders in den 
oberen, weniger gut sichtbaren Partien. Diese rasche Malweise lässt sich besonders 
deutlich am Auge der älteren Männerfigur in der Arkadengalerie der „Badestube“ 
beobachten (vgl. Abb. 108). Das Weiß der Lederhaut wird hier nämlich durch einen 
einzigen groben Pinselstrich mit Kalkweiß über dem bereits aufgetragenen hellrosa­
farbenen Flächenton angedeutet.

	284	 Zur Mode in den Wandmalereien des Runkelsteiner Westbaus: Prochno 2000; Schmid 2008, 
S. 39–47.

	285	 Vgl. den Faszikel Runkelstein im Bozner Denkmalamt.
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2.2.3.2	 Stil und Datierung der Wandmalereien des Sommerhauses

In den letzten Jahrzehnten erfuhren die Wandmalereien des Runkelsteiner Sommer­
hauses aufgrund ihrer Artus-Thematik große Beachtung, besonders im Rahmen der 
literaturwissenschaftlichen Rezeptionsforschung. Stilistisch-ikonographischen Fragen 
wurde hingegen beinahe überhaupt keine Aufmerksamkeit geschenkt. Hierzu gehen 
die letzten Äußerungen auf die mittlerweile über dreißig Jahre alten Studien von Otto 
von Lutterotti und Nicolò Rasmo zurück. Aufgrund einer vermeintlichen „heimischen 
lokalgefärbten Note“ wies Lutterotti die Wandmalereien im Sommerhaus dem Bozner 
und Meraner Kunstkreis zu. Während die Runkelsteiner Kaiserreihe eine stilistische 
Verwandtschaft zu den von Meister Wenzel signierten und auf 1415 datierten Fresken 
der Friedhofskapelle von Riffian aufweisen würde, schrieb er die Triaden und den 
Garel-Zyklus Hans Stocinger zu, dem bereits Weingartner die Fresken in der Burg­
kapelle zugewiesen hatte.286 Die Vermutungen Lutterottis, die keineswegs durch Ver­
gleiche untermauert wurden, betrachtete Rasmo als „unzulässig“. Laut Rasmo ließen 
sich die Malereien des Sommerhauses um 1400–1405 datieren. Sie würden sichtlich 
von mehreren Händen stammen und vorherrschend nordalpine Stilmerkmale zeigen. 
Von einer genaueren Zuschreibung sah Rasmo jedoch ab, denn ein „verlässliches Stil­
urteil“ sei erst nach einer umfassenden Restaurierung möglich.287 Obwohl die von 
Rasmo erhoffte Restaurierung im Rahmen der Sanierung der Burg in den 1990er 
Jahren tatsächlich stattgefunden hat, ist eine systematische stilkritische Untersuchung 
nach wie vor ein Desiderat. Neue Erkenntnisse zur stilistisch-ikonographischen und 
chronologischen Einordnung der Wandmalereien sollen hier folgen.

Unterzieht man das gesamte Bildprogramm des Sommerhauses einer stilkritischen 
Analyse, so lassen sich zwischen den Wandmalereien der verschiedenen Räumlich­
keiten formale Unterschiede feststellen, die – anders als bisher angenommen – auf 
zeitlich getrennte Ausmalungsphasen hinweisen. Die Triaden und die Gemälde im 
Garel-Raum sind Ausdruck jener internationalen und äußerst raffinierten Bildkultur, 
die sich in den ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts an den europäischen Höfen 
verbreitete. Dagegen zeigen die in Terra-Verde-Technik ausgeführten Zyklen eine 
andere, sicherlich später anzusetzende Bildsprache. Diese Zyklen weisen Stilmerkmale 
auf, die bereits auf die Übergangsphase zwischen Spätgotik und Frührenaissance hin­
deuten und eine Einordnung ins zweite Viertel des 15. Jahrhunderts bzw. nach dem 
Tod des Niklaus Vintler nahelegen.

Die stilistische Zusammengehörigkeit der Triaden und des Garel-Zyklus ergibt 
sich aufgrund von technischen, stilistischen und kompositorischen Gemeinsamkeiten. 
Die Geste des Riesen, der an der Nordwand des Garel-Raums mit der linken Hand 
auf den offenen Zeltvorhang zeigt, wird eins zu eins von der Riesin wiederholt, die 

	286	 Lutterotti 1964a, S. 20.
	287	 Rasmo 1981a, S. 151.
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in der achten Triade auf ihre Nachbarin deutet. Am besten aber lassen sich die Ge­
staltungsanalogien am Beispiel der Szene der Verfolgung Karabins an der Südwand 
verdeutlichen. Die Haltung des von Garel verfolgten Karabin erinnert an jene der 
Riesen in der siebten Triade (Abb. 124, Abb. 125). Genauso wie diese schreitet Karabin 
nach rechts, während er eine große Stange leicht schräg hält. Die Gestaltung Garels, 
der auf einem roten Sattel reitet und mit einem s-förmigen Schild ausgestattet ist, 
kommt jener des linken Zwerges in der neunten Triade sehr nahe.

Die Entstehung der Triaden und des Garel-Zyklus innerhalb der Vintler-Zeit 
kann aufgrund des Vorhandenseins des Vintler-Wappens in beiden Zyklen als gesichert 

Abb. 124  Runkel-
stein, Sommerhaus, 
Garel-Raum, Garel 
verfolgt Karabin, um 
1410
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Abb. 125  Runkelstein, Sommerhaus, siebte Triade an der Außenwand, um 1410
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gelten. Das traditionelle Vintler-Wappen mit den Bärentatzen auf rotem Grund be­
findet sich im Garel-Raum an der Decke des Westerkers (Abb. 126). In der Absicht, 
die alten Malereien zu „vernewen“, ließ Maximilian I. an dieser Stelle sein Königs­
wappen darüber malen. Da dieses a secco aufgetragen wurde, haben sich davon jedoch 
nur geringe Reste erhalten. Derselbe Prozess betraf auch den gevierten, aus der Ver­
schwägerung der Vintler mit der Familie Thurn im Jahr 1393 resultierenden Vintler-
Wappenschild an der Söllerwand über der Tür zum Tristan-Raum (Abb. 127).288 Auch 
in diesem Fall ist die spätere Pigmentschicht mit dem kaiserlichen Wappenschild fast 
völlig weggebrochen.

Aufgrund der Mode- und Stilanalyse können die Triaden und der Garel-Zyklus 
in das erste Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts datiert werden. Die Figuren im Garel-
Raum tragen stoffreiche Gewänder, kurz geschnittene Houppelanden, turbanartig 

	288	 Mit dem gevierten Schild zitierten die Vintler ein Element der zeitgenössischen fürstlichen He­
raldik – beim regionalen Adel und bei Aufsteigerfamilien finden sich gevierte Schilde ansonsten 
erst ab der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts. Pfeifer 2011, S. 92.

Abb. 126  Runkelstein, Sommerhaus, Garel-Raum, Vintler-Wappen und maximilianische Übermalung im 
Westerker
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Abb. 127  Runkelstein, Sommerhaus, gevierter Vintler-Wappenschild an der Söllerwand
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umwickelte Wulsthauben mit gezatteltem Behang (sogenannte Chaperons) und 
schwulstige Kapuzen. Diese Kleidungsstücke entsprechen einer Mode, die jünger als 
jene im Westbau ist und bereits an die zwischen 1411 und 1416 entstandenen Minia­
turen des Stundenbuchs des Herzogs von Berry denken lässt.289 Die ersten Anklänge 
dieser ‚neuen‘ Mode, welche sich um 1400 europaweit rasch verbreitete, findet man 
im Tiroler Raum in den auf ca. 1397 datierten Wandmalereien im Trienter Adlerturm. 
Als Beispiel kann das Juni-Bild herangezogen werden, in dem fünf männliche Figu­
ren verschiedene Musikinstrumente spielen und ähnlich wie die Figuren im Garel-
Raum stoffreiche Gewänder sowie turbanartige Kopfbedeckungen tragen (Abb. 128, 
Abb. 129). Die Analogien zum Adlerturm betreffen jedoch nicht nur die Mode, 
sondern auch kompositorische Lösungen. Ähnlich wie der Garel-Zyklus ist die Folge 
der Trienter Monatsdarstellungen über einer relativ hohen Sockelzone angebracht 
und in durch schmale Säulchen voneinander getrennte Bildfelder unterteilt. Doch im 
Vergleich zu den Wandmalereien im Adlerturm sind manche Runkelsteiner Szenerien 
figurenreicher komponiert: Das Bildpersonal drängt sich auf engem Raum – was 
ebenfalls auf die etwas spätere Entstehung der Bozner Bilder hindeutet. Der Versuch 
des im Garel-Raum tätigen Malers, in relativ kleinen Bildfeldern zahlreiche überaus 
raffiniert gekleidete Figuren unterzubringen, erinnert an die überfüllten Szenerien, mit 
denen Lorenzo und Jacopo Salimbeni um 1416 das Oratorio di San Giovanni Battista 
in Urbino ausschmückten.290 Auch die Naturbeobachtung ist im Garel-Raum etwas 
entwickelter als im Adlerturm und findet Parallelen in lombardischen Wandmalerei­
en des Quattrocento. So ähnelt der Baum, der hinter der Artustafel im Garel-Raum 
dargestellt ist, z. B. jenem in der Casa des Francesco di Marsilio Gonzaga in Mantua, 
deren Ausstattung sehr wahrscheinlich zwischen 1411 und 1422 erfolgte (Abb. 129, 
Abb. 130).291 

Indem beide Bäume jeweils die gesamte Höhe ihres Bildfeldes einnehmen, domi­
nieren sie die Szene, der sie als Kulisse dienen. Die Baumkronen sind fein ausgearbeitet, 
man erkennt die einzelnen Blätter. Bei den zwei Bäumen handelt es sich also nicht 

	289	 Auf eine vollständige Auflistung der umfangreichen Forschungsliteratur zum Stundenbuch des 
Herzogs von Berry muss hier verzichtet werden. An dieser Stelle sei lediglich auf zwei grund­
legende Titel verwiesen: Meiss 1974; Stirnemann / Villela-Petit 2004.

	290	 Ciardi Dupré Dal Poggetto 2006.
	291	 Die Datierung auf den Zeitraum zwischen 1411 und 1422 ergibt sich wie folgt: Als terminus post 

quem gilt das Jahr 1411, in dem Francesco di Marsilio Gonzaga vom Markgrafen Gianfrancesco 
„petia terrae casamentivae copatae“ in der contrada Montenero erhielt. Dabei handelt es sich 
wohl um das Haus mit den im Jahr 2000 entdeckten Wandmalereien. Da die Gemälde keine 
dem Werk Pisanellos verpflichteten Stilmerkmale zeigen, kann das Jahr 1422, ab dem Pisanello 
in Mantua nachgewiesen ist, als terminus ante quem gelten. Gheroldi / De Marchi / Biffi 2009, 
bes. S. 23. Weitere lombardische Beispiele für ähnlich gestaltete Bäume finden sich im Palazzo 
Branda Castiglioni und in der Corte del Doro in Castiglione Olona sowie im Casino di Caccia 
Borromeo in Oreno. Vgl. Galletti 1987; Bertoni 2009; Bruzzese 2009.
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Abb. 128  Trient, Adlerturm, Detail des Junibildes, 
um 1397

Abb. 129  Runkelstein, Sommerhaus, Garel-Raum, 
Tafelrunde, um 1410

Abb. 130  Mantua, Casa di Francesco di 
Marsilio Gonzaga, Schachspielendes Paar, um 
1411–1422

128

130

129
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wie im Runkelsteiner Westbau um ornamentale Bildelemente, sondern um Motive, 
in denen die jeweiligen Künstler ihr Können zur Schau stellen.

Etwas schwieriger ist die stilkritische Einordnung der zweiten Ausmalungsphase 
des Runkelsteiner Sommerhauses, in der die grünmonochromen Wandmalereien ent­
standen. Während sich die Ausstattung des Tristan-Raums weitgehend erhalten hat, 
ist von den restlichen in Terra-Verde-Technik ausgeführten Gemälden nicht sehr viel 
übriggeblieben. Für ihre Beurteilung ist man daher auf die Nachzeichnungen aus dem 
19. Jahrhundert angewiesen. Trotz ihres teilweise sehr reduzierten Erhaltungszustands 
ist die zeitliche und stilistische Zusammengehörigkeit der einzelnen grünmonochro­
men Bildzyklen nicht anzuzweifeln. Neben der übereinstimmenden Farbigkeit zeigten 
der Wigalois- und der Tristan-Zyklus ein ähnliches Proportionsverhältnis zwischen 
Figuren und Architektur. Außerdem traten einige Bildelemente in beiden Zyklen sogar 
in analoger Weise auf, so z. B. der von Konsolen gestützte Balkon oder die geradezu 
geometrisch runden Brüste der weiblichen Figuren (Abb. 131, Abb. 132, Abb. 133). 
Zusätzliche Übereinstimmungen betrafen die Mode.292 Die Figuren aller in Terra-Ver­
de-Technik ausgeführten Zyklen trugen stoffreiche Gewänder, die sich deutlich von 
der noch spättrecentesken enganliegenden Kleidung der Figuren im Westbau unter­
schieden. Eine weitere Gemeinsamkeit zwischen den einzelnen grünmonochromen 
Zyklen liegt darin, dass zumindest in den noch erhaltenen oder durch Zeichnungen 

	292	 Grebe 2009, S. 163–174; Grebe 2018, S. 319. Nach Grebe weisen viele Kleidungsdetails stilistisch 
deutlich auf die Zeit um 1500 hin. Es bleibt jedoch unklar, auf welche Kleidungsdetails Grebe 
sich bezieht. 

Abb. 131  Runkelstein, Sommerhaus, Bogenhalle, Wigalois-Zyklus, Beleare und der Drache Petan (Litho-
graphie nach einer Zeichnung von Waldstein, 1892)
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Abb. 132  Runkelstein, 
Sommerhaus, Bogenhalle, 
Laibung der zweiten  
Arkade von Westen, 
Retorica, zweites Viertel 
des 15. Jahrhunderts
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dokumentierten Partien das sonst in den Runkelsteiner Malereien omnipräsente 
Vintler-Wappen fehlt. Gerade auch dieser Befund, der in den bisherigen Studien 
überraschenderweise nicht registriert wurde, könnte auf eine Entstehung dieser Wand­
gemälde nach der Zeit des Niklaus Vintler hindeuten. 

Konzentriert man sich auf die Wandmalereien im Tristan-Raum, die unter den 
Runkelsteiner Grünmalereien am besten erhalten sind, so erscheint ihre Entstehung 
nach der Zeit des Niklaus Vintler aufgrund der hier eingesetzten stilistischen Lösungen 
tatsächlich wahrscheinlich. Die Gestaltung der Figuren, der Landschaft und der Ge­
bäude deutet nämlich auf eine Einordnung ins dritte Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts hin. 

Mit Werken des sogenannten Weichen Stils lässt sich die Betonung der in runden, 
fließenden Mulden herabfallenden, dreidimensional wirkenden Gewänder vergleichen. 
So erinnern z. B. die Gewänder der weiblichen Figuren an der westlichen Schmalwand 
an jene der Skulpturen, die Hans von Judenburg für den 1421 in Auftrag gegebenen 
Hochaltar der Bozner Pfarrkirche schuf.293 Ähnlichkeiten in der Ausarbeitung des 

	293	 Allgemein zu Hans von Judenburg: Kreuzer-Eccel 1976; Schultes 2012.

Abb. 133  Runkelstein, 
Sommerhaus, Tristan-Raum, 
Detail mit Isolde, die den 
Minnetrank trinkt an der 
Westwand, zweites Viertel 
des 15. Jahrhunderts
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Faltenwurfs lassen sich auch zu weiteren dem Umkreis von Hans von Judenburg zu­
geschriebenen Plastiken ausmachen, so etwa zu der stehenden Madonna mit Kind 
aus der Pfarrkirche von Terlan, die heute im Bozner Stadtmuseum aufbewahrt wird 
(Abb. 134).294 Außerhalb des Tiroler Raums lassen sich stilistische Analogien zu den 
um 1420/30 entstandenen Wandmalereien in der Pfarrkirche Gobelsburg in Nieder­
österreich ausmachen.295 Wie auch auf Runkelstein wirkt hier die Betonung der in 
fließenden Mulden herabfallenden Gewänder sehr zeichnerisch und nahezu comichaft. 

