Katalog

Der Katalogteil bietet einen schematischen Gesamtiiberblick iiber simtliche noch er-
haltene Zeugnisse profaner Wandmalerei des Mittelalters im Tiroler Raum. Lediglich
einzelne profane Bilder innerhalb sakraler Zyklen werden nicht beriicksichtigt. Die so
noch fassbaren Zeugnisse profaner Wandmalerei werden in kurzen Katalogeintrigen
einzeln beschrieben und die entsprechende Bibliographie wird nahezu vollstindig
erfasst. Etwas knappere Katalogeintrige werden den um 1400 entstandenen Bozner
Denkmalern gewidmet, die den Kern der vorliegenden Arbeit bilden und daher bereits

ausfiihrlich im zweiten Kapitel behandelt wurden.

1. Burg Rodenegg (bei Rodeneck). Um 1210-20

Von 1972 bis 1973 lieff Nicold Rasmo einige
schlecht erhaltene Wandmalerei-Fragmente frei-
legen, die in einem bis dahin als Burgkapelle an-
genommenen Raum im zweiten Geschoss — nur
wegen des Gelindeverlaufs liegt der Raum vom
Burghof aus gesehen ebenerdig — eines turmarti-
gen Baus im Siidosten der Burg sichtbar waren.
Hierzu wurden das Stichkappengewdlbe des
16. Jahrhunderts sowie spitere Ubertiinchungen
entfernt. Ans Licht kamen elf Episoden aus dem
ersten Teil des kurz nach 1200 verfassten Iwein-
Epos des Hartmann von Aue. Nach der Entde-
ckung beschiftigte sich Rasmo eingehend mit
den grundlegenden Fragen von Datierung, Zu-
schreibung und stilistischer Einordnung. Er ver-
band die Rodenegger Wandmalereien stilistisch
mit den Fresken des Klosters Frauenchiemsee und
denen der Johanneskirche und der Frauenkirche
in Brixen, sah aber auch Einfliisse aus Aquileja,
die er in den Ornamentformen auf den Satteln
der Reiter in Rodenegg ausmachte. Aufgrund
dieser Charakteristika dachte er an einen Maler
nordischer Ausbildung, den er mit dem einmal im
Gefolge des Brixner Bischofs Konrad von Rodank
1214 urkundlich nachgewiesenen Hugo pictor
gleichsetzte. Als Auftraggeber des Zyklus identi-
fizierte Rasmo den damaligen Brixner Bischof
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Konrad von Rodank. Die Beziehung zwischen
Johanneskirche, Frauenkirche und Rodenegg
erkannte auch Anne-Marie BONNET (1986), sie
wies aber nicht alle Wandmalereien demselben
Kiinstler zu. Auch laut STAMPFER / EMMENEGGER
(2016, S. 47—49), ist die Beziehung zwischen den
Brixner Wandmalereien und dem Rodenegger
Zyklus nicht anzuzweifeln, ihr Verhiltnis zuei-
nander sei jedoch keineswegs eindeutig geklart.
Wie die unter Stampfer als Landeskonservator
erfolgte dendrochronologische Datierung zeigen
konnte, entstanden die Malereien der Johannes-
kapelle mit Gewissheit nach denen der Frauen-
kirche, deren Datierung auf etwa 1215/16 gesichert
ist, also nach dem Tod des Bischofs Konrad von
Rodank. In Anbetracht dieser neuen Erkennt-
nisse kann die Entstehung des Iwein-Zyklus
auf die Jahre um 1215 eingegrenzt werden. Als
Auftraggeber wiirden also der Brixner Bischof
Konrad von Rodank (f1216) und/oder sein
Vetter Arnold II. von Rodank (f1220) in Frage
kommen. Da Arnold in den spiten 8oer Jahren
des 12. Jahrhunderts eine Witwe aus edelfreiem
Geschlecht, Mathilde von Hohenburg, geheiratet
hatte, liefSe sich laut SILLER (1987, S. 379), sogar
eine durchaus personliche Beziehung zum Iwein-
Stoff — Laudina war ebenfalls Witwe — herstellen.
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Die in Freskotechnik angefertigte Erzihl-
folge spielt sich vor einem weiflen Hintergrund
ab und ruht auf einer 1,50 Meter hohen, bildlosen
Sockelzone. Dass die Wandfliche der Sockelzone
unbemalt ist, kénnte auf die Anbringung von
Sitzmébeln oder eines Pelzbehangs an dieser Stelle
hinweisen. Eine dhnlich unbemalte Sockelzone
findet sich auch in der ,,Sala dei giochi“ der Burg
Arco. Dort konnten bei Restaurierungsarbeiten
kleine Befestigungslocher im oberen Bereich der
unbemalten Sockelzone ausgemacht werden.

Der Zyklus beginnt an der éstlichen Ein-
gangswand. Die Leserichtung der Erzihlfolge lduft
gegen den Uhrzeigersinn. Diese ,spiegelbildliche’
Anordnung hat zu sehr phantasievollen Erklirun-
gen gefiihrt. So wurde u. a. von MECKSEPER 2002,
S. 262, ein weiterer Zugang iiber eine Wendel-
treppe von den Ridumen des oberen Geschosses
her vermutet. HORMANN-WEINGARTNER (2003,
S. 38), wies darauf hin, dass eine solche Lésung
im Iwein-Zimmer aufgrund der Mauerstirke je-
doch auszuschlief3en sei, da solche Treppenanlagen
zu jener Zeit nur in festem Mauerverband vor-
stellbar seien. Laut GROSSMANN (2005, S. 16),
habe auflerdem in Rodenegg das Stufenmaf$ fiir
die mutmaf$liche Wendeltreppe nur so Zentime-
ter betragen, wire also zu schmal gewesen. Laut
StaMPFER/ EMMENEGGER (2016) lisst sich die
,spiegelbildliche’ Disposition eher damit erkldren,
dass die ersten in freier Natur spielenden fiinf
Szenen fiir die fensterlose Nordwand gelegener
kamen, wihrend die gegeniiberliegende Stidwand
mit ihren beiden Fenstern fiir die in Innenriumen
mit Architekturelementen ausgestatteten Szenen
des zweiten Erzihleeiles geeigneter war. Der Baube-
stand entstand nimlich tiber fiinfzig Jahre vor den
Wandmalereien, und es war durchaus iiblich, dass
eine Bild-Erzihlung aus dem Raum und seinen
Gegebenheiten — den Tiiren, Fenstern und Raum-
ecken — heraus konzipiert wurde. Im Bereich der
profanen Wandmalerei des Spatmittelalters findet
man iberdies weitere Zyklen, die gegen den Uhr-
zeigersinn gelesen werden. So z.B. die um 1400
entstandenen Fresken von Frugarolo, die einige
der bedeutendsten Etappen aus dem 1215-1230 in
Nordfrankreich verfassten und in mehrere Spra-
chen tibertragenen Lancelot du lac verbildlichen
(allgemein zu den abgenommenen Lanzelot-
Fresken von Frugarolo, die heute in den Musei ci-
vici von Alessandria aufbewahrt werden: RosseTT1

Brezz1i 1999; KNaAPP 2004; MENEGHETTI 2009;
MENEGHETTI 2015, S. 129-145; BALDI 2017).

Die erste, duf8erst fragmentarisch erhaltene
Szene oberhalb und rechts der Eingangstiir zeigt
Iweins Abschied vom gastfreundlichen Hof im
Wald von Breziljan. Die heute nicht mehr erhal-
tene Iwein-Figur fand vermutlich innerhalb der
groflen Fehlstelle ihren Platz, die sich tiber den
mittleren Teil des Bildes erstreckt. Die mutmafi-
liche Iwein-Figur hat sich gerade vom Hof, der
hier als sechseckiger Turm angedeutet ist, ver-
abschiedet und reitet in Richtung eines als Kiir-
zel abgebildeten Waldes. An der anschlieSenden
Nordwand reitet Iwein — erkennbar anhand der
Namensbeischrift und des Léwenschilds — auf
den Herrn der Tiere zu (Taf. 1a). Der Herr der
Tiere, ein wilder Mann mit monstrosem Gesicht,
weist ihm mit ausgestrecktem Zeigefinger den
Weg zum Zauberbrunnen. Diesen findet Iwein
in der anschliefSenden, von zwei Biumen deutlich
abgegrenzten Szene. Der vom Pferd abgestiegene
Iwein gief§t Wasser aus einer Schale auf den Stein
neben dem Brunnen. Auf diese Weise 1ost der
Lowenritter ein kriftiges Gewitter aus, worauf
wahrscheinlich die gelben Bogenlinien am obe-
ren Rand der Bildkomposition anspielen. Darauf
folgen zwei Ausschnitte aus dem Zweikampf zwi-
schen Iwein und dem durch das Gewitter zum
Kampf aufgerufenen Askalon, dem Hiiter des
magischen Brunnens (Taf. 1b). Im ersten Kampf-
teil stiirmen die zwei reitenden Gegner mit aus-
gerichteten Lanzen aufeinander zu. Die zweite
Szene zeigt Iwein, der mit einem Schwertschlag
den Helm seines Gegners spaltet. Die Folgen des
Kampfes sind an der westlichen Schmalseite dar-
gestellt. Hier ldsst sich trotz mehrerer Fehlstellen
Iwein erkennen, der den verwundeten Askalon
in seine Burg verfolgt. Das Fallgitter der Burg
falle hinter Iwein herab und trifft das Hinterteil
seines Pferdes. In der anschlieffenden Szene liegt
der verstorbene Askalon — kompositorisch ihn-
lich wie bei einer Beweinung Christi — in den
Armen seiner Gemahlin Laudine. Eine solche
Trauerszene, die in der Romanvorlage nicht
vorgegeben ist, folgt dem auf OTT (1982) so be-
nannten Prinzip der ,medieninternen Eigenge-
setzlichkeit“: Die Bilderzihlung entspricht nicht
genau dem Text, sondern wird je nach raumlichen
Gegebenheiten und Botschaften festgelegt. Im
stidlichen Teil der westlichen Schmalseite steckt