Für eine Entstehung der grünmonochromen Wandmalereien auf Runkelstein 
nach dem Tod des Niklaus Vintler spricht auch der Vergleich mit den kolorierten 
Federzeichnungen der im Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum in Innsbruck auf­
bewahrten Handschrift Dipauliana (Fundus Di Pauli) 877. Dabei handelt es sich um 
eine bebilderte Abschrift des von Hans II. Vintler, dem Neffen des Niklaus, im Jahre 
1411 verfassten moralisierenden Werks Plumen der Tugent.296 Die Handschriftminia­
turen, die aufgrund der übereinstimmenden grünmonochromen Farbigkeit bereits 
mehrmals mit den Tristan-Fresken in Verbindung gebracht und von Margit Krenn 
auf das zweite Viertel des 15. Jahrhunderts datiert wurden, weisen noch einige weitere 
Gestaltungsanalogien zu den Wandmalereien auf.297 Neben der gleichartigen Kleider­
mode fallen in der Handschrift die übertrieben runden Brüste auf, deren zeichnerischer 
Effekt auf Runkelstein scheinbar eins zu eins übernommen wurde (Abb. 135). Einer 
verwandten Gestaltungskonzeption unterliegen auch die Burgen und Städte, die als 
sinnbildhafte, in knappen Umrissen erfasste Reduktionen dargestellt und auf steilen 
Felsen gelegen sind (Abb. 136). Aufgrund dieser Gestaltungsanalogien liegen eine 
ungefähr zeitgleiche Entstehung von Illustrationen und Wandmalereien sowie eine 
Bezugnahme der Wandmalereien auf die Illustrationen nahe.298

Nimmt man eine Entstehung nach dem Tod des Niklaus Vintler an, so kommt 
dessen Enkel Jörg Metzner als Auftraggeber der Grünmalereien des Runkelsteiner 
Sommerhauses in Frage. Als Sohn von Wolfhard Metzner und von Anna, der Toch­
ter des Niklaus Vintler, erbte Jörg Metzner die Burg. Der in einer auf 1420 datierten 

	294	 Zu der Skulptur im Bozner Stadtmuseum: Spada Pintarelli 1995, S. 26, 144–146; Andergassen 
2002; Brenn-Rammlmair 2007, p. 114–115.

	295	 Lanc 1983, S. 90–91, Abb. 151–155.
	296	 Das Werk, bei dem es sich um eine deutsche Übersetzung und Erweiterung des populären 

italienischen Kompendiums über Tugend und Laster Fiore di virtù handelt, ist in einem Inku­
nabeldruck aus dem Jahr 1486 sowie in sieben Handschriften überliefert. Dazu: Siller 1997; 
Mylek 2011. Das Übersetzen von italienischen Werken ins Deutsche bildete im Tiroler Raum 
keine Seltenheit. So übernahm Oswald von Wolkenstein häufig italienische Lieder, behielt die 
Musik bei und ersetzte den italienischen durch einen deutschen Text. Zum Beispiel bezieht 
sich sein Lied Mein Herz das ist versert auf die ballata des Florentiner Komponisten Francesco 
Landini Questa fanciulla, Amor, fallami pia. Gallo 1980, S. 259–260.

	297	 Krenn 2014, S. 213–237.
	298	 Die bisherigen Studien, die Rasmos Datierung um 1405 als apodiktisch ansahen, mussten zwin­

gend von einer Bezugnahme der Handschrift auf die Fresken ausgehen. Vgl. z. B. Mylek 2011.
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Abb. 134  Madonna mit 
dem Kind, zug. Juden-
burgwerkstatt, um 1425, 
Stadtmuseum Bozen
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Abb. 136  Plumen der Tugent. Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, Dip. 877, 
Fol. 24r (Detail)

Abb. 135  Plumen der Tugent. Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, Dip. 877, 
Fol. 9v (Detail)
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Urkunde als „domin[us] Jori[s] Metczner de castro Runckelstain“ erwähnte Enkel 
trat nicht nur als Schlossherr in die Fußstapfen seines Großvaters, sondern auch als 
Spitalsverwalter.299 Metzners Karriere gipfelte in seiner 1439 erfolgten Ernennung zum 
Anwalt und Statthalter der Herzöge Friedrich und Sigmund in Tirol.300 Jörg hätte 
also sicher nicht weniger Interesse und Geldmittel als Niklaus gehabt, um sich mittels 
ritterlicher Bildgeschichten ein Denkmal zu setzen. Vielleicht ist es schließlich kein 
Zufall, dass in den wahrscheinlich von Jörg Metzner in Auftrag gegebenen Wand­
malereien auch Wigalois dargestellt war. Dieser trägt nämlich ein Rad als Helmzier, 
welches ausgerechnet mit Metzners Wappenfigur übereinstimmt.

Abschließend lässt sich Folgendes festhalten: Auch wenn Niklaus Vintler, anders 
als bisher angenommen, wohl nicht als Auftraggeber sämtlicher Wandmalereien auf 
Burg Runkelstein anzusehen ist, so waren es doch seine Erben, welche die von ihm 
begonnene Ausstattung weiterführten. Der sozialhistorische Hintergrund blieb dabei 
derselbe: Über Niklaus’ Tod hinaus wurde ein- und dasselbe Konzept verfolgt, und 
zwar Repräsentation durch höfische und literarische Kultur. 

2.3	 Schrofenstein. Ein ausgemalter Sitz vor dem Vintlertor  301

Hinter einer Stadthausfassade des späten 19. Jahrhunderts verbirgt sich eines der 
bedeutendsten Zeugnisse der profanen Wandmalerei im Bozner Raum (Abb. 137). 
Dabei handelt es sich um die Wandmalereien des sogenannten Ansitzes Schrofenstein, 
der von 1368 bis 1413 Niklaus Vintler gehörte und danach an die mit den Vintlern 
verschwägerte Familie Schrofenstein überging. Der Ansitz gehört heute der Stiftung 
Franz de Paula von Mayrl und ist in acht Wohneinheiten aufgeteilt. Die profanen 
Wandmalereien befinden sich in zwei Räumen im ersten Obergeschoss, die zu ein 
und derselben Wohneinheit gehören und als Büro dienen. Der nordwestliche Raum 
war mit monochromen Kampfszenen ausgemalt, die bereits Ende des 19. Jahrhunderts 
entdeckt wurden und heute aufgrund ihres stark fragmentarischen Erhaltungszustands 
nur noch zu erahnen sind. Weitere ebenso fragmentarische Gemälde, welche erst im 
Zuge der 2005–2006 erfolgten Gesamtrestaurierung des Baukomplexes entdeckt und 
freigelegt wurden, befinden sich im kleineren südöstlichen Raum. 

	299	 Als Vertreter des Adels in der Spitalsverwaltung ist er 1429 neben dem bürgerlichen „Wernherus 
carnifex“ belegt. Obermair 1989, S. 401–402, Spitalurk. 597, 555–556, Franziskanerurk. 17; vgl. 
Wetzel 1999, S. 197.

	300	 Jäger 1881/1885, Bd. 2.2, S. 21.
	301	 Dieses Unterkapitel wurde in Kurzform bereits publiziert: Beato 2018. In dem Aufsatz wurde 

darauf verwiesen, dass die dort veröffentlichten Forschungsergebnisse im Rahmen der Recherchen 
zu meiner von der Landesgraduiertenförderung unterstützten Promotion an der Ruprecht-Karls-
Universität Heidelberg erlangt wurden.
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Trotz ihrer kunst- und kulturhistorischen Bedeutung wurde den Schrofensteiner Wand­
malereien bisher kaum Aufmerksamkeit geschenkt. Schrofenstein stand immer im 
Schatten der Runkelstein-Forschung sowie der historischen Untersuchungen zur Person 
des Niklaus Vintler.302 In den seltenen Fällen, in denen der Ansitz Schrofenstein in der 
Literatur Erwähnung findet, werden seine Wandmalereien nicht detailliert untersucht.

Der Ansitz wurde erstmals im Rahmen der Recherchen für die vorliegende Arbeit 
einer grundlegenden Analyse unterzogen, bei der sowohl Aspekte der Baugeschichte als 
auch der stilistisch-ikonographischen Einordnung der Wandmalereien Berücksichtigung 
fanden. Wie im Folgenden ausführlich dargelegt wird, darf man sich den sogenannten 
Ansitz Schrofenstein im Spätmittelalter als schlossartige Anlage am nördlichen Bozner 
Stadtrand vorstellen. Die Anlage bestand aus mindestens zwei Baukörpern. Angesichts 
des Stils der wenigen erhaltenen Fragmente und des Fehlens des Vintler-Wappens er­
scheint es denkbar, dass die Wandmalereien des nordwestlichen Baukörpers erst nach 
Niklaus Vintlers’ Tod im Jahr 1413 entstanden. In dem Baukörper im Südosten befand 

	302	 Kurze Hinweise auf die Wandmalereien des Ansitzes, hauptsächlich aus der Zeit vor der Ent­
deckung der Neufunde, findet man in: Weingartner 1928, S. 33; Rasmo 1971, S. 210, 246; 
Rasmo 1980, S. 170; Cozzi 1999, S. 118; Obermair / Stampfer 2000, S. 397–409; Kofler-Engl 
2007c; Kofler-Engl 2007a, S. 304–305; Kofler-Engl 2011b, S. 182–183; Stampfer 2011, S. 113; 
Kofler-Engl 2018.

Abb. 137  Bozen, Schrofenstein, Ansicht von Osten
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sich einst ein großer repräsentativer Saal, dessen mit dem Vintler-Wappen versehene 
Gemälde inhaltlich zum Teil von amourösen Themen bzw. Minneallegorien geprägt 
waren. Aufgrund der Bekleidung der Figuren kann eine Entstehung um 1370–80 und 
damit vor den Runkelsteiner Bildern angenommen werden.

2.3.1	 Lage und Baugeschichte

Wie aber sah Schrofenstein im Mittelalter aus? Um was für eine Art von Gebäude 
handelte es sich? Diese auf den ersten Blick banalen Fragen sind gar nicht so leicht zu 
beantworten, da spätere Umbauten die mittelalterliche Anlage stark verändert haben. 
Zunächst wurde der Komplex im 16. Jahrhundert von den Freiherren von Thun um­
gebaut.303 Aus dieser Zeit stammen laut Weingartner noch die Hoffassade und die 
Rundbogenloggia an der Ostseite. 1770 stiftete Franz von Mayrl hier ein freiwilliges 
Arbeitshaus für „arme Stadtangehörige“, „um denselben durch die Benützung ihrer 
Arbeitskraft einen Erwerb zu ermöglichen“.304 

Das heutige Aussehen des Ansitzes ist hauptsächlich von den Umbauten ge­
prägt, die 1898 nach Plänen von Ingenieur Johann Bittner durchgeführt wurden 
(Abb. 138).305 Im Rahmen dieser Renovierungsarbeiten wurde die Ostfassade mit 
Fenstergiebeln und Quadermauerwerk im Sockel neu verputzt. Dazu wurden sämt­
liche Fenster in ihren Maßen vereinheitlicht.306 2005–2006 fand schließlich eine 
Gesamtsanierung des Gebäudes unter Oberaufsicht des Bozner Denkmalamtes statt, 
in deren Rahmen insgesamt acht Wohnungen eingerichtet wurden. 

Für die Rekonstruktion des mittelalterlichen Erscheinungsbildes des Ansitzes 
gibt es heute nur noch wenige Anhaltspunkte. Die heutige unregelmäßige Form 
des Baukomplexes lässt auf eine aus zwei Gebäuden bestehende Anlage schließen. 
Bei dem Baukörper im Nordwesten, dessen erstes Obergeschoss mit monochromen 
Wandmalereien ausgestattet war, dürfte es sich ursprünglich um ein freistehendes 
Gebäude gehandelt haben. Dies erkennt man deutlich, wenn man den Baukomplex 
vom Hinterhof aus überblickt (Abb. 139). Eine im Rahmen der Sanierungsarbeiten 
von 2005–2006 durchgeführte Sondierung kam außerdem zu dem Ergebnis, dass die 
Putzschicht, die im ersten Obergeschoss als Bildträger diente, auch in dem Raum im 
zweiten Obergeschoss vorhanden ist. Wenngleich heute von den Wandmalereien dieses 
Raumes nichts mehr zu erkennen ist, könnte es daher in diesem Gebäude möglicher­
weise ehemals sogar zwei völlig ausgemalte Räume gegeben haben.

	303	 Weingartner 1926, S. 89.
	304	 Höffinger 1887, S. 41.
	305	 Kofler-Engl 2007c, S. 59.
	306	 Technischer Bericht von Dr. Arch. Markus Vigl im Schrofenstein-Faszikel im Archiv des Landes­

denkmalamtes Bozen.
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Abb. 138  Schrofenstein, Ostfassade. Bauplan Ing. Johann Bittner, 1898

Abb. 139  Bozen, Schrofenstein, Ansicht von 
Nordwesten
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Im Südosten befand sich der zweite Baukörper, in dem 2006 im Zuge der Ge­
samtrestaurierung der Anlage die bis dahin unbekannten Wandmalereien ans Licht 
kamen. Dieser Baukörper ist heute durch eine Rundbogengalerie an den Raum mit 
den monochromen Wandmalereien angeschlossen. Ursprünglich waren die zwei Bau­
körper vermutlich durch einen kleinen quadratischen Raum miteinander verbunden, 
der heute als Abstellkammer dient (Abb. 140, Abb. 141).

Wesentliche Informationen über die mittelalterliche Baugeschichte des Ansitzes 
Schrofenstein liefert das um 1400 verfasste Vintler-Urbar: Bei dem Ansitz handelte es 
sich demnach um eine repräsentative Anlage, welche man sich als schlossartiges Ge­
bäude am Stadtrand vorstellen darf.307 Aus dem Urbar geht hervor, dass Niklaus Vintler 
am 13. Januar 1368 für 100 Mark Berner ein Haus „vor vintler tor gehaissen hern En­
gelmars haus“ gekauft hat. Dieses Haus, das wohl mit dem turmartigen Baukörper im 
Nordwesten übereingestimmt hat, befand sich also vor dem Vintlertor und damit an 
einem zentralen Straßenkreuz am nördlichen Bozner Stadteingang.308 Der hohe Kauf­
preis des Hauses – 100 Mark Berner – könnte darin begründet gewesen sein, dass „wer 
dar inne gesessen ist das der dhain stewr nicht gegeben hat“. Mit dem Haus war also 
eine Steuerbefreiung verbunden, die sich Niklaus von den Herzögen Leopold III. und 
Albrecht III. bestätigen ließ: „vnd die freyung. hab(e)nt mir / die zwen fürst(e)n / mein 
herren von öster(reich). hertzog leupolt / vnd hertzog Albreht. den paiden got genad / 
bestett mit irn briefen“.309 Aus dem Urbar erfährt man darüber hinaus, dass Niklaus 
das Haus nach dem Erwerb umbauen ließ: „Vnd dar auf han ich sider vil verpawen“. 
Worin die Umgestaltung bestand, ist schwer zu bestimmen. Vermutlich ließ Niklaus 
das neu erworbene Haus aufstocken. Dies wird durch das Ergebnis einer im Rahmen 
der Sanierungsarbeiten von 2005–2006 vorgenommenen Sondierung im zweiten Ober­
geschoss des heutigen nordwestlichen Baukörpers der Anlage nahegelegt: Während sich 
die ersten zwei Geschosse aufgrund des Mauerwerkscharakters und der Mauerstärke in 
die zweite Hälfte des 13. Jahrhunderts datieren lassen, stieß man im zweiten Obergeschoss 
auf jüngeres Mauerwerk mit Bruchsteinen und ohne Fugenstrich.310 Abgesehen von der 

	307	 Innsbruck, Tiroler Landesarchiv (im Folgenden: TLA), 178/1. An dieser Stelle möchte ich Dr. 
Armin Torggler für die freundlichen Hinweise herzlich danken. Schlossartige Stadthäuser waren 
nichts Ungewöhnliches. Als Beispiel sei das Nürnberger Tucherschloss in der Hirschelgasse 11/13 
angeführt. Dazu: Untermann 2009, S. 226.

	308	 Bereits Hoeniger identifizierte das in dem Urbar genannte Haus mit dem Gebäude in der 
Vintlerstraße 2. Dieses befand sich ursprünglich knapp außerhalb der Stadt, vor dem seit 1273 
belegten und bis zu seinem Abriss in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts als nordöstlicher 
Stadteingang dienenden Vintlertor. Hoeniger 1934, S. 52, Nr. 147. Hoenigers Annahme fand 
allgemeine Akzeptanz. Anderer Meinung ist nur Wetzel, der den Ansitz Schrofenstein mit einem 
nicht näher bestimmten Gebäude am anderen Ende der Straße, nahe beim Franziskanerkloster, 
identifizierte. Wetzel 1999, S. 245. Nahe beim Franziskanerkloster ist jedoch nach aktuellem 
archäologischem Kenntnisstand kein mittelalterliches Gebäude auszumachen.

	309	 TLA Urbar 178/1, Fol. 1r.
	310	 Mitterer 2007, S. 7.
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Abb. 141  Hypothetischer Grundriss Schrofenstein, erstes Obergeschoss um 1380. Gezeichnet von 
Achim Reese

Abb. 140  Grundriss Schrofenstein, erstes Obergeschoss. Gezeichnet von Arch. Achim Reese
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zu vermutenden Aufstockung erweiterte Niklaus seinen Besitz noch zu Lebzeiten seiner 
Mutter um einen Hof und einen Garten. Im Urbar heißt es: „Nu hat mein müt[er] 
selig Angnes vnd ich gechauft / den hof vnd den gart(e)n gar / hinden aus von perlein 
von hurlach selig[e]n“.311 Niklaus erwarb außerdem vom Bozner Heiliggeistspital einen 
an diesen Besitzkomplex angrenzenden Weingarten für einen Weinzins von jährlich 
vier Yhrn: „Jtem So han ich den weingarten der an / dasselbe mein hause stösst der des 
Spitals / ze Potzen gewesen ist mit wehsel gekauft / wan ich gab demselben Spital hin­
engegen / vier vrn weingelts“.312 Zu einem unbestimmten Zeitpunkt schließlich brachte 
Niklaus dann auch noch das Haus zwischen dem Vintlertor und „Herrn Engelmars 
Haus“ in seinen Besitz, für das er einem gewissen Anewein 18 Mark bezahlte: „Jtem 
das haus zwischen h(ern) Emgelmars / haus vnd vintler Tor / Chauft ich von / dem 
Anwein vmb xliij markch“.313 Dieses zusätzlich erworbene Haus, das sich ebenso vor 
dem Vintlertor befand, könnte einem Teil des Baukörpers im Südosten des heutigen 
Ansitzes Schrofenstein entsprochen haben, nämlich jenem Teil, in dem sich die neu­
entdeckten Wandmalereien befinden. Auch wenn es keine Quellen gibt, die dies be­
weisen, erscheint die Vermutung plausibel, dass Niklaus Vintler die beiden Gebäude 
miteinander verbinden und somit eine schlossartige Anlage entstehen ließ.