eine verhiltnismiBig kleine Luneta — die Diene-
rin von Laudine — dem Iwein den Zauberring, der
ihn unsichtbar macht, an den Finger (Tof. 3). An
der anschlieflenden Siiddwand ist der Begribnis-
zug des Askalon dargestellt. Hinter einem reich
geschmiickten Sarg stehen die weinende Laudine
und weitere trauernde Figuren. In der Gruppe
deutet jemand mit ausgestrecktem Zeigefinger
auf eine fragmentarisch erhaltene und in der
rechten Hilfte des Bildfeldes positionierte Figur.
Von dieser Figur erkennt man noch ein Gewand-
fragment, dessen Stoffmuster mit dem des Waf-
fenrocks von Askalon identisch ist. Dies spricht
dafiir, dass es sich bei der fragmentarischen Figur
um Askalon selbst handelt, der sich — der Er-
zihlung nach — im Sarg aufrichtet, wobei seine
Wunden bluten, da sich sein Morder in der Nihe
befindet. Iwein erscheint tatsichlich im oberen
Bereich des Bildes, um das Begribnis aus dem
Fenster seines Verstecks zu beobachten. Die an-
schlieffende zehnte Szene zeigt die aufwendige
Suche nach Iwein, denn seine Anwesenheit in der
Burg ist durch das Bluten der Wunden Askalons
erwiesen (Taf. 4, Taf. 5). Bewaffnete Minner
schlagen mit grofler Wut um sich, kénnen Iwein
aber nicht treffen, weil er unsichtbar ist. Darauf
folgt die vorletzte (?) Szene des Zyklus: Unter
einem Bogen auf zwei Siulen mit Kapitellen aus
Akanthusblittern kniet Iwein — dhnlich wie in
Anbetungs- und Stifterbildern — mit erhobenen
Hinden vor der halbfigurigen Laudine. An der
Stidostecke sind keine Fresken erhalten, da sich
dort sehr wahrscheinlich ein Kamin befand —
eine dhnliche und ungefihr zeitgleiche Raum-
ausstattung mit Eckkamin findet sich noch in
der Burg Taufers im Ahrntal (vgl. STAMPFER/
EMMENEGGER 2016, S. 28—29). Vermutlich war
der Kaminmantel auch bemalt. Fiir einen fres-
kierten Kaminmantel pliddieren Scaurp (1982),
Masser (1991), STEPPAN (2007a) und STAMPEFER /
EMMENEGGER (2016). Als Bildmotiv fiir diese
Zone kimen eine abschlieflende Szene mit der
Hochzeit zwischen Iwein und Laudine oder ein
Bild mit dem Artushof als Ausgangspunket der
Geschichte in Frage. Laut BoNNET (1986) und
CURSCHMANN (1997, S. 12-19), konnte der Zy-
klus hingegen durchaus auch mit der Szene mit
dem knienden Iwein geendet haben.

Als Vorlage fiir die Gestaltung des Zyklus
diente womdglich eine heute verloren gegangene
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Iwein-Handschrift. Dies lisst sich allerdings nicht
belegen, denn von den dreiunddreiflig noch er-
haltenen Handschriften (15 vollstindig) ist iiber-
raschenderweise keine bebildert. Fiir die Uber-
nahme einer heute verschollenen Handschrift
spricht aber der weifle Hintergrund des Zyklus.
Dieser kommt nimlich in zeitgleichen Hand-
schriftminiaturen hiufig vor. Auflerdem finden
verschiedene Szenen des Rodenegger Zyklus ein
ikonographisches Pendant in Miniaturen hofi-
scher Romane. Wie STaMPFER/ EMMENEGGER
(2016, S. 43), zeigen konnten, handelt es sich
beispielsweise bei dem in zwei Abschnitte auf-
geteilten Zweikampf zwischen Iwein und Askalon
um standardisierte Bildkompositionen, die sich
auch in den Miniaturen der Berliner Eneit-
Handschrift wiederfinden (Staatsbibliothek zu
Berlin, Ms. Germ. Fol. 282, vgl. spez. Fol. 59" und
Fol. 53" http://resolver.staatsbibliothek-berlin.
de/SBBooo1AE7Fooooo000; Taf. 2). Dieselbe
verschollene Handschrift diente vermutlich auch
als Vorlage fiir den in den 1230er oder 1240er
Jahren entstanden Iwein-Zyklus im sogenannten
Hessenhof zu Schmalkalden in Thiiringen, das
einzige bisher bekannte weitere Beispiel einer ma-
lerischen Umsetzung des Iwein-Epos (allgemein
zu den Schmalkaldener Malereien: Hase 1893;
GERLAND 1896; BONNET 1986; MOLLER 1997;
SCHRON 2004; Hauck 2008). MOLLER denkt
an eine Vorlage mit Entstehung im thiiringisch-
sichsischen Raum, wihrend Masskgr eine direkte
Entlehnung der Bildvorlage von Rodenegg in
Schmalkalden annahm. Nur BoNNET (1984,
S. 34, Anm. 66), nimmt an, dass der Maler die
Bilder geschaffen habe, ohne sich auf eine Hand-
schrift zu beziehen.

Abgesehen von Rodenegg und Schmalkal-
den sind Iwein-Bilder iiberaus selten. Ein weiteres
Zeugnis stellt der in der ersten Hilfte des 14. Jahr-
hunderts angefertigte und heute im Freiburger
Augustinermuseum aufbewahrte Maltererteppich
dar (vgl. EISSENGARTHEN 1985, S. 2425, Abb. IV;
WEGNER 1992, S. 187-196).

Offen bleibt noch die Frage der Funktion
des Rodenegger Iwein-Raumes. 1974 vermutete
Rasmo eine Benutzung als Wohn- und Gesell-
schaftsraum fiir die Auffithrungen von Poeten
und Minnesingern. Eine dhnliche Situation
schlagen ScHuPP/SZKLENAR (1996, S. 78), vor.
Sie glauben, dass die dargestellte Geschichte


http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBB0001AE7F00000000
http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBB0001AE7F00000000

256 Katalog

sich nicht ohne einen miindlichen Zusatz, der
»gegeniiber dem tberlieferten Text des Romans
Hartmanns von Aue durchaus verkiirzt und er-
leichtert, vielleicht auch entproblematisiert ge-
wesen sein mag®, erschlossen habe. So hitten
die zeitlichen Zwischenriume zwischen den
dargestellten Ereignissen und die inneren Ent-
wicklungen der Figuren vom Betrachter erkannt
werden konnen. Diese Beobachtungen erscheinen
naheliegend, lassen sich aber weder durch Quel-
len noch durch Dokumente belegen.