2.3.2	 Die ausgemalten Räume
2.3.2.1	 Kämpfende Ritter en grisaille – Der nordwestliche Raum

Der Besprechung der Wandmalereien seien einige Überlegungen zum mittelalterlichen 
Erscheinungsbild des Raumes vorangestellt. Der Raum im turmartigen Bau in der 
Nordwestecke des heutigen Ansitzes Schrofenstein hat seinen ursprünglichen Um­
fang bewahrt. Die Fensteröffnungen gehen hingegen alle auf einen späteren Umbau 
zurück. An der Nordwand haben sich die rechte Laibung und ein Teil des Sturzbogens 
eines älteren Fensters erhalten. Die Laibungskanten reichen nachweislich mindestens 
80 cm unter den heutigen Fußboden hinab, was auf ein ursprünglich tiefer liegendes 
Bodenniveau hinweist.314 Weitere Laibungskanten sind im östlichen Abschnitt der 
Südwand sichtbar. Sie gehörten zu einer heute vermauerten Tür, die ursprünglich zum 
Verbindungsraum zwischen dem nordwestlichen und dem südöstlichen Baukörper 
geführt hat.

Von der in fresco-secco-Technik ausgeführten farbreduzierten Raumausmalung 
haben sich aufgrund der diversen im Laufe der Zeit erfolgten Umbauten nur einige 

	311	 TLA Urbar 178/1, Fol. 1r; vgl. Torggler 2014, S. 140. Bei „perlein von hurlach“ handelt es sich 
um Bernhard von Hurlach, der vor Niklaus das Amt des Grieser Landrichters bekleidete. Vgl. 
Wetzel 1999, S. 246.

	312	 Ebenda.
	313	 Ebenda, Fol. 1v.
	314	 Mitterer 2007, S. 7.
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wenige Fragmente erhalten. Im Zusammenhang mit der Veränderung der originalen 
Fenster und dem Ausbruch von weiteren Fensteröffnungen wurden die Wandmalereien 
weitgehend zerstört. Außerdem wurde in der Südwestecke des Raumes ein heute nicht 
mehr vorhandener Kamin errichtet.315 

Die heute nur mehr bruchstückhaft zu erahnenden Wandmalereien zeigten 
kämpfende Ritter vor Landschaftshintergründen und waren durch vertikal verlaufende 
Bordüren mit roter Grundfarbe unterteilt. Als oberen Abschluss zur Balkendecke hin 
erkennt man gemalte Konsolen. Eine genauere ikonographische Interpretation der 
Gemälde ist aufgrund des fast unleserlichen Zustands nicht mehr möglich. Einen Hin­
weis auf den Inhalt des Zyklus liefert eine Notiz von 1885, die von einer Beischrift mit 
dem Namen „Tristan“ berichtet.316 Auf dem Bildfeld der Nordwand, in dem sich die 
Beischrift befand, soll dargestellt gewesen sein, wie Tristan dem Drachen die Zunge ab­
schneidet. Dieses Bild ist heute jedoch kaum mehr zu erkennen (Abb. 142, Abb. 143). 

Man erahnt den Kopf eines Tieres, bei dem es sich um einen Drachenkopf ge­
handelt haben könnte, sowie die Umrisse eines Ritters, aber keine Inschrift mit dem 
Namen „Tristan“. Ob die Wandmalereien dieses Raumes tatsächlich einen Tristan-
Zyklus gezeigt haben, kann daher nicht mit Sicherheit gesagt werden. Eine genauere 
Bestimmung der Bildinhalte könnte allenfalls mithilfe der leider verschollenen Um­
zeichnungen erfolgen, die in den 90er Jahren des 19. Jahrhunderts angefertigt wurden, 
als man überlegte, die Gemälde abzunehmen und nach Runkelstein zu transportie­
ren.317 Tatsache ist, dass die einzige heute noch deutlich erkennbare Darstellung in 
dem Raum – ein Ritter, der ein katzenartiges Mischwesen verfolgt – in der Handlung 
des Tristan-Romans keine Entsprechung findet (Abb. 144).318 

Auch die genauere zeitliche Einordnung der Wandmalereien wird durch den 
schlechten Erhaltungszustand und die unzulängliche Quellenlage erschwert. Da zu­
mindest in den erhaltenen Bildpartien kein Vintler-Wappen zu sehen ist, erscheint 
es denkbar, dass die Gemälde dieses Raumes – gleich wie die grünmonochromen 
Zyklen des Runkelsteiner Sommerhauses (vgl. Kap. 2.2.3.2) – erst nach dem Tod des 
Niklaus Vintler entstanden. Der 1403 als Burggraf auf Tirol bezeugte Heinrich von 
Schrofenstein, der das Stadthaus vor dem Vintlertor nach Niklaus’ Ableben erwarb, 
hätte sicher ebenso Interesse sowie ausreichende Geldmittel gehabt, um sich mittels 
einer ritterlichen Bildgeschichte ein Denkmal zu setzen.319 Außerdem scheinen die 
noch erkennbaren Rüstungselemente denjenigen in den Zyklen des Sommerhauses 
zu entsprechen, die, wie im vorigen Unterkapitel dargelegt, vermutlich erst nach 1413 
zu datieren sind. Der Ritter, der ein katzenartiges Mischwesen verfolgt, trägt einen 

	315	 Ebenda, S. 8.
	316	 Atz / Madein 1885, S. 72. 
	317	 Obermair / Stampfer 2000, S. 402.
	318	 Einen vollständigen Überblick über die Tristan-Ikonographie liefert Van D’Elden 2016. 
	319	 Anstelle von Heinrich wird bereits 1406 Michel von Trostberg als Burggraf auf Tirol erwähnt. 

Wetzel 1999, S. 198. Vgl. TLA, Urk. I, 4039.
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Abb. 143  Bozen, Schrofenstein, nordwestlicher Raum, Nordwand, Tristan schneidet dem Drachen die 
Zunge ab (?), Zustand vor der Restaurierung

Abb. 142  Bozen, Schrofenstein, Raum im Nordwesten, Nordwand, Tristan schneidet dem Drachen die 
Zunge ab (?)
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Abb. 144  Bozen, Schrofenstein, Raum im Nordwesten, Ostwand, Ein Ritter verfolgt ein Mischwesen
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Stechhelm bzw. einen Krötenkopfhelm. Dabei handelt es sich um einen Helmtyp, 
der zu Beginn des 15. Jahrhunderts aus dem Kübelhelm hervorging und vor allem in 
der zweiten Jahrhunderthälfte nachweisbar ist (Abb. 145).320 

Auch die wenigen noch zu erfassenden Stilelemente weisen auf eine vergleichs­
weise späte Datierung hin. Die raumgreifende Drehung des Beins eines an der 
Westwand dargestellten Ritters, die zeichnerisch angedeuteten Landschaftshinter­
gründe, die illusionistische Wiedergabe der als oberer Abschluss zur Balkendecke 
hin gemalten Konsolen sowie die monochrome Farbigkeit des Zyklus erinnern an 
die im Runkelsteiner Tristan-Raum angewandten künstlerischen Lösungen. Nicht 
ohne Grund wies Höffinger bereits 1887 auf die Verwandtschaft mit dem Runkel­
steiner Tristan-Raum hin. Nach Höffinger, der die Wandmalereien in einem im 
Vergleich zu heute sicher vollständigeren Zustand begutachten konnte, „scheint es, 
daß beide Tristancyclen von einem und demselben Künstler stammen, der sich von 
der Herstellung des einen bis zu jener des zweiten jedoch bedeutend entwickelt und 
ausgebildet haben muß“.321

	320	 Grancsay 1956.
	321	 Höffinger 1887, S. 161.

Abb. 145  Caspar Blabmirer (?), Detail der Marienkrönung aus Schloss Obermontani, Tempera auf Holz, 
zwischen 1438 und 1450, Stadtmuseum Bozen
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Nimmt man eine Entstehung der Wandmalereien im nordwestlichen Raum des 
Ansitzes unter den Herren von Schrofenstein an, so ist davon auszugehen, dass diese 
auch die heute nicht mehr erhaltenen Gemälde im zweiten Obergeschoss in Auftrag 
gegeben haben. Wie die im Rahmen der Sanierungsarbeiten erfolgten Untersuchungen 
gezeigt haben, entsprechen die bemalten Putzschichtreste im zweiten Obergeschoss 
der Putzschicht im ersten Stock.

2.3.2.2	 In der Herzensschmiede der Frau Minne – Der südöstliche Raum
2.3.2.2.1  Hypothetische Rekonstruktion des Raumes

Auch in einem im heutigen Zustand 8,10 × 4,30 Meter großen Raum, der im Süd­
osten an das Treppenhaus angrenzt und durch eine verglaste Rundbogengalerie an 
den nordwestlichen Baukörper angeschlossen ist, kamen im Jahr 2006 an der Nord- 
und Ostwand Malereien ans Licht. Der Besprechung der Gemälde seien auch in 
diesem Fall einige Überlegungen zum mittelalterlichen Erscheinungsbild des Raumes 
vorangestellt. Dieser wurde nämlich während des Umbaus im 16. Jahrhundert stark 
verändert. Die drei Fenster, durch die der Raum heute Licht erhält, stammen alle 
aus dieser Zeit. Ihr Ausbruch hat wesentliche Teile der Wandmalereien zerstört. Die 
heutige Raumhöhe von 3,50 Metern entspricht zudem nicht der originalen. Im oberen 
Bereich der Ostwand sind noch Fragmente eines Bildfrieses erhalten, der durch den 
späteren Deckeneinbau zerstört wurde. Eine anlässlich der Sanierungsarbeiten erfolgte 
Sondierung hat ergeben, dass sich die Gemälde ursprünglich bis auf eine Höhe von 
ca. 30 cm über dem Bodenniveau des zweiten Obergeschosses fortsetzten.322 

Die Westwand, die nicht freskiert ist und von einem späteren Umbau – ver­
mutlich dem des 19. Jahrhunderts – herrührende Türen aufweist, gehört nicht zur 
ursprünglichen Bausubstanz. Dabei handelt es sich vermutlich um eine Trennwand, 
die zum Zwecke der nachträglichen Verkleinerung des Raumes eingebaut wurde 
(Abb. 146). Betrachtet man den Grundriss der heutigen Wohnung, so stellt man 
außerdem fest, dass das hinter der Westwand gelegene gegenüberliegende Zimmer, 
dessen Fenster sich auf an der gegenüberliegenden Gebäudeseite befinden, genauso 
groß ist wie dasjenige mit den Neufunden (vgl. Abb. 140, Abb. 141). Folglich liegt 
die Vermutung nahe, dass ein ursprünglich wesentlich größerer Raum, der die gesamte 
Breite der Etage einnahm, bei einem späteren Umbau in zwei gleich große Einheiten 
unterteilt wurde.323 Verkleinert wurde der Raum auch im Süden – seine südliche 
Ausdehnung ist heute nämlich durch das Treppenhaus begrenzt. Die Wandmalereien 
der Ostwand stoßen unvermittelt an die nicht freskierte und fensterlose Südwand. 

	322	 Mitterer 2006, S. 7.
	323	 Auf eine ursprünglich viel größere Dimension des Raumes wies bereits Kofler-Engl hin, jedoch 

ohne genauere Angaben zu machen. Kofler-Engl 2007c, S. 61.
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Folgt man der gerade vorgenommenen Rekonstruktion, so war der heute verhältnis­
mäßig kleine Raum mit den Neufunden ehemals Teil eines großen repräsentativen 
Saals. Dieser wiederum befand sich in einem schlossartigen, aus mehreren Baukörpern 
bestehenden Haus am Bozner Stadtrand. 

2.3.2.2.2  Inhaltliche Bestimmung der Wandmalereien

Die noch erhaltenen Wandmalereien, die in fresco-secco-Technik ausgeführt wurden, 
befinden sich ausschließlich an der ursprünglich wesentlich längeren Nordwand und 
an der heute wohl ebenfalls kürzeren Ostwand.324 Die Wanddekoration gliedert sich 
in vier Bereiche: Über einer 65 cm hohen Sockelzone aus fingierten Marmorplatten 
und einem 1,65 m hohen gemalten Wandbehang mit dem Vintler-Wappen erstreckt 
sich ein Bildstreifen mit szenischen Darstellungen. Vom darüberliegenden, durch den 
späteren Deckeneinbau zerstörten Bildstreifen erkennt man nur noch wenige Frag­
mente, die Tierpfoten auf einer Art Stange zeigen. 

Beginnt man die Betrachtung des Zyklus mit den kaum mehr lesbaren Bruch­
stücken an der Nordwand, so sind noch Hunde und männliche Figuren zu erkennen, 
die an eine Jagdszene denken lassen (Abb. 147). An der anschließenden Ostwand reitet 

	324	 Mitterer 2006, S. 7.

Abb. 146  Bozen, Schrofenstein, südöstlicher Raum, Nordwestecke
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eine blaugekleidete Figur mit Fransenmantel und Hüftgürtel nach rechts. Der Kopf 
der Figur ist nicht mehr zu sehen, denn dieses Bild wurde beim späteren Ausbruch 
eines Fensters teilweise zerstört. Rechts neben dem Fenster treffen zwei dynamisch 
dargestellte Ritter gewaltsam aufeinander (Abb. 148). Das Pferd des rechts wieder­
gegebenen Ritters scheint mit demjenigen der blaugekleideten Figur in der Nordost­
ecke übereinzustimmen. Den Kampf entscheidet der linke der beiden Ritter für sich, 
indem er seinen Gegner mit einem heftigen Lanzenstoß aus dem Sattel wirft. Rechts 
neben dem Zweikampf ist ein weiteres Pferd zu Boden gegangen, während sich ein 
weiterer Ritter an einer Art Baumstamm festhält (Abb. 149). 

Eventuell könnte es sich dabei erneut um den besiegten und nun bereits vom 
Pferd gefallenen Ritter handeln – das am Boden liegende Pferd hat allerdings eine 
andere Farbe als das des unterlegenen Kämpfers. Das nächste Bild zeigt eine Versamm­
lung von Frauen: Eine gekrönte Frau mit schönem Antlitz sitzt auf einer hölzernen 
Konstruktion und wird von zwei Frauen mit weitaus gröberen Gesichtszügen begleitet 
(Abb. 150). Aufgrund des späteren Ausbruchs oder der Vergrößerung eines Fensters 
ist jedoch nur die obere Körperhälfte der Frauen erhalten. Man erkennt außerdem 
noch zwei Hände, die einen Stab umfassen und vermutlich zu einer vierten, verlo­
renen Figur gehörten. Wegen des fragmentarischen Erhaltungszustands dieser Szene 
muss vorerst unklar bleiben, womit die drei bzw. vier Frauen gerade beschäftigt sind.

Abb. 147  Schrofenstein, südöstlicher Raum, Nordostecke
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Abb. 148  Schrofenstein, südöstlicher Raum, Ostwand, nördlicher Abschnitt

Abb. 149  Schrofenstein, südöstlicher Raum, Ostwand, südlicher Abschnitt

Abb. 150  Schrofenstein, südöstlicher Raum, Ostwand, Frauenversammlung
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Die Ostwand schließt in ihrer heutigen Ausdehnung mit der Darstellung einer ge­
krönten Frau ab. Diese fixiert mit einer Zange einen roten Gegenstand auf einem 
Amboss, während drei Helferinnen den Gegenstand mit Hammerschlägen formen 
(Abb. 151). Auf diese letzte Szene, die auf den ersten Blick etwas merkwürdig erschei­
nen mag, wird im Folgenden ausführlich eingegangen, denn sie ist ausschlaggebend 
für die Deutung der Wandmalereien. 

Wie bereits Waltraud Kofler-Engl erkannt hat, lässt sich diese Darstellung als 
Herzensschmiede der Frau Minne identifizieren.325 Bei der Herzensschmiede handelt 
es sich um eine Allegorie, und zwar um eine der vielen Variationen des Motivs des 
gequälten Männerherzens, das die Macht der Minne versinnbildlicht. Herzensschmie­
den kommen in der mittelhochdeutschen Literatur ebenso vor wie in den bildenden 
Küsten. In einer erstmals 1483 nachweisbaren, aber sicher älteren Minnerede eines 
unbekannten Verfassers richtet ein verliebter Mann seine Bitte an den Engel Gottes, 
er möge ihn vor dem Hammer des Leidens in der Schmiede seines Herzens beschüt­
zen: „nauch sölcher werden minne/ wyßt mich der gotteß engell/ der helff, das ich 
enttrinne/ das mich fürbaß niht treffe laides tengel,/ der gůtte zitt in minem hertzen 
smittet“.326 

Als mustergültige Veranschaulichung der Vielfalt der Qualen, die das Männer­
herz durch die Frauenmacht erleiden muss, gilt im Bereich der bildenden Künste ein 
nur in einem einzigen Exemplar überlieferter Holzschnitt, den der ansonsten unbe­
kannte Meister Casper im späten 15. Jahrhundert schuf (Abb. 152).327 Im Zentrum 
der Darstellung steht Frau Minne, die in ihrer rechten Hand einen Spieß mit einem 
aufgesteckten Herz hält, während sie mit der Linken ein weiteres Herz mit einem 
Schwert durchbohrt. Abgesehen von einem Schleier, der ihre Scham verdeckt, ist sie 
vollkommen nackt. Zu ihren Füßen kniet ein im Verhältnis zu ihr viel kleinerer Mann, 
der beide Arme bittend zu ihr erhebt. Ein Spruchband enthüllt seinen leidenschaft­
lichen Wunsch: „O freulein hubsch und fein. Erloß mich auß der pein und schleus 
mich in die arm dein“. Um die Frau herum sind insgesamt achtzehn von Beischriften 
begleitete Bilder gruppiert, in denen das liebende Männerherz auf unterschiedlichste 
Weise gequält wird, z. B. indem es in einer Mausefalle gefangen oder mit einer Zange 
gezwickt wird.

Eine ikonographisch dem Schrofensteiner Wandgemälde nahestehende Her­
zensschmiede findet sich auf einem Tonmodel des frühen 15. Jahrhunderts im Ber­
liner Kunstgewerbemuseum: Eine Frau hält das Herz eines ihr gegenüberstehenden 

	325	 Kofler-Engl 2011b, S. 182. Kofler-Engl identifizierte das Schrofensteiner Bildmotiv als Herzens­
schmiede der Frau Minne, ohne jedoch Literaturquellen oder weitere Bildzeugnisse des Motivs 
anzuführen. Allgemein zur Figur der Frau Minne in den bildenen Künsten: Lauffer 1947; Kline 
2016.

	326	 Zit. nach der Edition Minnerede [Ed. 1985], S. 246. Grundlegend zu dieser Minnerede: Klingner / 
Lieb 2012, Nr. B69, S. 119–122.

	327	 Dazu: Wolf 1995, S. 136–137. 
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Abb. 151  Schrofenstein, südöstlicher Raum, Ostwand, Herzensschmiede

Abb. 152  Meister Casper, Herzensqualen, Holzschnitt, um 1485, Staatliche Museen zu Berlin, 
Kupferstichkabinett
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Mannes in einer Zange auf einem Amboss fest und schlägt mit einem Hammer darauf 
(Abb. 153). Die Schriftbänder im oberen Bereich der Komposition geben Aufschluss 
über den Grund der erbarmungslosen Behandlung. Auf den Vorwurf des Mannes – 
„iamerliche smerczen den ir myr dut in myme herzen“ – erwidert die Frau: „ungetruwe 
hercze dut man soliche smercze“.328 Ein ähnliches Geschehen ist auch auf dem Deckel 
eines Kästchens aus der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts dargestellt, das heute im 
Museum für Angewandte Kunst in Köln aufbewahrt wird (Abb. 154).329 Im ersten der 
drei Bildfelder des Deckels erkennt man eine vollbusige Dame, die einem auf ihrem 
Schoß liegenden Jüngling das Herz aus der Brust reißt. Im anschließenden Bildfeld 
schlägt die Frau mit einem Hammer auf das auf einem Amboss liegende Herz. Auf 
dem beigefügten Schriftband kommentiert sie ihr Tun mit den Worten: „dis mach 
ich noch mime sin“. Ein auf einem Hirsch reitender wilder Mann füllt das letzte 
Bildfeld aus. Die Vorder- und Rückseite sowie die Schmalseiten des Kästchens sind 
mit allegorischen Tierdarstellungen verziert. 

Von der Bildfolge auf dem Kästchendeckel lassen sich vielleicht die folgenden 
Rückschlüsse auf einige der verlorenen Bildpartien des Schrofensteiner Zyklus 
ziehen: Die über dem Fenster nur bruchstückhaft erhaltenen Frauenfiguren links 
von der Szene der Herzensschmiede gruppierten sich ehemals vermutlich um einen 
liegenden Mann und waren im Begriff, ihm das Herz herauszureißen – aus der 
Nähe erkennt man unterhalb der Hand der gekrönten Frau mit schönem Antlitz 
einen roten Farbfleck, der auf ein Herz hinweisen könnte (vgl. Abb. 150). Das 
,Opfer‘ der Frauen könnte mit jenem Ritter identisch gewesen sein, der sich in 
der vorhergehenden Episode an einem Baumstamm festhält. Mit der gekrönten 
Frau mit den feinen Gesichtszügen und dem losen Haar dürfte also wiederum eine 
Minnepersonifikation gemeint sein, während es sich bei den zwei Frauen mit den 
gröberen Gesichtszügen um deren Helferinnen handeln dürfte. Die zwei Hände, die 
einen Stab halten, könnten zu einer weiteren, verlorenen Frauenfigur gehört haben, 
die – im Unterschied zu der Darstellung auf dem Kästchen, die das Herausreißen 
des Herzens mit bloßen Händen zeigt – das Männerherz auf der Spitze ihres Stabes 
aufgespießt hatte. 

Eine solche leicht variierte Ikonographie findet man auch in anderen zeitgenös­
sischen Minnedarstellungen. So zum Beispiel auf einem Wandbild, das 2007 im Zuge 
der Wiederherstellung des ausgebrannten Zunfthauses zur Zimmerleuten in Zürich 

	328	 Derartige Tonmodel dienten vor allem der Herstellung von Backwerk. Ihre Verwendung für 
die Anfertigung von Reliefs aus Pappmaché ist ebenfalls nachgewiesen. Zu dem Tonmodel: 
Bode / Volbach 1918, Nr. 59; Wurst 2005, S. 215.

	329	 Zu dem Kästchen: Kohlhaussen 1928, Nr. 61; Kohlhaussen 1957; Diemer 1992; Wurst 2005, 
S. 223–227, Nr. 4.2.2. Das Kölner Kästchen gehört zu einer Gruppe von mindestens fünf Käst­
chen, die teilweise nahezu identisch sind. Dies führte Dorothea und Peter Diemer dazu, diese 
Kästchen als Fälschungen zu betrachten. Diemer 1992, S. 1029–1030. Gegen die Fälschungs-
Hypothese sprach sich Wurst aus.
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Abb. 153  Tonmodel, H 7,5 cm, B 7,4 cm, 
rheinisch (?), frühes 15. Jahrhundert, Berlin, 
Kunstgewerbemuseum

Abb. 154  Minnekästchen, Deckel, L 28,5 cm, B 16 cm, H 12 cm, Birnbaumholz, Köln, Museum für 
Angewandte Kunst
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ans Licht kam (Abb. 155).330 Frau Minne sitzt hier auf einem aus zwei Männern be­
stehenden Thron, öffnet dem Mann zu ihrer Rechten mit Hilfe eines Spießes den 
Brustkorb und hält gleichzeitig in der Linken das Herz eines weiteren Mannes, der 
seine Hände erhoben hat. 

Das Vorkommen einer derartigen Minnethematik im Bereich der profanen Wand­
malerei in Tirol um 1400 erscheint nicht weiter überraschend. Minnepersonifikationen 
im Rahmen von profanen Raumausstattungen dürften damals ziemlich populär gewe­
sen sein. Auch in den um 1390, also wohl ungefähr gleichzeitig mit jenen in Schrofen­
stein ausgeführten Wandmalereien aus Burg Lichtenberg im Vinschgau findet sich – 
neben Darstellungen höfischen Zeitvertreibs – eine Minnepersonifikation (Kat. 25; 
vgl. Taf. 28b).331 Die Frau, die in dem dem Tal zugewandten Raum des großen Palas 
der Burg angebracht war, ist mit Pfeil und Bogen ausgestattet und sitzt neben einem 
Glücksrad. Sie wird von zwei Damen begleitet, die die Laute schlagen. Auf dem Rad 
übernehmen vier Könige abwechselnd die Positionen des Auf- und Absteigens (vgl. 
Taf. 28a). Laut Kofler-Engl verweist das Bild mit der thronenden Minnefigur, die als 
Göttin des Glücks über die gekrönten Häupter herrscht, mit warnender Absicht auf 

	330	 Böhmer 2011; Kline 2016, S. 88.
	331	 Zu den um 1907 abgenommenen Wandmalereien aus Burg Lichtenberg (heute Innsbruck, 

Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum) grundlegend: Kofler-Engl 2011a. Vgl. Kat. 17.

Abb. 155  Zürich, Zunfthaus zur Zimmerleuten, Darstellung der Frau Minne, um 1400
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Abb. 156  Wien, Österreichische Nationalbibliothek, Cod. 13567, Fol. 37r, Darstellung des Geizes aus 
den Plumen der Tugent
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die Macht der Minne.332 Eine vergleichbare moralisierende Botschaft kommt auch für 
die Wandmalereien des südöstlichen Raumes im Ansitz Schrofenstein in Frage. Die 
dort wiedergegebene Sequenz von Kampf und Minnemacht könnte beispielsweise 
darauf hingewiesen haben, dass der ritterliche Held zwar siegreich aus dem Zweikampf 
hervorgehen, im Anschluss jedoch Frau Minne zum Opfer fallen kann. Gegen die 
Macht der Minne ist nämlich kein Mann immun. 

Dass die Vintler moralisierende Themen zu schätzen wussten, zeigt sich auch am 
Beispiel der Plumen der Tugent des Hans II. Vintler, des Neffen des Niklaus. Die Verse, 
die in der älteren Wiener-Handschrift der geitichait gewidmet sind (Verse 2198–2223), 
werden von einer Zeichnung begleitet, die das Herz des von Geiz getriebenen Menschen 
in einer Kiste voller Pfennige zeigt (Abb. 156).333 

2.3.2.2.3  Stilistische und chronologische Einordnung

Zur Frage der stilistisch-chronologischen Einordnung äußerte sich bisher nur Waltraud 
Kofler-Engl, die die Wandmalereien im südöstlichen Raum im Ansitz Schrofenstein auf 
ca. 1400 datierte und mit den auf Burg Runkelstein tätigen Werkstätten in Verbindung 
brachte.334 Auf der Grundlage einer genaueren stilistischen Untersuchung vor Ort 
können die Vermutungen Kofler-Engls ein Stück weit präzisiert werden. Hinsichtlich 
Dekorationssystem und Figurenstil sind zwar tatsächlich gewisse Parallelen zu Runkel­
stein auszumachen, sie betreffen dort aber fast ausschließlich die sogenannte Badestube 
im Westbau, also einen Teil der älteren Gemälde der Burg. Die Wandaufteilung der 
„Badestube“ entspricht weitgehend derjenigen in Schrofenstein: Über einer niedrigen 
Sockelzone aus fingierten Marmorplatten und einem gemalten Wandbehang erstrecken 
sich ein Bildstreifen mit figürlichen Darstellungen sowie ein den Raum zur Decke 
hin abschließender Bildfries. Vom Schrofensteiner Bildfries erkennt man aufgrund 
des späteren Deckeneinbaus nur noch fragmentarische Pfoten. Diese könnten darauf 
hinweisen, dass es hier einmal ähnliche allegorische Tierdarstellungen gab wie in der 
Runkelsteiner „Badestube“. Einige Gesichter in der „Badestube“ erinnern außerdem 
vage an jene der gekrönten Frau Minne in Schrofenstein, wobei Inkarnat und Haare 
jedoch anders ausgearbeitet sind (vgl. Abb. 110, Abb. 150). 

Abgesehen davon sind – soweit die fragmentarisch erhaltenen Malereien im 
Ansitz Schrofenstein eine Beurteilung zulassen – grundlegende Unterschiede zu den 
Runkelsteiner Gemälden feststellbar. Vergleicht man die Gesichter der Figuren in 
Schrofenstein mit jenen in den übrigen Räumen des Runkelsteiner Westbaus, so 

	332	 Kofler-Engl 2008, S. 94–95.
	333	 http://data.onb.ac.at/rec/AC13965697 (letzter Zugriff am 19.11.2021). Vgl. dazu: Rizzolli 2018, 

S. 411.
	334	 Kofler-Engl 2007a, S. 304; Kofler-Engl 2007c, S. 61; Kofler-Engl 2011b, S. 182.

http://data.onb.ac.at/rec/AC13965697
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ergeben sich tiefgreifende stilistische Differenzen (Abb. 157, Abb. 158). Außerdem 
wirken die Wandmalereien in Schrofenstein viel dynamischer, während jene in Run­
kelstein eine viel statischere Gestaltung aufweisen. Dies fällt besonders beim Motiv 
des Lanzenstechens auf (vgl. Abb. 81, Abb. 148). Während in der Schrofensteiner 
Kampfszene die Pferde plastisch ausgearbeitet sind und der vom Lanzenstoß getroffene 
Ritter sehr realistisch nach hinten gebeugt ist, wirken die Pferde und Ritter in dem 
Runkelsteiner Turnierbild vergleichsweise starr. 

Die Unterschiede zwischen den Gemälden in Runkelstein und in Schrofenstein 
sind aber nicht nur formaler Natur. Sie betreffen vielmehr auch die Vorbilder, die für 
die beiden im Auftrag der Vintler entstandenen Bildprogramme als Inspirationsquelle 

Abb. 158  Runkel-
stein, Westbau, 
Kammer der Liebes-
paare, weibliche Figur 
an der Nordwand, 
letztes Jahrzehnt des 
14. Jahrhunderts

Abb. 157  Schrofen-
stein, südöstlicher 
Raum, Ostwand, 
Frauenversammlung 
(Detail), um 1370-80
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gedient haben. Während die Wandmalereien des Runkelsteiner Westbaus vorwiegend 
die nach Bozen importierte norditalienische spätgiotteske Bildsprache rezipieren, hat 
sich der in Schrofenstein tätige Maler eher an nordalpinen Vorbildern orientiert.335 So 
ähnelt das Antlitz der Schrofensteiner Frau Minne jenem der Jungfrau Maria auf einer 
im Frankfurter Städel Museum aufbewahrten Marienkrönungstafel, welche um 1380 
entstand und einem Nürnberger Meister zugeschrieben wird (Abb. 159, Abb. 160).336 
Für die Gesichter der beiden Frauen sind kleine, blinzelnde Augen sowie blonde, leicht 
gewellte Haare charakteristisch, die mit hoher Kunstfertigkeit ausgearbeitet sind. 

Die ausgeprägte graphische Ausrichtung und die auf wenige Farben reduzierte 
Ausführung der Figuren, die die Schrofensteiner Wandmalereien kennzeichnen, finden 
außerdem Parallelen in anderen profanen Zyklen des süddeutschen Raums, etwa in 
der um 1370 entstandenen Liebesgarten-Darstellung im sogenannten Schäniserhaus 
(Münsterhof 6) in Zürich (Abb. 161) und in den ungefähr zeitgleich entstandenen 
Neidhart-Bildern eines ehemaligen Patrizierhauses in der heutigen Glockengasse 14 in 
Regensburg.337 Wie in Schrofenstein agieren die Figuren hier jeweils vor einem neu­

	335	 Rasmo 1981, S. 150.
	336	 Die fragmentierte Tafel war einst Teil eines Tabernakelaltars und stammt vermutlich aus dem 

Nürnberger Klarissenkloster. Vgl. https://sammlung.staedelmuseum.de/de/werk/marienkroenung 
(letzter Zugriff am 5.4.2018).

	337	 Gutscher-Schmid, 1982, S. 103–105; Schneider / Hanser 1986, S. 101; Opitz 2008b, S. 211–268, 
hier S. 221; Lorey-Nimsch 2002, S. 135–144.

Abb. 159  Schrofen-
stein, südöstlicher 
Raum, Ostwand, De-
tail mit gekrönter Frau 
Minne, um 1370–80

https://sammlung.staedelmuseum.de/de/werk/marienkroenung
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Abb. 160  Nürnberger Meister, Marienkrönung (Detail), 1350–60, Mischtechnik auf Eichenholz, Frankfurt 
a. M., Städel Museum
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tralen Hintergrund und tragen Kleidungsstücke, die keine Spur von Faltenwurf auf­
weisen. Mögliche direkte Vorbilder für die linienbetonte Modellierung der Schrofen­
steiner Wandmalereien sind im Bereich des sogenannten Linearstils zu suchen, der 
französische Wurzeln hatte und über den süddeutschen Raum und das Bodenseegebiet 
in den Tiroler Raum gelangte.338 Ähnlich wie die um 1360–1370 ausgeführten Wand­
malereien der Viktorskapelle von Kloster Neustift bei Brixen können die Schrofen­
steiner Gemälde als Reflex der linearen Tradition gedeutet werden, die auch nach dem 
Eindringen der giottesken Bildsprache aus dem oberitalienischen Raum fortbestand 
(Abb. 162).339

Was die Kleidung der Figuren anbelangt, entspricht die im südöstlichen Raum 
im Ansitz Schrofenstein zur Schau gestellte Mode ebenso wenig uneingeschränkt 
derjenigen im Runkelsteiner Westbau. Viele der Runkelsteiner Figuren tragen Klei­
dungstücke mit enganliegenden Ärmeln, die sich auf der Höhe des Handgelenks 
tütenförmig erweitern. Diese Mode, die sich ab ca. 1370 etablierte, tritt in den Schro­
fensteiner Wandmalereien – zumindest in den noch erhaltenen Bildpartien – nicht 

	338	 Grundlegend zum Linearstil: Kofler-Engl 1995; Kofler-Engl 2000.
	339	 Zu den Wandmalereien der Viktorskapelle: Kofler-Engl 2007d.