Forschunggliteratur: PIPER 1904, Bd. 3, S. 193;
WEINGARTNER 1923, S. 454—456; GARBER

1928, S. 109; Rasmo 1973a, S. 7—13; Rasmo
1974; RasMO 1975¢; SCHUPP 1975; SZKLENAR
1975, S. 175 ff.; RasMo 1977—78; MASSER 1979;
Rasmo 1980, S. 76; ScHUPP 1982; MASSER
1983; BONNET 1986; MASSER 1986; MASSER
1991; CURSCHMANN 1993; MACKOWITZ 1993;
RUSHING 1995; SZKLENAR/ SCHUPP 1996;
CURSCHMANN 1997, S. 12-19; STAMPEER 1998;
GREUB 2000; MUHLEMANN 2002, S. 240;
OTT 2002, S. 178; HORMANN-WEINGARTNER
2003; HAFNER 2004, S. 129; STEPPAN 2007a;
STAMPEER 2008b; ACKERMANN 2014; MULLER
M. 2016; STAMPFER/ EMMENEGGER 2016;
‘WOLTER-VON DEM KNESEBECK 2017, S. 255—256.

2. Schloss Tirol (bei Dorf Tirol). Verschiedene Fragmente 13. und

14. Jahrhundert

Neben der reichlich ausgemalten und ausgiebig
publizierten Burgkappelle waren wohl mehre-
re Riume mit profanen Wandmalereien ausge-
schmiicke. Davon zeugen heute nur noch we-
nige Malereireste. Im ersten Obergeschoss des
Ostpalas sind neben einer fragmentarischen
Quadersteinverkleidung (vermutlich 13. Jh.) ver-
schiedene Wappen zu erkennen. Uber einer im
13. Jahrhundert zugemauerten Tiiréffnung zum
ehemaligen Wehrgang befindet sich das Wappen
der Herren von Freundsberg, die ab dem 13. Jahr-
hundert im Dienst der Tiroler Landesfiirsten stan-
den (Abb. 8). Es war vermutlich Teil einer in das
14. Jahrhundert einzuordnenden, umfassenden
Raumausstattung. Reste hiervon sind auch an
der Westwand sichtbar. Dort schliefit ein 40 cm
hoher Wappenfries die Wandfliche gegen die che-
malige Balkendecke ab. Darunter diirfte sich ein

gemalter Bildstreifen hingezogen haben. Von dem
Bildstreifen sind heute nur noch wenige Farbreste
sichtbar. Auch die Laibungsflichen der Biforien
waren in das Ausmalungskonzept einbezogen.
An der Nordlaibung des stidlichen Biforiums ist
das verblasste Wappen der Herren von Vilanders
erhalten geblieben. Laut MITTERMAIR kdnnte es
Engelmar Vilanders zugeschrieben werden, der
zwischen 1341 und 1347 das Amt des Landeshaupt-
manns an der Etsch bekleidete. Teile einer aufge-
malten Quadersteinverkleidung, vermutlich aus
dem 13. Jahrhundert, und ein Malereifragment
mit einem Wappenschild aus dem 14. Jahrhun-
dert sind auflerdem im Obergeschoss des Siidpalas
zu erkennen.

Forschunggliteratur: HORMANN-THURN UND
Taxis 2004, S. 46—47; MITTERMAIR 2017, S. 83.

3. Torre Massarelli (Trient, via SS. Trinitd, vicolo della Storta). Um 1300

Der Turm dient heute als Bierstube und ist unter
dem Namen ,, Torre Massarelli“ bekannt, da er um
die Mitte des 16. Jahrhunderts vom Konzilssekre-
tir Angelo Massarelli bewohnt wurde (Abb. 19).
In der sogenannten Torre Massarelli — einem

romanischen Wohnturm, der im Spitmittelalter
zum Domkapitel gehérte und in das Befestigungs-
system des Stadtviertels Borgo Nuovo integriert
war — haben sich ornamentale Wandmalereien an
der Nord-, der West- und der Ostwand des piano



nobile erhalten (Abb. 20). Die malerische Aus-
stattung, die urspriinglich wohl alle Winde des
Raums einnahm, ist durch einen schlichten, gelb-
lichroten Rahmen in drei Zonen aufgeteilt. Uber
einem 80 cm hohen, vorgetiuschten Stoffbehang,
der mithilfe von Haken an dem dariiberliegenden
roten Rahmen zu hingen scheint, und unter ei-
nem 60 cm hohen Fries mit polychromem Blatt-
werk auf blauem Grund, spannt sich ein knapp
ein Meter hoher Bildstreifen, der mit zweidimen-
sionalen polychromen Rauten gestaltet ist. Die
Rauten bilden mehrere 8,5 cm grofSe Quadrate,
die sich konzentrisch in jeweils roten, weiflen und
griinen Reihen um einen ockerfarbigen Kern auf-
stellen. Wie FraTTAROLI (2002, S. 187), anmerkt,
wiederholen sich Blattwerk und Rautenmuster
nicht in identischer Weise, sondern immer mit
kleinen Abweichungen, was die Anwendung der
Spolvero-Technik ausschlieflen lsst.

Bei der Wanddekoration in der Torre
Massarelli handelt es sich um ein sehr archai-
sches Muster orientalischer Herkunft, das iiber
Venedig in den Tiroler Raum gelangte, wo es
bereits in den Wandmalereien in der Krypta
der ehemaligen Stiftskirche der Sonnenburg
aus dem ersten Viertel des 13. Jahrhunderts
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erscheint (vgl. ARMANI/ P1aNA 1984; SQUASSINA
2011, S. 266—270). Wie schon FRATTAROLI 2002,
S. 188, feststellte, finden sich im Mittleren Os-
ten, beispielsweise am Minarett von Tarik-khana
bei Ddm-ghim im heutigen Iran (1026-1030),
sowie bei den romischen Mosaiken von El-Jem
im heutigen Tunesien vergleichbare Muster. Im
13. und 14. Jahrhundert muss eine Vielzahl von
Wohnbauten — sowohl Innenriume als auch
Fassaden — mit diesem Muster ausgemalt gewe-
sen sein. Neben der um die Mitte des 14. Jahr-
hunderts entstandenen Raumdekoration in der
Casa delle Guardie der Burg Avio ist eine grofle
Dichte solcher Dekorationen in Verona und Tre-
viso nachzuweisen. In Verona kénnen die der
Palazzo Forti (Abb. 21), die Casa Avesani Da
Sacco, die Corte Del Duca, die Casa Manzi und
der Palazzo Tabucchi genannt werden. Dazu: D1
Liero 1987/88; FrRaTTAROLI 1987/88; DOGLIONI
1987. In Treviso sind besonders viele nur am Ran-
de erwihnte Beispiele an den Fassaden der Alt-
stadt zu verzeichnen.