Abb. 161  Zürich, 
Schäniserhaus, Müns-
terhof, Liebesgarten 
(Detail), um 1370
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auf.340 Ein weiteres Kleidungsstück, das Auskunft über die Datierung geben kann, 
ist der Kragenkruseler, den eine der links neben der Szene der Herzensschmiede ver­
sammelten Frauen trägt (Abb. 163). Beim Kragenkruseler handelt es sich um einen 
Kopfschleier mit gekräuseltem Rand, der sich um den offenen Halsausschnitt legt und 
über die Schultern auf den Rücken fällt.341 Dieses Kruseler-Modell, das erstmals in 
den 40er Jahren des 14. Jahrhunderts nachweisbar ist, kam ab 1390 allmählich außer 
Gebrauch.342 Im Tiroler Raum findet sich der Kruseler überwiegend in Werken der 
1360er bis 1380er Jahre. Es trägt ihn beispielsweise die Stifterin an der Außenseite des 
linken Flügels des um 1370–72 datierbaren Altars von Schloss Tirol (Abb. 164).343 Als 
weiteres Beispiel sei die vor 1379 datierbare Darstellung des Kampfes des hl. Georg 
mit dem Drachen an der Westwand der Bozner Dominikanerkirche angeführt.344 

	340	 Hasse 1977, S. 107–108; Rasmo 1977, S. 271; Prochno 2000, S. 278.
	341	 Lehnart 2000–2003, Bd. 2, S. 54–55.
	342	 Rasmo 1977, S. 271. 
	343	 Andergassen 2015b, S. 310–314.
	344	 Nicolò Rasmo hat erkannt, dass die Putzschicht am rechten Rand dieses Wandbilds unterhalb 

von derjenigen des anschließenden, auf 1379 datierten Bildfelds, der sogenannten Madonna 

Abb. 162  Stift Neustift, Viktorskapelle, Westwand, Zug der Heiligen Drei Könige, um 1360–70
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Abb. 163  Schrofen-
stein, südöstlicher 
Raum, Ostwand, 
Herausreißen des 
Herzens (Detail), um 
1370–80

Abb. 164  Altar von 
Schloss Tirol, Detail 
der Außenseite des 
linken Flügels, um 
1370–72, Innsbruck, 
Tiroler Landesmuseum 
Ferdinandeum
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Abb. 165  Schrofenstein, Südostraum, Ostwand, Fingierter 
Stoffbehang mit Vogelmotiv, um 1370–80

Abb. 166  Stofffragment eines litur-
gischen Gewandes, erste Hälfte des 
14. Jahrhunderts, Brüssel, Musées 
Royaux d’Art et d’Histoire
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Den Kragenkruseler trägt hier die Frau mit zum Gebet gefalteten Händen, die vom 
Balkon einer burgartigen Architektur aus besorgt auf das Geschehen blickt. 

An dieser Stelle verdient schließlich auch noch der fingierte Wandteppich Er­
wähnung, der sich im südöstlichen Raum im Ansitz Schrofenstein unterhalb der ritter­
lichen Szenerie ausdehnt. Dieser imitiert nämlich eindeutig die kostbaren Stoffe, die 
im 13. und 14. Jahrhundert über den Fernhandel aus dem Mittelmeerraum und dem 
Nahen Osten nach Europa gebracht wurden. Wie etwa verschiedene Stoffragmente 
aus der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts in den Musées Royaux d’Art et d’Histoire 
in Brüssel zeigen, findet sich das im Schrofensteiner Wandteppich enthaltene Motiv 
der zwei spiegelbildlich angeordneten Papageien in einer Vielzahl von Stoffen außer­
europäischer Herkunft, die vor allem für die Herstellung liturgischer Gewänder Ver­
wendung fanden (Abb. 165, Abb. 166).345

Angesichts dieser Beobachtungen lässt sich ausschließen, dass die in Schrofen­
stein tätige Malerwerkstatt mit jener des Runkelsteiner Westbaus identisch war. Die 
Kleidung der Figuren legt darüber hinaus die Annahme nahe, dass der Schrofensteiner 
Bildzyklus noch vor den um 1390 entstandenen Malereien des Runkelsteiner West­
baus ausgeführt wurde. Dazu passt, dass Niklaus Vintler erst 1385 mit Runkelstein 
belehnt wurde, während seine systematischen Erwerbungen vor dem Vintlertor bereits 
1368 begonnen hatten. Es ist daher durchaus wahrscheinlich, dass er zunächst seinen 
repräsentativen Sitz vor dem nördlichen Bozner Stadteingang und erst danach sein 
Lustschloss außerhalb der Stadt mit Wandmalereien schmücken ließ.

2.4	 Die Camera picta der Notare Hasler. Neuentdeckte 
profane Wandmalereien im Herzen der Bozner Altstadt

2018 wurde im Rahmen einer gründlichen Sanierung des Hauses Nr. 62 an der 
Nordseite der Bozner Laubengasse ein noch weitgehend intakter Raum mit bemalter 
Holzdecke und ornamentalen Wandmalereien aus dem Ende des 14. Jahrhunderts 
entdeckt und in Zusammenarbeit mit dem Denkmalamt in seinem ursprünglichen 
Zustand wiederhergestellt (Abb. 167). Nach aktuellem Forschungsstand handelt 
es sich dabei um den einzigen Raum in einem profanen Gebäude der Bozner Alt­
stadt, der vom Estrichboden über die freskierten Wände bis hin zur zeitgleich be­
malten Balkendecke sein mittelalterliches Erscheinungsbild bewahrt hat. Die bisher 

Castelbarco, liegt. Daher nahm er das Jahr 1379 als terminus ante quem an. Rasmo 1971, S. 150, 
245. Allgemein zum Wandbild mit dem hl. Georg: Franco 2000b, S. 73–74, Kat.-Nr. 3.3.

	345	 Van Raemdonck 2015.
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unpublizierten Wandmalereien werden in Rahmen der vorliegenden Arbeit zum 
ersten Mal wissenschaftlich untersucht.346

2.4.1	 Der ausgemalte Raum und sein baulicher Kontext

Unter dem Fürstbischof von Trient waren die Bozner Laubenhäuser, d. h. der Stadt­
kern, mit Mauern, Türmen und von der Talfer gespeisten Wassergräben umgeben.347 
Nach der Einnahme der Stadt durch den Vogt Meinhard II. von Tirol wurden die 
Stadtmauern 1277 geschleift und die Häuser konnten in Richtung der vormaligen 
Gräben verlängert werden. So entstanden langgezogene Bauparzellen, die aus Vorder-, 
Mittel- und Hinterhaus bestehen und heute noch weitgehend erhalten sind (Abb. 168). 
Die Tiefe dieser mit Lichthöfen ausgestatteten Bauten konnte von der Handelsgasse 
bis zu den eingeebneten Stadtgräben bis zu 60 Meter betragen.

Im Rahmen der 2017–2019 durchgeführten Sanierung einer dieser langgezo­
genen Bauparzellen, die dem heutigen Laubenhaus Nr. 62 entspricht, brachten ei­
nige Sondierungsfenster in einem unscheinbaren Lagerraum im zweiten Geschoss 

	346	 Das vorliegende Kapitel ist des Weiteren als Aufsatz publiziert. Vgl. Beato / Rizzolli 2022.
	347	 Vgl. Leidlmair 1991.

Abb. 167  Ausgemalter Raum im Bozner Laubenhaus Nr. 62, Gesamtansicht
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des Mittelhauses Reste von Wandmalereien zum Vorschein. Nach der vollständigen 
Freilegung stellte sich heraus, dass der bis vor kurzem unscheinbare Lagerraum im 
Mittelalter ein repräsentativ ausgemalter Raum war. Zusätzlich zu den Wandbildern, 
die Textilimitate, Ranken und einen ornamentalen Fries umfassen, kam durch die Ent­
fernung der nachträglich eingezogenen Binsendecke die bis dahin unsichtbare bemalte 
Balkendecke ans Licht (Abb. 169). Sehr gut erhalten hat sich auch der ursprüngliche 
Estrichboden. Über die Jahrhunderte unverändert blieb weiters die Türöffnung an 
der Eintrittsseite von der Handelsgasse her. Die Fenster sowie die Tür zum nördlich 
gelegenen Lichthof wurden hingegen allesamt nachträglich vergrößert. Dadurch wur­
den die Wandmalereien zum Teil in Mitleidenschaft gezogen – so zum Beispiel das 
Wappen im Vierpass des Medaillons über der Tür an der Nordwand, das nur noch zur 
Hälfte zu sehen ist (Abb. 170). Die Öffnungen in der Nord- und Südwand bildeten 
die einzigen natürlichen Lichtquellen des Raumes. 

Die verwendete Maltechnik ist Kalkmalerei, welche in der lokalen Maltradi­
tion des 14. Jahrhunderts weite Verbreitung fand.348 Dabei handelt es sich um eine 
Technik, die eine Zwischenstellung zwischen Fresko- und Seccomalerei einnimmt. 
Als Bildträger dient ein bereits trockener oder höchstens noch befeuchteter Mörtel. 
Auf diesen wird eine Tünche aufgetragen, in die nass in nass gemalt wird. Die Farben 

	348	 Restaurierungsbericht Pescoller Werkstätten 2019. Bozen Haus Lauben 62 Wandmalerei. All­
gemein zu den im 14. Jahrhundert verwendeten Techniken: Gheroldi 2002.

Abb. 168  Matthäus Merian, Ansicht von Bozen gegen Norden, Kupferstich, 1649, Stadtmuseum Bozen
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Abb. 169  Ausgemalter Raum im Bozner Laubenhaus Nr. 62, bemalte Holzdecke

Abb. 170  Ausgemalter Raum im Bozner 
Laubenhaus Nr. 62, Wappen mit schwarzem 
Adler, um 1380–90
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werden in Wasser, Kalksinterwasser oder Kalkmilch angesetzt. Es entsteht somit eine 
freskenähnliche Abbindung, die aber nicht dieselbe Stabilität und Festigkeit wie die 
tatsächliche Freskomalerei erreicht. Ursprünglich müssen die Farben extrem grell ge­
wirkt haben. Was man heute noch sieht, ist ein immer noch beeindruckender Abglanz 
der ursprünglichen Farbenpracht.

Die malerische Ausstattung des Raumes gliedert sich in drei Bereiche. Von 
unten nach oben ist zuerst ein roter Wandbehang zu erkennen, der an einer höl­
zernen Stange befestigt ist. Darüber spannt sich ein Bildstreifen mit Rankenmale­
reien, die genauso wie der untere Streifen als Textilimitat gedeutet werden können 
(Abb. 171). An der östlichen Längswand, nahe dem Zugang aus der Handelsgasse, 
ist inmitten der Ranken eine Dreipassnische eingefügt, in der eine Heilige mit 
Kelch und Hostie dargestellt ist (Abb. 172). Anhand der Attribute lässt sie sich 
als die hl. Barbara identifizieren, zu der einer der Bewohner des Hauses wohl eine 
besondere Beziehung hatte. 

An den zwei Längswänden befinden sich zudem Bildmedaillons mit den vier 
Evangelistensymbolen – zwei an der Ostwand (mit dem geflügelten Stier für Lukas 
und dem Engel für Matthäus) und zwei weitere an der Westwand (mit dem geflügelten 
Löwen für Markus und Adler für Johannes, Abb. 173). An der Nordwand und damit 
im Blickfeld der Besucher, die den Raum von der Laubengasse her betraten, ist ein 
weiteres Medaillon angebracht. Es zeigt einen Vierpass mit einem nur fragmentarisch 
erhaltenen schwarzen Adler (vgl. Abb. 170). 

Abb. 171  Ausgemal-
ter Raum im Bozner 
Laubenhaus Nr. 62, 
Ostwand
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Ein Fries mit gemalten Steinkonsolen und ein darüberliegendes Bandornament leiten 
von den Wänden zur original erhaltenen Balkendecke über. Das Band, dessen Rec­
to-Seite weiß ist, schlingt sich um einen Stab und zeigt dabei seine rote Verso-Seite. 
Auch die Decke ist mit vegetabilen Dekorationsmalereien geschmückt (vgl. Abb. 171).

2.4.2	 Stil und Datierung der Wandmalereien

Aufgrund der stilistisch-ikonographischen Analyse ist eine Entstehung der Wand­
malereien im letzten Viertel des 14. Jahrhunderts zu vermuten. Typisch für das aus­
gehende Trecento ist die polychrome Marmorimitation, die an der laubenseitigen 
Schmalseite als Tür- und Nischeneinfassung dient (Abb. 174). Mit einer ähnlich 
gestalteten Marmorimitation wurden um 1390 auch die Wände eines Raumes in der 
Burg Warth bei St. Pauls / Eppan überzogen (vgl. Kat. 24; Abb. 175). Ein weiteres 
Vergleichsbeispiel findet sich interessanterweise ausgerechnet im Bereich der Bozner 
Laubengasse, und zwar in einem Raum im heutigen Haus Dr. Streitergasse Nr. 53, 
der unmittelbar an den Baukörper mit dem neuentdeckten freskierten Raum grenzt. 

Abb. 172  Ausgemalter Raum im Bozner Lauben-
haus 62, hl. Barbara, um 1380–90

Abb. 173  Ausgemalter Raum im Bozner Lauben-
haus Nr. 62, Symbol des Evengelisten Lukas, um 
1380–90
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Abb. 174  Ausgemalter Raum im Bozner Laubenhaus Nr. 62, Eingang an der laubenseitigen Schmalseite
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Abb. 175  Schloss Warth bei St. Pauls-Eppan, Quadermalerei um 1390
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Dort ist eine Nische mit einer gemalten Rahmung versehen, die verschiedenfarbige 
Marmorplatten vortäuscht und in einer Lilie endet (Kat. 13; vgl. Taf. 16a, Taf. 16b). 
Die Nische kam zusammen mit einem gelb marmorierten Band zum Vorschein, das 
den Raum zur Decke hin abschloss. Die Wanddekoration, die bereits von Helmut 
Stampfer aus stilistischen Gründen ins späte 14. Jahrhundert eingeordnet wurde, ist 
überaus eng mit jener im Laubenhaus Nr. 62 verwandt. Eine Entstehung der Bilder in 
den beiden Räumen im Rahmen ein und derselben Ausmalungskampagne erscheint 
auch deshalb durchaus denkbar, da sich zwischen den Eigentümern der zwei Nach­
barhäuser Verschwägerungen nachweisen lassen.349 

Setzt man die Analyse der neuentdeckten Wandmalereien fort, so lassen sich die 
ockerfarbigen Ranken mit Blüten und Knospen auf blauem Grund mit der Ausstattung 
der „Bilderburg“ Runkelstein in Verbindung bringen (vgl. Abb. 69). Ein dichtes Ran­
kenwerk mit stilisierten Granatäpfeln und Blüten zeigt sich dort nämlich unter dem 
Wappenfries im sogenannten Wappenzimmer.350 Wie im nächsten Abschnitt zur Auf­
traggeberschaft und Raumfunktion erörtert werden soll, sind die Analogien zwischen 
den Gemälden im Laubenhaus und jenen auf Runkelstein höchstwahrscheinlich nicht 
nur auf die ungefähr zeitgleiche Entstehung zurückzuführen, sondern möglicherweise 
auch dadurch zu erklären, dass die beiden Auftraggeber miteinander bekannt waren.

Weitere erwähnenswerte Vergleichsbeispiele zur Rankendekoration im Bozner 
Laubenhaus bilden die ins letzte Viertel des 14. Jahrhunderts datierbaren Wand­
malereien im Haus „Zum Römer“ in Zürich und im Haus „Zur Goldenen Rose“ 
in Basel.351 Im Haus „Zum Römer“ sind die Ranken zwar viel minimalistischer aus­
gestaltet, in die Dekoration sind aber ähnlich wie im Bozner Laubenhaus Bildme­
daillons mit figürlichen Darstellungen (der zwölf Monate) integriert. Im Haus „Zur 
Goldenen Rose“ sind Ranken mit fünfteiligen Blättchen, Weinblättern mit Rispen 
sowie üppigen, lilienartigen Blüten zu erkennen. Sie bilden die Kulisse für einen von 
zahlreichen Vögeln belebten locus amoenus, in dem höfisch gekleidete Männer und 
Frauen agieren. Diese stehen hinter einer Brüstung, über die in steilen Schüsselfalten 
ein grüner Vorhang fällt.

Für eine Datierung der Bozner Wandmalereien ins letzte Viertel des 14. Jahr­
hunderts spricht auch die Gestaltung der Dreipassnische an der östlichen Längs­
wand. Der Dreipass kommt bei Bozner Bauten des 14. Jahrhunderts nämlich auch 
als dreidimensionales Gestaltungselement vor. Man denke z. B. an die Arkaden mit 
Dreipassbögen im Kreuzgang des Franziskanerklosters. Die in der realen Architektur 
vorhandenen Formen wurden dann von den Malern als Vorbild herangezogen, um 

	349	 Hoeniger 1951, S. 321, Nr. 11/12. Vgl. auch Helmut Rizzolli, Die bewegte Geschichte von vier 
Laubenhäusern, in: Tagungsbericht Häuser zwischen Laube und Stadtmauer, Arbeitskreis Haus­
forschung Südtirol, 25. bis 27. Oktober 2018 (in Druck).

	350	 Speziell dazu: Grebe 2018, S. 221–225. Allgemein zur grünmonochromen Wandmalerei: Dittelbach 
1993; Möller 1995; Schäffner 2009; Stahlbuhk 2021.

	351	 Schneider / Hanser 1986, S. 18; Meles-Zehmisch 1983.
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fingierte architektonische Kulissen zu gestalten. Als Beispiel sei an dieser Stelle der 
Künstler genannt, der um 1380 die Wandmalereien von St. Zyprian in Sarnthein 
schuf.352 Rechts von der Szene mit dem Martyrium der hll. Zyprian und Justina 
platzierte er eine detailreiche Architektur mit einer frontalen dreipassförmigen Bo­
genöffnung, die an den oberen Abschluss der gemalten Dreipassnische im Bozner 
Laubenhaus erinnert. Ein weiteres Vergleichsbeispiel bildet eine gemalte Dreipass­
nische mit einer Darstellung der hl. Agnes in der unteren Kapelle von Schloss Tirol 
(Abb. 176).353 Die um 1330 gemalte Dreipassnische kann nicht nur wegen ihrer Form, 
sondern auch wegen ihrer zeichnerischen Ausführung und den wenigen Farbtönen 
mit jener im Laubenhaus in Verbindung gebracht werden, wobei in beiden Fällen 
aufgrund der verwendeten Kalk-Secco-Technik von einem maßgeblichen Verlust an 
Tiefenwirkung auszugehen ist.

Als weitere in Malerei umgesetzte Bauelemente lassen sich im Bozner Lauben­
haus die gemalten Steinkonsolen verstehen, mit denen der hier tätige Künstler sein 
Können in der Wiedergabe von Dreidimensionalität unter Beweis gestellt hat (vgl. 
Abb. 171). Ein ähnlicher illusionistischer Kunstgriff liegt an der Nordwand von 
St. Jakob in Grissian vor, wo perspektivisch verkürzt dargestellte Konsolen als ,Stützen‘ 
für die wohl kurz vor 1400 ausgeführte, nur noch schlecht erhaltene Szenenfolge zur 
Legende des hl. Jakobus dienen. Die Wurzel solcher augentäuschender Malereien liegt 
im Bildvokabular Giottos. Man denke etwa an die um 1328/30 von Giottos Schüler 
Taddeo Gaddi realisierten Fresken an der Altarwand der Baroncelli-Kapelle in Santa 
Croce in Florenz.354 Dort werden die einzelnen Bildregister durch scheinbar plastische 
Gebälkstreifen voneinander getrennt, die von fingierten Konsolen „getragen“ werden. 

Auch im Fall des Bandornaments handelt es sich, ähnlich wie bei den gemalten 
Steinkonsolen, um ein Bildmotiv, das in der Tradition der Giotto-Nachfolge steht. Im 
Zuge des ersten Widerhalls der aus Assisi kommenden Neuerungen fand dieses Orna­
ment in Nord- und Mittelitalien weite Verbreitung. In Bozen ist es in einer ganzen Reihe 
von trecentesken Fresken anzutreffen: im Fries mit sechs Propheten im Franziskaner­
kreuzgang, in der Bogenlaibung der ehemaligen Thomas-von-Aquin-Kapelle und im 
sogenannten Castelnuovo-Votivbild in der Dominikanerkirche sowie in zwei dem 
Meister der Niederthor-Madonna zugeschriebenen Wandgemälden an der Fassade des 
Kapitelsaals im Dominikanerkreuzgang.355 Außerhalb von Bozen findet sich ein sehr 
ähnliches Bandornament wie im Bozner Laubenhaus in den abgenommenen Wandma­
lereien aus der Burg Lichtenberg im Vinschgau, welche wohl kurz vor 1400 entstanden 

	352	 Zu den Wandmalereien in St. Zyprian grundlegend: Popp 2003. Die Datierung um 1380, welche 
sich angesichts der Kleidung der dargestellten Figuren bestätigen lässt, geht auf Rasmo zurück. 
Vgl. Rasmo 1973, S. 34–39.

	353	 Zu den Wandmalereien auf Schloss Tirol: Andergassen 2017.
	354	 Zu den Fresken der Baroncelli-Kapelle: Vespari 2018. 
	355	 Franco 2010.
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Abb. 176  Kapelle von Schloss Tirol, Heilige Agnes, um 1330
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sind (vgl. Taf. 28b).356 Etwas stilisierter, aber vom Gestaltungsprinzip her analog tritt 
das Ornament im 1350 ausgeführten Fresko mit dem Martyrium der hl. Katharina auf, 
das von der Südwand der Naturnser Prokulus-Kirche abgenommen wurde.357 Weitere 
Vergleichsbeispiele in Profanbauten sind im norditalienischen Raum zu finden, etwa 
wie in der sogenannten Camera del Falcone im Palazzo Besta in Teglio bei Sondrio und 
in der Casa Salerni in Verona (Abb. 177), beide aus dem späten Trecento.358 

2.4.3	 Auftraggeberschaft und Raumfunktion

An einem Fernhandelsplatz wie Bozen waren beurkundungsbefugte Personen wie die 
im oberitalienischen Raum – besonders in Bologna – ausgebildeten Notare sehr ge­
fragt.359 In der Handelsstadt Bozen waren daher im Sinne der zunehmenden Verschrift­
lichung auffallend viele Notare ansässig. Diese gehörten zu der sich emanzipierenden 

	356	 Zu den um 1907 abgenommenen Wandmalereien aus Burg Lichtenberg (heute Innsbruck, Tiroler 
Landesmuseum Ferdinandeum) grundlegend: Kofler-Engl 2011a; Thali 2019. Vgl. Kat. 25.

	357	 Kofler-Engl 1995, S. 177, Abb. 44.
	358	 Zu den Wandbildern in Teglio: Travi 2005. Zu denjenigen in Verona: Piccoli 2020.
	359	 Obermair 2005, Bd. 1, S. 13. Vgl. dazu auch Clavadetscher 1995; Obermair 2014. Allgemein 

zum Notariat im Tiroler Raum nach wie vor grundlegend: Heuberger 1923; Heuberger 1926.

Abb. 177  Verona, Casa Salerni, Detail mit Bandornament, letztes Viertel des 14. Jahrhunderts
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bürgerlichen Elite, die im 14. Jahrhundert ihre Tätigkeit entlang der Hauptverkehrsader 
der Laubengasse und am Obstplatz ausübte. 

So überrascht es nicht, dass 1396 auch im heutigen Laubenhaus Nr. 62, damals 
bezeichnet als „Czumphen haws“, ein Notar namens Johannes Hasler, der Sohn des 
Notars Valentin Hasler aus Brixen, dokumentiert ist.360 Bei den Hasler handelte es sich 
um eine regelrechte Notardynastie – auch Christof Hasler, der Sohn des Johannes, war 
zwischen 1417 und 1456 in demselben Laubenhaus als Notar tätig. Sowohl Johannes als 
auch Christof Hasler besaßen die Würde eines imperialis auctoritate notarius (Abb. 178). 
Bemerkenswert ist, dass das Wappen des Bozner Notars, Kirchenpropstes und Bürger­
meisters (ab 1453) Christof Hasler laut der Fischnaler-Wappenkartei einen Adler zeigte 
(Abb. 179).361 Bei dem fragmentarisch erhaltenen Wappenschild mit dem schwarzen 
Adler oberhalb der Tür an der Nordwand des ausgemalten Raumes könnte es sich 
folglich um dasjenige der Familie Hasler handeln. 

Auch unabhängig davon liegt es nahe, dass die Raumausstattung von einem 
Mitglied der Notarfamilie in Auftrag gegeben wurde. Der Raum könnte dementspre­
chend ursprünglich als Schreibstube gedient haben. Dazu würde auch die Auswahl 
der figürlichen Bildmotive passen. Die Darstellung der Evangelistensymbole und der 
hl. Barbara als Patronin des Guten Todes könnte im eschatologischen Sinne auf die 
Abfassung von Testamenten hinweisen. Darüber hinaus lassen sich die Symbole der 
Evangelisten als der Schreiber der Vita Christi sowohl mit der allgemeinen Schreib­
tätigkeit der Notare als auch mit dem in den standardisierten Formulierungen der 
Notariatsurkunden enthaltenen Schwurakt in Verbindung bringen. Nicht zuletzt gilt 
der Evangelist Markus als Schutzpatron der Notare.362 

Die mutmaßliche Funktion des Raumes als Schreibstube schließt jedoch weitere 
Nutzungen nicht aus. Wie Liselotte Saurma-Jeltsch überzeugend zeigen konnte, „[ge­
hört] zum Wesen der Wandmalerei im städtischen Wohnraum die bewusst angelegte 
Mehrdeutigkeit, die im Dienste einer Multifunktionalität steht“.363 Durch den Inhalt 
ihrer Wandmalereien waren ausgemalte Räume in Stadthäusern also keineswegs auf 
eine einzige Nutzung festgelegt.364

	360	 Hoeniger 1934, S. 64; Hoeniger 1951, S. 322.
	361	 Online Ressource (letzter Zugriff am 09.06.2020): http://wappen.tiroler-landesmuseen.at:81/

index34a.php?wappen_id=15681. Für diesen Hinweis bedanke ich mich bei Simona Nardi. Auf 
Christof Hasler geht das älteste erhaltene und zugleich einzige überlieferte Gesamturbar und 
Rechtsbuch der Bozener Marienpfarrkirche aus der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts zurück. 
Obermair 2005b, Bd. 1, S. 20.

	362	 Giorgi 2007, S. 236. 
	363	 Saurma-Jeltsch 2002.
	364	 Dies wird von der in Lübeck betriebenen Hausforschung bestätigt, die zahlreiche Wandmalerei­

fragmente in städtischen Häusern aus der Perspektive der Raumnutzung untersucht hat. Wand­
bilder finden sich hier in der Diele – dem Hauptraum der Häuser, in dem sowohl gearbeitet als 
auch gewohnt wurde –, sowie in der Dornse, einem beheizbaren Raum, der als Schreibkammer, 

http://wappen.tiroler-landesmuseen.at:81/index34a.php?wappen_id=15681
http://wappen.tiroler-landesmuseen.at:81/index34a.php?wappen_id=15681
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Abb. 178  Stadt-
archiv Bozen, Nota-
riatsinstrument des 
Johannes Hasler 
vom 4. Dezember 
1400 mit seinem 
Notariatsignet
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Die Ausschmückung eines privaten Profanraums im Auftrag einer Notarfamilie wäre 
kein Bozner Unikum. Als Vergleichsbeispiel lässt sich die Casa Minerbi-Del Sale in 
Ferrara erwähnen, die als Sitz der angesehenen Notarfamilie Del Sale diente.365 Diese 
Familie stand im Dienst der Signoria der Este und ging in ihrem Haus vermutlich 
öffentlichen Regierungs- und Verwaltungstätigkeiten nach.366 Zwei Räume des Hauses 
sind mit trecentesken Fresken geschmückt: der Saal mit dem Tugend-und-Laster-
Zyklus und der Wappensaal, der ähnlich wie der Raum in dem Bozner Laubenhaus 
mit fingierten Marmorplatten und Tapisserien ausgestaltet ist (Abb. 180). Bei Letzteren 
handelt es sich um sehr gängige Dekorationselemente, die in der adeligen Ausstattungs­
kunst einen festen Platz hatten. Aufgrund ihrer Nähe zur adeligen bzw. gehobenen 
Führungselite waren sicher auch die Notare mit dieser Bildkultur bestens vertraut.

Welcher von den beiden Hasler-Notaren kann nun aber als wahrscheinlicher 
Auftraggeber der Bozner Raumausmalung angesehen werden?

aber auch als winterlicher Aufenthaltsraum der Familie diente. Meckseper 2002, S. 269. Speziell 
zu Wandmalereien in städtischen Häusern vgl. Brockow 2004.

	365	 Zur Casa Minerbi-Del Sale, deren aktuelle Bezeichnung nach 1870 entstand, als die Familie 
Minerbi verschiedene Liegenschaften kaufte: Dunlop 2009, S. 91–109; Wartenberg 2015, 
S. 47–52. An dieser Stelle sei außerdem auf die laufende Promotion verwiesen, die Dario De 
Cristofaro unter der Betreuung von Herrn Prof. Andrea De Marchi an der Universität Florenz 
durchführt.

	366	 Wartenberg 2015, S. 47.

Abb. 179  Karteikarte mit Wappen von Christoph Hasler, Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum
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Angesichts der durch die stilistisch-ikonographische Analyse nahegelegten Datierung 
der Wandmalereien ins letzte Viertel des 14. Jahrhunderts lässt sich Johannes Hasler, 
der vielleicht nicht zufällig wie einer der mit ihren Symbolen vertretenen Evangelisten 
hieß, als wahrscheinlicher Auftraggeber identifizieren.

Johannes Hasler, dessen Aktivität als öffentlicher Notar und Kirchenpropst in 
verschiedenen Urkunden bis 1413 gut dokumentiert ist, kann unter anderem als Ver­
trauensnotar des berühmten bürgerlichen Aufsteigers Niklaus Vintler von Runkelstein 
bezeichnet werden.367 Ab den 1380er Jahren taucht der seit 1392 als habsburgischer 
Amtmann an der Etsch dienende Vintler in mehreren von Hasler verfassten Notariats­
instrumenten auf.368 So etwa auch in dem Testament, das Niklaus am 1. Mai 1407, 
also sechs Jahre vor seinem Ableben, im Haus „et stupa Domini Nicolai Vintler“ 
vor dem Vintlertor – also im Ansitz Schrofenstein (Kap. 2.3) – aufsetzen ließ.369 Der 
Notar Hasler wird außerdem mehrmals im sogenannten Vintler-Urbar erwähnt, in 

	367	 Allgemein über die Vintler: Siller 1997; Wetzel 1999; Wetzel 2000; Pfeifer 2001; Pfeifer 
2011; Torggler 2011. Vgl. auch Kap. 2.2 und 2.3.

	368	 Einige Notariatsinstrumente sind in Siller 1997, S. 457 aufgelistet.
	369	 Das Notariatsinstrument ist nicht erhalten, eine Abschrift findet sich in der im 17. Jahrhundert 

verfassten Vintler-Chronik (Innsbruck, Tiroler Landesarchiv, Vintler-Archiv Meraner Linie, 
Karton 13).

Abb. 180  Ferrara, Casa Minerbi, Sala degli stemmi
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dem Niklaus für jede seiner Besitzungen die Umstände der Erwerbung, die Daten 
der notariellen Kaufverträge und den Kaufpreis vermerkte.370 

Angesichts dieser engen Beziehung erscheint es äußerst signifikant, dass der mit 
Wandmalereien geschmückte Raum an das heutige Laubenhaus Nr. 60 grenzt, das 
damals genauso wie das Laubenhaus Nr. 58 Niklaus Vintler gehörte. In Anbetracht 
dieser Nachbarschaft hätte der ausgemalte Raum auch gleichsam als Vintler-Archiv 
dienen können. Andreas Meyer hat in Bezug auf Lucca darauf hingewiesen, dass die 
Notare für gewöhnlich in der Nähe ihrer Klienten wohnten und – solange die Be­
ziehungen intakt waren – auch als deren persönliche Archivare fungierten.371 In ihren 
Archiven bewahrten sie die sogenannten Imbreviaturen auf, das sind meistens am Ort 
des Vertragsabschlusses verfasste Kurzprotokolle. Auf Antrag der beteiligten Parteien 
konnten sie dann erweiterte Urkunden (Notariatsinstrumente) auf Pergament mög­
lichst ohne Korrekturen in ihren Schreibstuben ausstellen. Die Imbreviaturbücher 
bzw. -hefte mussten auch nach dem Tod eines Notars aufbewahrt werden. Dies setzte 
nicht nur eine Berufskontinuität innerhalb der Notarfamilie voraus, sondern auch 
einen geeigneten Ort. Als ein solcher hätte der repräsentative, mit Wandmalereien 
geschmückte Raum im heutigen Bozner Laubenhaus Nr. 62 zweifellos dienen können. 

2.5	 „Bei aller Liebe für das Alte“. Der Ansitz Niederhaus-Thun 
in Haslach 

„Und man betritt dann durch das Thor das plumpe Gewölbe des Niederhauses, […] 
kann man sich des Gefühles einer Enttäuschung nicht erwehren. Auch die anderen 
Gelasse und die Kapelle bieten weder durch Schmuck noch durch die Raumver­
hältnisse irgend etwas, was den Kunstfreund fesseln könnte und den Wunsch nach 
Erhaltung dieses alten, winkeligen, halbgeborsteten Bauwerkes rechtfertigen würde. 
[…] Bei aller Liebe für das Alte und Ehrwürdige müssen wir hier dem frischen Zuge 
der Neuzeit sein Recht gönnen – möge das alte Gemäuer fallen!“372

Mit diesen aus heutiger denkmalpflegerischer Perspektive nicht mehr vertretbaren 
Worten beschrieb Carl Ausserer, einer der Pioniere der Erforschung der mittelalter­
lichen Geschichte Tirols, kurz vor 1900 den Ansitz Niederhaus-Thun im heutigen 
Bozner Stadtviertel Oberau-Haslach (Abb. 181). Wäre Ausserer in den späten 1960er 
Jahren noch am Leben gewesen, hätte ihm das „alte Gemäuer“ womöglich doch 

	370	 TLA Urbar 178/1. Für die Überlassung seiner Abschrift des Vintler-Urbars bin ich Armin Torggler 
zu großem Dank verpflichtet. 