Forschunggliteratur: Grovanazzi 1987, S. 13;
FrATTAROLI 2002, S. 185-189; GUARNIERI 2005,
S. 78.

4. Bozner Geschdaftshaus (Bozen, Laubengasse 65-67,

Silbergasse 24-26). Um 1300-25

Die Wandmalereien kamen in den 1950er Jahren
in einem tonnengewdlbten Raum im Zwischen-
geschoss zwischen Erdgeschoss und erstem Stock
eines Modegeschiftes ans Licht (Abb. 18). Im
Anschluss an die Freilegung wurden die Wand-
malereien im Rahmen einer nicht fachminni-
schen Restaurierung stark tibermalt. Die Folgen
dieser Mafinahme sind noch heute zu sehen und
erschweren die korrekte Erschliefung der Raum-
ausmalung. 2005 wurde an kleinen Musterflichen
die Ubermalung abgenommen: Eine vollstindige
Abnahme der Ubermalung konnte angesichts der
hohen Gefahr, die darunterliegende Schicht zu
beschidigen, nicht vorgenommen werden. Eine
genaue stilistische Einordnung ist aufgrund der
starken Uberrestaurierung nicht méglich. Palio-
graphisch und im Hinblick auf die Formgebung

der Figuren kann eine Datierung ins erste Viertel
des 14. Jahrhunderts vorgeschlagen werden.

Die Wandausmalung besteht aus zwei
sich gegeniiberliegenden Bildstreifen (Ost- und
Westwand), die von einem Palmettenfries be-
grenzt sind. In jedem Bildstreifen sind jeweils
sechs Medaillons eingefasst, die von einem
weiflen Rahmen mit nur noch bruchstiickhaft
zu lesenden lateinischen Kapitalinschriften be-
grenzt sind. Die Medaillons zeigen Tiere und
menschliche Figuren. Dabei handelt es sich um
ein um 1300 auch auflerhalb des Tiroler Raums
sehr verbreitetes Wanddekorationssystem — als
dhnliche Beispiele konnen die Wandmalereien
im Haus ,,Zur Kunkel“ in Konstanz und die aus
dem Haus ,Zum langen Keller in Ziirich ge-
nannt werden (zu den Wandmalereien im Haus
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»Zur Kunkel“: SCHIROK 1988; SCHIROK 1989;
VON GLEICHENSTEIN 1989; WUNDERLICH 1996;
SAURMA-JELTSCH 1999; SAURMA-JELTSCH 2002;
B1HRER 2007; UHL 2010; zZum Haus ,,Zum lan-
gen Keller: WUTHRICH 1980, S. 51—73; WOLTER-
VON DEM KNESEBECK 2009; S. 121-129).
Schwierig ist die Sujet-Bestimmung der
Bozner Wandmalereien. Das zweite Ostwand-
Medaillon von links zeigt eine Figur, die einen
Lowen am Schwanz festhilt und an allegorische
Darstellungen der Stirke erinnert (Taf. 6a). Zu-
mindest in fiinf anderen Medaillons scheinen
die abgebildeten Figuren etwas in der Hand
zu halten, als ob sie etwas messen wiirden. Im
zweiten Ostwand-Medaillon von rechts erkennt
man noch eine Waage. Bei der Figur im be-
nachbarten Bildmedaillon kann man erahnen,
dass sie gerade mit den Fingern zihlt. In den
Inschriften wird auflerdem mehrfach das Wort

ysolidum® erwihnt, das in mittelalterlichen Ur-
kunden oft in Verbindung mit Finanzgeschiften
vorkommt. Diese Elemente sprechen fiir einen
gehobenen Wohn- und/oder Geschiftsraum.
Damit handelte es sich um eine Funktion, die
fiir die Bozner Laubengasse sehr passend wire.
Wie bereits von OBERMAIR/ STAMPFER (2000,
S. 406) angemerkt, bezog die sich emanzipie-
rende biirgerliche Elite im 14. Jahrhundert ihre
Wohnstatt entlang der Hauptverkehrsader der
Laubengasse und am Obstplatz. Dies war das
,heimliche Zentrum® Bozens mit auffilliger
Konzentration von offentlichen Funktionen
und Dienstleistungen.

Forschungsliteratur: STaMPFER / KOFLER 1982,
S. 9; STAMPFER/ MATHIEU 2004, S. 35; MEIER
2005, S. 406, Anm. 34; KorFLER-ENGL 2011b,

S. 177.

5. Burg Caldiff (bei Neumarkt). Erstes Viertel des 14. Jahrhunderts

Die heute zur Ruine verfallene Burg Caldiff wur-
de durch die Herren von Enn als Verwaltungs-
sitz des Gerichtes Enn-Caldiff errichtet (Abb. 9).
Erstmals wird die Burg 1295 erwihnt. In zwei
tibereinanderliegenden Riumen des nordwest-
lichen Palasteils waren bis vor wenigen Jahren
Reste malerischer Raumausstattungen sichtbar.
Fotomaterial aus den 1960er Jahren zeigt einen

Fries mit stilisiertem Blattwerk, Wellenranken
und Pelzbehingen (Abb. 10). Stilistisch kon-
nen die Wandmalereien in das erste Viertel des
14. Jahrhunderts datiert werden.