	371	 Meyer 2011, S. 20.
	372	 Ausserer 1898, ohne Seitenzahl.
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„irgend etwas“ bieten können, was in ihm den „Wunsch nach Erhaltung“ erweckt 
hätte. 1967 kamen hier nämlich im Zuge von Restaurierungsarbeiten profane Wand­
malereien von ca. 1400, also aus der Zeit der Niederhauser, ans Licht. Die freigelegten 
Gemälde, die höfische Zeitvertreibe darstellen, erstrecken sich über mehrere Räume, 
sodass der Ansitz Niederhaus-Thun heute nach der Burg Runkelstein das umfang­
reichste Ensemble profaner Wandmalerei des Mittelalters in Südtirol birgt. Trotz der 
großen kunsthistorischen Bedeutung dieser Entdeckung blieb die wissenschaftliche 
Literatur zu den Haslacher Wandmalereien bisher erstaunlicherweise auf einige kurze 
Erwähnungen beschränkt. Nicolò Rasmo würdigte sie in seinen Überblickswerken 
Affreschi medioevali atesini (1971) und L’età cavalleresca in Valdadige (1980) jeweils mit 
einem kurzen Absatz.373 Er datierte sie aus stilistischen Gründen auf ca. 1420 und 
sah in ihnen ein spätes Werk eines zuvor im Runkelsteiner Westbau tätigen Malers. 
Hierzu äußerten sich in den letzten Jahrzenten Helmut Stampfer und Waltraud Kofler-
Engel.374 Kofler-Engl erkannte die von Rasmo behaupteten Bezüge zu Runkelstein 
an und konstatierte insbesondere Ähnlichkeiten zu den Bildern in der „Kammer der 
Spiele“. Auch Stampfer bestätigte die Analogien zu Runkelstein; seines Erachtens über­
treffen die Wandmalereien des Ansitzes Niederhaus jedoch qualitativ diejenigen der 

	373	 Rasmo 1971, S. 211; Rasmo 1980, S. 124, 126, 191–197.
	374	 Stampfer / Kofler 1982, S. 13; Kofler-Engl 2011b, S. 183; Stampfer 2011, S. 114.

Abb. 181  Oberau-Haslach (Bozen), Ansitz Niederhaus-Thun, Ansicht von Norden
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Vintlerburg. Des Weiteren führte Nikolaus Christian Opitz die Haslacher Gemälde 
in seinem 2008 erschienenen Beitrag zum Thema der Nacktheit in der mittelalter­
lichen Wandmalerei an.375 Am Beispiel einiger im Ansitz Niederhaus abgebildeter 
unbekleideter Figuren zeigte Opitz, dass Nacktheit keineswegs ein Randphänomen 
in der mittelalterlichen Wandmalerei darstellt. 2016 erfolgte schließlich durch Margot 
Thun-Rauch die erste vollständige Bestandsaufnahme der Gemälde.376 Thun-Rauchs 
Arbeit beschränkt sich allerdings auf summarische Bildbeschreibungen und liegt nur 
in wenigen, kaum auffindbaren Druckexemplaren vor. Eine ausführlichere stilistisch-
ikonographische Untersuchung der Wandmalereien in den verschiedenen Räumen 
des Ansitzes Niederhaus in ihrem Verhältnis zueinander sowie im größeren Kontext 
der in der Bozner Gegend und im Tiroler Raum erhaltenen profanen Raumausstat­
tungen des Spätmittelalters stand hingegen bislang noch aus. Diesem Desiderat habe 
ich mich angenommen; im Folgenden werden die im Rahmen meiner Recherche 
erlangten Ergebnisse vorgestellt.

2.5.1	 Lage und Besitzverhältnisse

Der Ansitz Niederhaus-Thun befindet sich heute im von Hochhäusern geprägten 
Bozner Stadtviertel Oberau-Haslach, das zu den am dichtesten besiedelten Wohn­
gebieten der Südtiroler Landeshauptstadt gehört (Abb. 182). Die mittelalterliche 
Lage des Ansitzes unterschied sich jedoch stark von der heutigen. Der Ansitz befand 
sich damals außerhalb der Stadt in einer von Weingärten und Obstwiesen bedeckten 
Hangmulde am Fuß des Kohlerer Berges zwischen der Haselburg im Süden und der 
Porphyrkuppe des Virgls im Norden (Abb. 183). Dabei handelte es sich um eine sehr 
strategische Lage, da die ehemalige Straße von Bozen nach Trient am Ansitz vorbei 
verlief. Aufgrund der umliegenden Sümpfe und der wiederkehrenden Überflutungen 
des Eisack-Flusses überquerte die Brücke den Fluss auf der Höhe des nahegelegenen 
Felsvorsprungs des Virgls; von dort führte die Straße entlang des Berghangs weiter nach 
Süden.377 Dass der Ansitz als Stätte der niederen Gerichtsbarkeit über die Gehöfte der 
kleinen Siedlung Haslach diente, erscheint denkbar, ist aber nicht urkundlich belegt.378

Die Entstehung der Anlage, die aus Wohnhaus, Wirtschaftsgebäuden und Stal­
lungen bestand, geht laut einer von Nicolò Rasmo durchgeführten Mauerwerksana­
lyse auf die romanische Zeit zurück.379 Der romanische Kern des Komplexes ist noch 
deutlich an den steingefassten Rundbogentüren und am regelmäßigen Mauerwerk im 

	375	 Opitz 2008b, S. 262–263.
	376	 Thun-Rauch 2016.
	377	 Thun-Rauch 2016, S. 3. 
	378	 Zu Formen und Funktionen des Südtiroler Ansitzes: Pfeifer 2013; Landi 2015.
	379	 Thun-Rauch 2016, S. 4.
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Abb. 182  Bozen, Stadtviertel Oberau-Haslach

Abb. 183  Leonhard Hörtmayr, Überschwemmungskarte von Bozen (Detail), 1541, aquarellierte Feder-
zeichnung, H 42 cm, B 58 cm, Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum (Dauerleihgabe des TLAs)
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Erdgeschoss zu erkennen. Laut Ausserer war der Ansitz ursprünglich ein bischöfliches 
Lehen, das aber bereits unter dem Tiroler Grafen Meinhard II. an den Landesfürsten 
überging. So heißt es im Tiroler Lehensbuch: „Das Haus in der Niederhausergassen 
zu Bozen, […] mit einem Baumgarten und einem Garten, die zu demselben Haus 
gehörend und dabei nächst gelegen, hat Gotschlein Niederhauser von König Heinrich 
zu Lehen empfangen am Freitag nach St. Veits-Tag anno 1334 und ist diese Verlei­
hung für Hans und Matheis von Niederhaus von Herzog Leopold von Oesterreich 
1372 confirmiert worden.“380 Die Niederhauser gehörten zu den wichtigsten Bozner 
Adelsfamilien.381 Bedeutendstes Mitglied dieser Familie wiederum war Hans II., der 
1403 als Pfleger von Altenburg und 1407 als Landrichter von Bozen urkundlich belegt 
ist.382 Eine prominente Position hatte auch sein Sohn Gottfried inne, der von 1421 
bis 1442 Landkomtur des Deutschen Ordens in Bozen war. Der Auftrag zu den 1967 
freigelegten profanen Wandmalereien ist einem der beiden zuzuschreiben.

2.5.2	 Liebe und andere Lustbarkeiten – Die ausgemalten Räume

Der erste der insgesamt vier ausgemalten Räume des dreigeschossigen Gebäudes be­
findet sich im südöstlichen Teil des Erdgeschosses. In der oberen Hälfte der West- und 
Nordwand erstreckt sich ein umlaufender Bildstreifen mit einer Reihe von jungen 
Männern und Frauen, die sich in einem idealen Garten aufhalten (Abb. 184). Der 
Bildstreifen, der von einer Vierpassbordüre gerahmt wird, verlief ursprünglich wohl 
über alle vier Wände des Raums. Heute sind jedoch an der Ost- und Südwand keine 
Wandmalereien mehr erhalten. Im Bildabschnitt der westlichen Schmalwand spielt 
eine Dame ein Orgelportativ (Abb. 185). Sie trägt ein weißes Kleid, das mit einem 
Schablonenmuster verziert ist. 

An der Nordwand kniet ein junger Mann vor einer weiteren Dame, deren Ge­
sicht aufgrund einer großflächigen Fehlstelle nicht mehr erhalten ist (Abb. 186). Die 
Dame ist im Begriff, den jungen Mann mit einem Blattkranz zu bekrönen. Rechts 
davon ist ein von zwei Bäumen eingefasstes Paar dargestellt, das sich zärtlich umarmt. 
Bei der Kombination der Motive von Niederknien einerseits und Umarmung ande­
rerseits handelt es sich um eine Bildformel, die metaphorisch auf amouröse Vasallität 
verweist: Nur ein Mann, der sich seiner Dame unterwirft, wird sie letztlich erobern 
können.383 Diese Bildformel ist besonders in der Buchmalerei und Elfenbeinkunst 
verbreitet. Exemplarisch sei an dieser Stelle auf eine der profanen Randillustrationen 

	380	 Ausserer 1898.
	381	 Bitschnau 1983, S. 388–389, Kat.-Nr. 466.
	382	 Wetzel 1999, S. 392.
	383	 Zur Ikonographie metaphorischer Vasallität: Glanz 2004, S. 182–201.
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Abb. 185  Oberau-
Haslach (Bozen), An-
sitz Niederhaus-Thun, 
Raum im Erdgeschoss, 
Westwand, Orgelpor-
tativ spielende Frau, 
um 1420

Abb. 184  Oberau-Haslach (Bozen), Ansitz Niederhaus-Thun, Raum im Erdgeschoss, Nordwand
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eines prunkvoll gestalteten picardischen Psalters hingewiesen (Abb. 187).384 Am unte­
ren Seitenrand von Folio 44r ist dem Text des 37. Psalms eine Miniatur beigeordnet, 
in der links ein Mann mit gefalteten Händen vor einer Dame kniet. Die devote Hal­
tung des Mannes, die mit dem letzten Psalmenvers, „intende in adiutorium meum 
Domine salutis mea“, in Verbindung steht, bringt seinen Wunsch nach Aufnahme in 
den Dienst der Frau zum Ausdruck. Die Erhörung des Wunsches wird in der Buch­
illustration durch den Kuss, in den Bozner Wandmalereien hingegen durch die innige 
Umarmung veranschaulicht. Der Bildabschnitt rechts neben dem umschlungenen 
Paar zeigt eine weitere Dame, die von einem kleinen stilisierten Baum eine Frucht 
pflückt (Abb. 184). Der untere Bereich der Figur ist aufgrund einer späteren Tür­
öffnung nicht mehr erhalten. Im östlichen Abschnitt der Nordwand lässt sich noch 
eine männliche Figur erahnen, deren Tätigkeit aufgrund der starken Beschädigung 
jedoch nicht mehr identifizierbar ist. 

	384	 Paris, Bibliothèque nationale de France, Ms. Lat. 10435: http://archivesetmanuscrits.bnf.fr/
ark:/12148/cc72156s (letzter Zugriff am 26.6.2018). Zu der Handschrift siehe auch: Müller M. 
1996, S. 11, 91 ff.; Camille 2004.

Abb. 186  Oberau-Haslach (Bozen), Ansitz Niederhaus-Thun, Raum im Erdgeschoss, Nordwand, Darstel-
lung metaphorischer Vasallität, um 1420

ttp://archivesetmanuscrits.bnf.fr/ark:/12148/cc72156s
ttp://archivesetmanuscrits.bnf.fr/ark:/12148/cc72156s
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In der Ecke zur Ostwand hin ist schließlich ein Figurenpaar im Gespräch zu sehen 
(Abb. 188). Unter dem figürlichen Bildstreifen zog sich ehemals ein gemalter Hermelin­
behang entlang. Von diesem ist heute nur mehr ein kleines Fragment im östlichen 
Abschnitt der Westwand erhalten.

Auch im größeren der beiden ausgemalten Räume im ersten Obergeschoss des 
Ansitzes Niederhaus dient ein idealer Garten als Schauplatz szenischer Darstellungen 
(Abb. 189). Der umlaufende Bildfries mit dem Garten nimmt die obere Wandhälfte 
ein. Auf eine Unterteilung in einzelne Bildfelder zur Trennung zwischen den verschie­
denen Szenen wurde verzichtet. Von dem fingierten Stoffbehang in der Sockelzone 
sind nur noch in der Südwestecke Reste vorhanden. 

Die östliche Hälfte der Nordwand zeigt eine adelige Gesellschaft, die sich auf 
einer Wiese mit zahlreichen detailgetreu dargestellten Pflanzen aufhält (Abb. 190). Ein 
bärtiger Mann, der einen weißen Turban mit Feder trägt, reicht seiner Dame eine heute 

Abb. 187  Bibliothèque 
nationale de France, Ms. 
Lat. 10435, Fol. 44r
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Abb. 188  Oberau-Haslach (Bozen), Ansitz Niederhaus-Thun, Raum im Erdgeschoss, Nordostecke
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Abb. 189  Oberau-Haslach (Bozen), Ansitz Niederhaus-Thun, größerer Raum im ersten Obergeschoss, 
Ansicht von Westen

Abb. 190  Oberau-Haslach (Bozen), Ansitz Niederhaus-Thun, größerer Raum im ersten Obergeschoss, 
Nordwand, um 1420



218  2  Die profane Wandmalerei im Raum Bozen

kaum mehr erkennbare Blume. Rechts davon schreitet ein zärtlich umschlungenes Paar 
in Richtung eines Holzschaffs, das mit durch weiße und rote Blumen parfümiertem 
Wasser gefüllt ist (Abb. 191). Dort badet ein weiteres, unbekleidetes Paar. Die Frau, 
die sich über die Wand des Schaffs beugt, hält etwas in der Hand – vielleicht einen 
Schwamm, den sie gerade ausdrückt.385 Eine weitere Frau, die nur ein Unterkleid trägt, 
steht neben dem Holzschaff und bereitet sich für das Bad vor. Links davon zieht ein 
rotgekleideter Diener Wasser aus einem Brunnen herauf. Das Wasser wird vermutlich 
benötigt, um das Schaff weiter zu füllen. Neben dem Brunnen ist ein offenes Zelt zu 
sehen, in dem eine weibliche Figur sitzt. Abgelegte Kleider auf dem Boden des Zelts 
legen die Annahme nahe, dass dieses als ‚Umkleidekabine‘ für die Badenden dient.386 

An der Ostwand ist oberhalb einer späteren Fensteröffnung ein Mahl im Freien 
dargestellt (Abb. 192). Zwei Männer und zwei Frauen sitzen auf Hockern um einen 
runden Tisch. Daneben befüllt ein rotgekleideter Mann – vielleicht derselbe Diener 
wie in der Badeszene – einen Krug, während ein Musiker Harfe spielt. Rechts von 
der Mahlszene weist die Ostwand eine noch originale, zurückspringende und bis zum 
Boden herabreichende Fensternische auf. Vom einstigen figürlichen Freskenschmuck 
der Nische hat sich lediglich die rechte Hälfte erhalten. So zeigt die zurückgesetzte 
Wand rechts neben der Fensteröffnung eine Frau, die an einem mit Rädern versehenen 
rechteckigen Rahmen arbeitet. Dabei könnte es sich um eine Gerätschaft zur Her­
stellung von Geweben handeln.387 Der arbeitenden Frau ist in der rechten Hälfte der 
Fensterlaibung ein bärtiger Mann in einer einfachen, mit einer Kordel gegürteten Kutte 
zur Seite gestellt. Er stützt sich auf einen T-förmigen Stab, an dem eine rechteckige 
Tafel mit einer nicht mehr lesbaren gotischen Inschrift angebracht ist. Oberhalb der 
Fensternische befindet sich das gemalte Wappen der Niederhauser: ein schräger Balken 
mit abwechselnd roten und silbernen Feldern auf goldenem Grund. Die obere Hälfte 
des Wappens ist abgeschnitten, was darauf hindeutet, dass die Decke ursprünglich 
etwas höher lag. Dass die originale Deckenhöhe nicht mehr gegeben ist, beweist auch 
das Fehlen einer ornamentalen Rahmung im oberen Bereich des Bildstreifens.