Forschungsliteratur: P1pER 1907, S. 95;
WEINGARTNER 1928, S. 10; KOFLER-ENGL 2011b,
S. 177; Lanp1/ HORMANN-WEINGARTNER 20I1.

6. Heutiges Widum von Axams (Axams, Innsbrucker Straf3e 1). Um 1300-35

Im Zuge von Umbauarbeiten im Widum von
Axams wurden 1998—2002 im Erdgeschoss eines
7,10 Meter langen und 4,90 Meter breiten, zwei-
jochigen Raums mit spitzbogigem Kreuzgratge-
wolbe Wandmalereien in Kalk-secco-Technik mit
sakralen und profanen Themen entdeckt, frei-
gelegt und restauriert (Taf. 6b). Unklar ist die
urspriingliche Funktion des Raums. Der Bautyp
sowie die Abwesenheit von Nebenriumen und
Heizungsmoglichkeiten wiirden fiir einen Sakral-
bau sprechen. Die Wandmalereien fiigen profane

und sakrale Motive zusammen. Das Gewdlbe ist
mit einem Sternenhimmel bemalt. An der Ost-
wand sind der hl. Christophorus und rechts
oberhalb einer Wandnische — wahrscheinlich ein
kleiner Schrank fiir liturgische Gegenstinde —
die hl. Dorothea mit himmlischem Botenkna-
ben dargestellt. Zwischen den beiden von Ran-
kenwerk umzogenen Heiligen befindet sich ein
rechteckiges, im Vergleich zu den Seitenfenstern
etwas hoher positioniertes Fenster, das mit einem
Bildmedaillon mit griechischem Kreuz ,bekront’



ist. Die Hohersetzung des Ostfensters und der
sakrale Inhalt der Wanddekoration sprechen fiir
die Anbringung vor dem Fenster eines Altars.
Nimmt man die Anbringung eines Altars an
dieser Stelle an, welche allerdings stratigraphisch
nicht nachgewiesen ist, so wiese der Sakralbau
eine deutliche Ostung auf. An der gegeniiber-
liegenden Westwand stiirmen zwei Ritter aufei-
nander zu (Taf. 7a). Sie sind durch Helmzier und
Schabracke als Freundsberger und Starkenberger
zu identifizieren. Uber dem Lanzenstechen sind
jeweils zwei weiterer Wappenschilde angefiihrt:
links mit dem Wappen der Vellenberg (Widder-
horn-Paar mit glatten Konturen) und rechts ein
fragmentarischer Schild, der noch nicht identi-
fiziert werden konnte. Das Fragment zeigt ein
gekriimmtes, rotes Bogenstiick, das an ein Horn
erinnert, und darunter einen schwarzen Punkt.
Nach Hauser 2005 kénnte das Fragment mit
dem Wappen mit Kufe, drei Lochern und an-
gedeutetem Schlittenhorn des von 1313 bis min-
destens 1334 als Pfarrherr von Axams nachgewie-
senen Konrad von Mehrnstein iibereinstimmen.
Die Nordwand und die Siidwand sind mit sich
aufeinander beziehenden Abfolgen von Wappen-
schilden bemalt. Der 6stliche Teil der Siidwand
zeigt Uiber dem Fenster das Wappen mit dem ein-
kopfigen Adler des von 1298 bis 1308 regierenden
romisch-deutschen Kénigs Albrecht I. Dieser war
ab 1282 auch Herzog der Herzogtiimer von Oster-
reich und Steier, deren Wappen etwas niedriger
angebracht sind und das Fenster flankieren. Links
vom Fenster befindet sich der dsterreichische
Bindenschild, der in der typischen rot-weif3-ro-
ten Fassung erscheint. Rechts erhalten befindet
sich das Steier-Wappen, von dem man heute nur
noch ein goldenes Tier — wohl einen Panther — auf
schwarzem, ehemals griinem Grund erkennt. An
der gegeniiberliegenden Ostseite der Nordwand
sind die Linderwappen des Hofstifts Salzburg
(das die Gerichtsherrschaft iiber Axams inne-
hatte), der Grafschaft Tirol (deren Landeshoheit
die Niedergerichtsbarkeit der Hofmark Axams
unterstand) und des Herzogtums Kirnten (deren
Herzoge auch Landesfiirsten von Tirol waren) zu
sehen. Im westlichen Joch sind hingegen die Wap-
pen lokaler Adelsfamilien des Tiroler Inntals dar-
gestellt. Uber dem Fenster des westlichen Teils der
Stidwand findet sich das Wappen der Herren von
Matrei, das einen schwarzen Hahn auf weiflem
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Grund fiihrt. Rechts neben dem Fenster erkennt
man trotz fragmentarischen Zustands den Schild
der Herren von Liebenberg (Widderhérner mit
gebuckelten Konturen). Die Beziehung zwischen
den Herren von Liebenberg und Matrei ist durch
die Heirat Gerwigs von Liebenberg mit Uto von
Matrei (Richter von Innsbruck von 1290 bis 1306)
nachgewiesen. Nicht mehr eindeutig zu identifi-
zieren ist indessen das Wappen links vom Fenster,
von dem nur noch der rote Grund zu erkennen
ist. Am gegeniiberliegenden Nordwandteil sind
oberhalb der Tiir die Wappen der Herren von
Rottenburg (zweitiirmige rote Burg auf weiflem
Grund) und von Katzenstein (schwarze Wildkat-
ze auf weiflem Grund) angebracht. Der Wand-
bereich rechts neben der Tiir zeigt einen wilden
Mann, der eine Keule schwingt und als Torwich-
ter zu deuten ist.

Stilistisch charakterisiert die Wandmale-
reien eine ausgeprigte Linearitit. Hye datiert
sie zwischen 1298 und 1308 bzw. innerhalb der
Regierungszeit des romisch-deutschen Kénigs
AlbrechtI., dessen Wappen am 6stlichen Teil der
Stidwand abgebildet ist. Hauser pladiert hin-
gegen fur eine Datierung um 1330, da eine auf
1331 datierte Urkunde zur Michaelskapelle in der
Pfarrkirche dieselben Geschlechter erwihnt, die
im Bildprogramm des Widums vorkommen. Das
Erscheinen des Wappens von Albrecht L., der zu
diesem Zeitpunkt seit mindestens 15 bis 20 Jah-
ren verstorben war, kénnte nach Hauser auf eine
Funktion als Memorialbau bzw. Votivstiftung
hinweisen. Das Wappen Albrechts I. kénnte da-
her an ein bestimmtes, noch zu klirendes Ereig-
nis erinnern, vielleicht an einen Kampf oder ein
Turnier, worauf die tjostierenden Ritter an der
Westwand anspielen. Die Vermutung Hausers
erscheint plausibel. Turniere waren im Tiroler
Raum damals tatsichlich ein sehr verbreiteter
Reprisentationsanlass geworden. Wihrend fiir
die erste Hilfte des 13. Jahrhunderts nur zwei
Turniere gesichert sind, weisen die landesfiirst-
lichen Rechnungsbiicher fiir den Zeitraum von
1299 bis 1355 nicht weniger als 44 Ausgaben fiir
Turniere auf, die entweder in Tirol stattfanden
oder an denen Tiroler Ritter teilnahmen (vgl.
SCHONACH 1903, S. 5; FLECKENSTEIN 1985,
S. 244; STAMPEER 2014, S. 91). Mehr als die Hilf-
te beziehen sich auf das Lanzenstechen. Aufler-
dem waren Gedichtnisbilder in der profanen



260 Katalog

Wandmalerei dieser Zeit nicht uniiblich. Als
Beispiel konnen die Wandmalereien der Rocca
di Angera genannt werden, die um 1300 im Auf-
trag des Mailinder Stadtherrn Ottone Visconti
entstanden, um an dessen Sieg iiber Napoleone
della Torre zu erinnern (vgl. BLUME 1986; DieTL
1998). An der Siid-, der Ost- und der Westwand
eines dhnlich wie in Angera zweijochigen, mit

7. Burg Arco (Arco). Um 1320-30

Im Jahr 1986 kamen im Erdgeschoss eines mehr-
stockigen Gebidudes an der Ostseite des Haupt-
baukerns der Burganlage von Arco Wandmale-
reien zum Vorschein, die verschiedene hofische
Arten des Zeitvertreibs zeigen. Der Zyklus hatte
infolge der Sprengung der Burg durch den fran-
zdsischen General Louis-Joseph Vendéme im
Spanischen Erbfolgekrieg (1703) unter mehreren
Metern Bauschutt gelegen.

Wie ROVETTA 2006, S. 177-180, anhand
von stilistischen Analogien zu den Veroneser
Werken des Maestro del Redentore aus dem
zweiten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts zeigen
konnte, entstanden sie vermutlich um 1320-30
bzw. in der Zeit von Gerardo (1306-1324/26) und
Niccolod d’Arco (1306-1356). Fiir eine Datierung
um 132030, fiir die auch Travi 2005, S. 138, und
DE MarcHI (2013, S. 445), plidieren, sprechen
zudem modische Details wie das bis zum Knie
reichende Kettenhemd und die breiten Gewin-
der der minnlichen Figuren. Anderer Meinung
ist DEGLI AVANCINI (2002), die aufgrund der
Ahnlichkeiten mit dem Werk von Tommaso da
Modena und des angenommenen Zusammen-
hangs mit der im Jahr 1366 zelebrierten Hoch-
zeit zwischen Antonio d’Arco und Orsola da
Correggio cine Entstehung um 1366 annimmc.

Der ausgemalte Raum ist 5,60 x 6,50 Meter
breit und 3,20 Meter hoch (Abb. 12). Noch ori-
ginal sind der mit Tonfliesen bedeckte Fuflboden,
der Eingang im Nordosten und die Fenstersfinung
im Osten des Raums. Die holzerne Balkendecke
entstand im Rahmen einer Restaurierungs- und
Instandsetzungskampagne der Autonomen Pro-
vinz Trient, diirfte aber dem Original entsprechen.
Die aufwendig gerahmten Szenen, die sich vor

Kreuzrippen gewolbten Raums wird verbildlicht,
wie Ottone seine Widersacher in der Schlacht bei
Desio besiegt und anschliefend triumphierend
in Mailand einzieht.

Forschungsliteratur: Hye 2000b; HAUSER 2005;
HyE 2004, S. 22, 58, 152; HYE 2005; KOFLER-
ENGL 20074, S. 298; HYE 2009, S. 31.