Die Dekoration der Ostwand setzt sich rechts von der Fensternische fort mit 
einer Gruppe von vier Figuren, die auf einer Wiese Backgammon spielen. Darüber 
ragt eine schematisch durch eine turmbewehrte Ringmauer dargestellte Burg auf 
(Abb. 193). Neben der burgartigen Architektur steht eine weiß gekleidete Dame, die 
sich mit Ballspiel zu beschäftigen scheint. Obwohl das Gemälde an dieser Stelle stark 
beschädigt ist, ist noch der Umriss eines Balls zu erahnen, den sie in ihrer rechten 
Hand hält. Im östlichen Abschnitt der Südwand ist schließlich eine Tanzszene wie­
dergegeben (Abb. 194). Fünf höfisch gekleidete Paare bilden einen Kreis, was wohl 
auf einen Reigentanz hinweist. Wie es etwa den Worten des Johann von Konstanz 

	385	 Rasmo 1980, S. 126; Thun-Rauch 2016, S. 14.
	386	 Thun-Rauch 2016, S. 13.
	387	 Ebenda, S. 17.
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Abb. 192  Oberau-Haslach (Bozen), Ansitz Niederhaus-Thun, größerer Raum im ersten Obergeschoss, 
Mahlszene an der Ostwand, um 1420

Abb. 191  Oberau-
Haslach (Bozen), An-
sitz Niederhaus-Thun, 
größerer Raum im 
ersten Obergeschoss, 
Detail mit Badeszene 
an der Nordwand, 
um 1420
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Abb. 193  Oberau-
Haslach (Bozen), An-
sitz Niederhaus-Thun, 
größerer Raum im 
ersten Obergeschoss, 
Spielszene an der 
Ostwand, um 1420

Abb. 194  Oberau-
Haslach (Bozen), An-
sitz Niederhaus-Thun, 
größerer Raum im 
ersten Obergeschoss, 
Tanzszene an der 
Südwand, um 1420
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zu entnehmen ist, galten Musik und Spiele im Freien im Mittelalter als Aktivitäten, 
welche die Menschen in eine amouröse Stimmung versetzten: „sv hettin och dar inne 
/ schahzabel vnde saitenspil / und aller kurzweile vil: / halsen, kussen, ringen, / tanzen, 
lachen, singen / solt in och erlobet sin / und leben gar ane alle pin“.388

Im anschließenden kleineren Raum im ersten Obergeschoss des Ansitzes ist an die 
Stelle des durchlaufenden Bildfrieses eine zweifarbige Dekoration mit gemalter Quade­
rung über einer fingierten Marmorverkleidung im Sockelbereich getreten (Abb. 195). 
Die durch die Quaderung entstandenen rechteckigen Felder sind mit Ranken und 
Tieren sowie mit Männer- und Frauenbüsten geschmückt. An der Westwand erkennt 
man die Büste einer Frau mit geflochtenem Zopf, die eine Blume in der Linken hält 
(Abb. 196; vgl. Taf. 39a, Taf. 39b). Diese Ikonographie erinnert an ein Wandmalerei­
fragment aus dem Palazzo Salvadori-Zanatta in Trient, das ebenfalls eine raffiniert 
frisierte Dame mit Blume in der Hand zeigt (vgl. Taf. 31; Kat. 27).389 Die Haslacher 
Dame scheint die Blume über die Grenzen ihres Bildfeldes hinweg dem bärtigen Mann 

	388	 Zit. nach Wurst 2005, S. 326.
	389	 Camerlengo 2002, Kat.-Nr. 7, S. 416; Camerlengo 2014, Kat.-Nr. II.10, S. 76–77. Zum heute 

im Trienter Landesmuseum Schloss Buonconsiglio aufbewahrten Fragment vgl. die Kat.-Nr. 21 
in der vorliegenden Arbeit.

Abb. 195  Oberau-Haslach (Bozen), Ansitz Niederhaus-Thun, kleinerer Raum im ersten Obergeschoss, 
Südwand



222  2  Die profane Wandmalerei im Raum Bozen

Abb. 196  Oberau-Haslach (Bozen), Ansitz Niederhaus-Thun, kleinerer Raum im ersten Obergeschoss, 
Detail der Quadermalerei an der Südwand
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auf dem nebenstehenden Quader darzubieten. Der im Profil dargestellte Mann wendet 
sich seinerseits der Frau zu und weist dabei mit dem ausgestreckten Zeigefinger der 
rechten Hand auf einen kleinen, nicht mehr identifizierbaren Gegenstand in seiner 
Linken hin. Dabei könnte es sich um einen Verlobungsring gehandelt haben.390 

An der Südwand erscheint das Pendant dieses Paares, diesmal jedoch sind beide 
Figuren gemeinsam auf einem einzigen Quader untergebracht. In zwei weiteren 
Feldern sind Büsten verführerischer nackter Frauen abgebildet.391 Die übrigen Qua­
der sind von einem Affen, einem Pfau sowie einem nicht identifizierbaren Vogel 
bevölkert. Weitere Tiere beleben die gegenüberliegende Nordwand. Zu sehen sind 
ein Löwe, ein Gepard, ein Fuchs und ein Adler (Abb. 197). Dekorative Wandge­
staltungen mit Tierdarstellungen auf einer quadrierten Fläche wie jene im Ansitz 
Niederhaus standen um 1400 in einer bereits verfestigten Tradition profaner Raum­
ausstattungen und waren sowohl nördlich als auch südlich der Alpen verbreitet. Als 
eines der frühesten Beispiele sei an dieser Stelle die Quaderdekoration mit Tierbildern 
angeführt, die im letzten Viertel des 13. Jahrhunderts im Eingangsbereich der Casa 
Monti in der Contrada San Bartolomeo in Treviso angebracht wurde (Abb. 198).392 

	390	 Thun-Rauch 2016, S. 23.
	391	 Zur überwiegend negativ gewerteten Darstellung weiblicher Nacktheit im Mittelalter: Nichols 

1989; Opitz 2008b.
	392	 Dazu: Cozzi 2008a, S. 22.

Abb. 197  Oberau-
Haslach (Bozen), An-
sitz Niederhaus-Thun, 
kleinerer Raum im 
ersten Obergeschoss, 
Quadermalerei an 
der Nordwand, um 
1420
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Die parallele Darstellung verschiedener Tiere und menschlicher Büsten regt dazu 
an, Menschen mit Tieren zu vergleichen bzw. bestimmte Eigenschaften von Tieren 
auf Menschen zu übertragen. Dabei handelt es sich um einen konnotativen Prozess, 
der in allen Bereichen der mittelalterlichen Kultur tief verwurzelt war, wie ein kurzes 
Gedicht aus dem Liederbuch der Clara Hätzerlin belegt: „No: du solt sein/ Ob dem 
tisch ain Adler/ Uf dem veld ain leo/ Uf der gassen ain pfaw/ In der kirchen ain 
lamb/ In dem pett ain Aff“.393

Von der ursprünglichen Ausmalung im zweiten Stockwerk des Ansitzes Nieder­
haus sind nur einige Fragmente an der Südwand des südwestlichen Zimmers erhalten. 
Die Laibung eines zugemauerten Fensters ist mit dem Niederhaus-Wappen und einer 
pelzgekleideten Frau bemalt (Abb. 199, Abb. 200). Oberhalb der einstigen Fenster­
nische ist noch eine Vierpassbordüre zu erkennen, an der ein fingierter Pelzbehang 
befestigt ist. Dieses gemalte Schmuckband entspricht der rahmenden Vierpassbordüre 
entlang der Bildfriese des Raums im Erdgeschoss und des kleineren der beiden aus­
gemalten Räume im ersten Obergeschoss.

	393	 Zit. nach Hätzerlin [Ed. 1840], S. LXVII, Nr. 3. Zur Symbolik der Tiere: Dittrich 2004.

Abb. 198  Treviso, Casa Monti, via Manzoni 6, Quadermalerei, letztes Viertel des 13. Jahrhunderts
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2.5.3	 Stilistische Einordnung und Chronologie

Auf der Grundlage der inhaltlichen Analyse der Wandmalereien im Ansitz Niederhaus 
soll nun weiteren Fragen nachgegangen werden, die für deren Verständnis von Be­
deutung sind. Sind sämtliche Gemälde im Rahmen ein und desselben Auftrags und 
innerhalb eines geschlossenen Ausführungszeitraums entstanden? Stammen sie alle von 
ein und derselben Hand? Und welche Stellung nehmen sie in der spätmittelalterlichen 
Profanmalerei im Tiroler Raum ein? 

Rasmo schlug vor, sämtliche Wandmalereien des Ansitzes in das dritte Jahrzehnt 
des 15. Jahrhunderts zu datieren. Dabei stützte er sich jedoch ausschließlich auf seinen 
persönlichen Eindruck, wonach die Gemälde im Vergleich zu denjenigen von Burg 
Runkelstein „sicher“ später entstanden seien.394 Rasmos Datierung wurde in der 
Forschung seither unhinterfragt übernommen. Die Frage, ob die Wandmalereien der 
verschiedenen Räume von ein und demselben oder aber von unterschiedlichen Künst­
lern ausgeführt wurden, blieb dabei unberücksichtigt. Jüngere Funde von profanen 
Wandgemälden, die nach Rasmos Beschäftigung mit dem Thema ans Licht kamen, 

	394	 Rasmo 1971, S. 211.

Abb. 199, Abb. 200  Oberau-Haslach (Bozen), Ansitz Niederhaus-Thun, südwestlicher Raum im zweiten 
Obergeschoss, ausgemalte Fensternische in der Südwand, Zustand vor und nach der Restaurierung
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erweitern das Spektrum an Vergleichsmöglichkeiten und erlauben uns daher, die 
Fragen der stilistisch-ikonographischen Einordnung und Chronologie eingehender 
zu untersuchen.

Richtet man die Aufmerksamkeit zunächst auf die Kleidung der Figuren, so lässt 
sich feststellen, dass die Malereien des Raums im Erdgeschoss und des größeren der 
beiden ausgemalten Räume im ersten Obergeschoss die gleiche Mode zeigen. Die 
Frauen tragen stoffreiche Houppelanden mit hoch angesetzter Taille und aufwendig 
gestalteten Ärmeln. Die Männer sind mit bis zu den Waden reichenden Tapperts 
mit weiten Ärmeln und Beinlingen in Mi-Parti bekleidet. Sowohl die weiblichen 
als auch die männlichen Figuren tragen auffällige turbanartige Kopfbedeckungen. 
Dabei handelt es sich um das Chaperon, eine Kapuze, deren herabhängende Spitze 
(Gugel) um den Kopf gewickelt wurde.395 Vergleichbare Kleidungsstücke zeigen bei­
spielweise Gentile da Fabrianos auf 1423 datierte Anbetung der Könige in den Uffizien 
sowie Masolinos 1435 geschaffene Fresken im Baptisterium von Castiglione Olona.396 
Die stringentesten Analogien lassen sich jedoch zu den zwischen 1411 und 1422 ent­
standenen Wandmalereien der Casa di Francesco di Marsilio Gonzaga in Mantua 
nachweisen.397 Wie im Ansitz Niederhaus trifft man auch dort auf charakteristische 
modische Kleidungsstücke wie eng taillierte Houppelanden mit Schablonenmuster, 
reiche Tapperts und turbanartige Kopfbedeckungen mit oder ohne Feder (Abb. 201, 
Abb. 202). Diverse Vergleichsbeispiele finden sich schließlich auch in Tirol – so etwa 
die elegant gekleideten Figuren der Anbetung der Könige in St. Valentin bei Tramin von 
ca. 1420 (Abb. 203).398 Die Analyse der dargestellten Mode bestätigt folglich zumin­
dest für den Raum im Erdgeschoss und den größeren Raum im ersten Obergeschoss 
die von Rasmo vorgeschlagene Entstehung der Gemälde um 1420. Kann jedoch eine 
Datierung um 1420 auch im Fall der Wandmalereien des kleineren Raumes im ersten 
Obergeschoss einem genaueren stilistischen Abgleich standhalten?

Da die Darstellungen von Männern und Frauen im quadrierten oberen Wand­
bereich dieses Raumes auf das Büstenformat reduziert sind, bietet die Kleidung der 
Figuren hier keine greifbaren Anhaltspunkte für eine zeitliche Bestimmung. Auf 
stilistischer Ebene lassen sich jedoch deutliche Analogien zu den Gemälden in dem 
Raum im Erdgeschoss ausmachen. Hier wie dort sind die Figuren recht zeichnerisch 
ausgeführt und in wenigen Farbtönen gehalten. Obwohl der schlechte Erhaltungszu­
stand einen genauen Detailvergleich erschwert, ist es wahrscheinlich, dass die Wand­
malereien beider Räume von ein und derselben Hand stammen und daher wohl auch 
zur selben Zeit oder mit geringem zeitlichem Abstand zueinander entstanden sind.

	395	 Zum Chaperon: Reed 1992.
	396	 Zu Masolino und Gentile da Fabriano vgl. grundlegend: Longhi [Ed. 1975]; De Marchi 2008.
	397	 Als terminus post quem für die Entstehung dieser Wandmalereien gilt das Jahr 1411. Vgl. dazu 

Anm. 291. 
	398	 Rasmo 1971, S. 214.
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Abb. 202  Mantua, 
Casa di Francesco di 
Marsilio Gonzaga, 
Jägerfigur (Detail), um 
1411–1422

Abb. 201  Oberau-
Haslach (Bozen), An-
sitz Niederhaus-Thun, 
Raum im Erdgeschoss, 
Detail mit Federhut an 
der Nordwand
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Etwas raffinierter erscheint hingegen die Auffassung des Malers, der im größeren 
Raum im ersten Obergeschoss tätig war. Die Figuren wirken hier etwas plastischer, 
ihre Konturlinien weniger markant. Trotz des fragmentarischen Erhaltungszustands 
der Gemälde lässt sich die Wiedergabe der Natur als detailgetreuer einstufen. Wie 
bereits Kofler-Engl bemerkte, erinnert die durchgehende Landschaftsdarstellung 
an jene in der „Kammer der Spiele“ im Runkelsteiner Westbau.399 Hans II. von 
Niederhaus, der 1407 als Landrichter von Bozen dokumentiert ist, war mit den dort 
ansässigen Vintlern verschwägert und hätte sich leicht an Runkelsteiner Modellen 
orientieren können. Abgesehen von der mise en page lassen sich formale und mo­
tivische Parallelen jedoch eher zu den Monatsbildern im Trienter Adlerturm von 
ca. 1397 (Kat. 30) ausmachen. So stehen die beiden Szenen des Mahls im Freien an 
der Ostwand und des Tanzes an der Südwand in augenscheinlicher Nähe zu den 
inhaltlich übereinstimmenden Darstellungen im Mai- und im Junibild des Trienter 
Zyklus (vgl. Taf. 35, Taf. 36). Die Haltung der weiß gekleideten Dame, die im Ansitz 
Niederhaus neben der burgartigen Architektur an der Ostwand des größeren Raumes 
im ersten Obergeschoss steht, entspricht der Pose der Frau, die im Trienter Februar­
bild einen Schneeball in der Hand hält. Die Trienter Schneeballschlacht erinnert 
wiederum an das Ballspiel im „Turniersaal“ von Runkelstein, sodass die Rezeption 

	399	 Kofler-Engl 2011b, S. 183.

Abb. 203  Tramin, St. Valentin, Detail aus der Anbetung der Könige, um 1420
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übereinstimmender oder zumindest ähnlicher Vorlagen im Bozner und Trienter Raum 
in den Jahren um 1400 anzunehmen ist.

Eine Rezeption gemeinsamer Vorlagen legen auch die ikonographischen Parallelen 
zwischen den Wandmalereien des Raums im Erdgeschoss und denjenigen Gemälden 
nahe, die rund zwanzig Jahre später in einem großen Saal im Ansitz Massauer in 
St. Michael-Eppan angebracht wurden (Kat. 34). Die Pose des Paares, das sich in 
Haslach zwischen zwei stilisierten Bäumen umarmt, findet sich spiegelbildlich bei 
den Figuren wieder, die in der Nordostecke des Eppaner Saales vor einem weißen 
Hintergrund zärtlich tanzen (vgl. Taf. 41a).

Alles in allem erscheint es angesichts der hier aufgeführten Argumente durchaus 
wahrscheinlich, dass sämtliche erhaltene Raumausmalungen im Ansitz Niederhaus 
zur selben Zeit, und zwar um das Jahr 1420, entstanden sind. Damit wäre Ramos Ver­
mutung bestätigt. Stilistische und kompositorische Analogien zwischen den einzelnen 
Räumen lassen auf die Tätigkeit einer einzigen Werkstatt schließen. Innerhalb dieser 
Werkstatt lassen sich jedoch vermutlich zwei Künstlerpersönlichkeiten unterscheiden. 
Einem ersten Künstler, welcher sich durch eine etwas derbere Handschrift auszeichnet, 
können die Wandmalereien des Raums im Erdgeschoss und des kleineren Raums im 
ersten Obergeschoss zugeschrieben werden. Ein zweiter Künstler, dessen Stil etwas 
weniger zeichnerisch wirkt, dürfte den größeren Raum im ersten Obergeschoss ausge­
schmückt haben. Keine genaueren Aussagen können bezüglich des Raums im zweiten 
Stockwerk getroffen werden, in dem nur noch wenige Malereifragmente vorhanden 
sind. Die Kleidung der hier dargestellten Dame spricht jedoch durchaus für eine zeit­
liche Zuordnung der Bruchstücke zu derjenigen Ausstattungskampagne, während der 
auch die anderen Gemälde des Ansitzes ausgeführt wurden. Als Auftraggeber der um 
1420 entstandenen Wandmalereien sind nach wie vor sowohl Hans II. von Nieder­
haus, der wie erwähnt im Jahr 1407 als Landrichter von Gries dokumentiert ist, als 
auch sein Sohn Gottfried, der 1421 als Landkomtur des Deutschen Ordens belegt ist, 
zu vermuten.