blauem Hintergrund abspielen, erstrecken sich
iiber eine ein Meter hohe, unbemalte Sockelzone —
kleine Locher im oberen Bereich weisen, wie oben
im Eintrag Nr. 1 (Burg Rodenegg) erwihnt, auf
die Anbringung eines Vorhangs oder einer Holz-
vertifelung an dieser Stelle. Beginnend neben der
Eingangstiir rechts erkennt man zwei Minner und
zwei Frauen, die sich mit dem Wiirfelspiel be-
schiftigen (Taf. 7b). Wie DEGLI AVANCINI 2002b,
S. 586, anmerkt, deutet das lose Haar der weib-
lichen Figuren — ein Detail, das auch in anderen
Bildfeldern vorkommt — auf ihre Jungfriulich-
keit hin, denn nur unverheiratete Frauen konnten
sich mit losem Haar der Offentlichkeit zeigen. Im
nichsten Bild halten sich nochmals zwei Minner
und zwei Frauen, diesmal beim Damespiel, auf —
wobei sich die Spielsteine nicht wie iiblich auf
den schwarzen Feldern befinden. Laut RoverTa
2006, S. 168, konnten die beiden Minner eine An-
spielung auf die Gebriider Gerardo und Niccold
D’Arco darstellen. An der anschliefSenden West-
wand pfliicke eine in ein pelzgefiittertes Gewand
gekleidete Frau Rosen von einem heute nur noch
zu erahnenden Rosenstrauch. Neben ihr steht
ein Mann, in dessen zu einem Beutel gefalteten
Gewand die bereits gesammelten Rosen liegen.
Rechts vor dem Jiingling sitzt eine weitere junge
Dame, die aus den gepfliickten Rosen eine Gir-
lande flicht. Ihr blondes Haar ist mit einer Ro-
senkrone geschmiickt. Ahnlich wie in diversen
mittelalterlichen Texten lisst sich hier das Pfliicken
der Rose seitens einer durch loses Haar als unver-
heiratet gekennzeichneten Dame als Anspielung
auf die Defloration interpretieren. Neben dem im
13. Jahrhundert verfassten Rosenroman steht das
Pfliicken der Rose in einer Vielzahl von Texten fiir



das Verlieren der weiblichen Jungfraulichkeit (vgl.
dazu: WURST 2005, S. 256—261). So z.B. im Tristan
von Gottfried von Straflburg, in dem es heift:
»ower s0 bi einer megede lac/ Undir den bluomen
abe genam®. Ein dhnliches Bild kommt auch an
spiterer Stelle in Bezug auf Isolde Weisshand vor:
,Dem d4i wart der érste rosenbluome von mi-
nem magetuome” (GOTTFRIED VON STRASSBURG
[1980], Vv. 1264612647, 14768). Im Bereich der
profanen Wandmalerei des Tiroler Raums findet
das explizit erotisch konnotierte Bild von Arco
ein Pendant in dem um 1400 entstandenen und
1908 abgenommenen Wandgemilde Lichtenbergs
(Kat. 25; Taf. 28a). Der Szene des Rosenpfliickens
folgen in Arco zwei Bildfelder, von denen man
heute nur noch den unteren Bereich erkennt. Im
ersten sind noch zwei auf einer Bank sitzende
Figuren zu erahnen, die ein Brettspiel spielen.
Im zweiten Bild sind drei Figuren auszumachen,
wahrscheinlich zwei Frauen und ein Mann. Wel-
cher Beschiftigung sie nachgehen, ist jedoch
wegen des fragmentarischen Erhaltungszustands
nicht zu eruieren. Die Westwand schliefSt mit der
Darstellung eines Drachenkampfes ab. Auf einem
Pferd mit gelber Schabracke reiten ein Ritter und
eine edle Dame. Der mit langem Kettenhemd
geriistete Ritter versetzt einem verhiltnismifSig
kleinen Drachen einen michtigen Schwertschlag.
Dieselben Figuren treten auch im daran anschlie-
lenden Bild an der Nordwand auf. Diesmal kniet
der Ritter mit gekreuzten Armen vor der Dame,
die ihre Hinde auf sein mit einer Beckenhaube ge-
schiitztes Haupt legt (Taf. 8). Dabei handelt es sich
um eine weit verbreitete Bildformel, die dem feu-
dalen Investiturake entlehnt ist und die Hierarchie
des Paares veranschaulicht (dazu: GrLaNz 2004,
S. 182—201). Vermehrt kommt sie in der Buchma-
lerei und der Elfenbeinkunst vor (Taf. 9). Die Frau
nimmt die Position des michtigen Lehnsherrn ein,
wihrend der Mann ihr seine Treue schwort. Den-
selben Ritter erkennt man auch im nichsten, lei-
der sehr liickenhaften erhaltenen Nordwandbild.
Dieses stellt ein Lanzenstechen dar. Der Ritter ist
rechts abgebildet, und sein Pferd trigt dieselbe
Schabracke wie im Drachenkampf. Mit einem
heftigen Speerschlag wirft er seinen Gegner, der
bereits seinen Helm verloren hat, aus dem Sattel.
Schwieriger ist die Deutung der darauffolgenden
Nordwandszene, denn der obere Bereich der Bild-
komposition ist zur Ginze verloren gegangen. Zu
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sehen sind nur noch vier (?) minnliche Beine und
der untere Teil eines weiblichen Gewandes, das
jenem im Treuschwur-Bild entspricht. Analog
zu den vorherigen Szenen kénnte man eine Eh-
rung des beim Lanzenstechen triumphierenden
Ritters vermuten. In der nichsten Szene spielen
ein Mann und eine Frau das beliebte Wurfzabel
(Backgammon). Nicht erhalten ist die Ausmalung
des restlichen Teiles der Nordwand. Mit Blick auf
das Ausmaf$ der Fehlstelle kann man annehmen,
dass zwei weitere Bildfelder diesen Teil der Nord-
wand bedeckten. Die Ostwand beginnt mit einer
weitgehend erhaltenen Schachspielszene. Laut
DEGLI AVANCINT (2002b, S. §83), setzt die Dame
ihren minnlichen Spielpartner gerade schachmatt.
Dies sei den wenigen auf dem Brett verbleibenden
Figuren und der Haltung des Mannes mit geho-
benen Hinden zu entnehmen. Das Schachspiel
galt als besonders vornehmer adeliger Zeitvertreib
und als wesentlicher Bestandteil der hofischen Bil-
dung. Besonders oft kommt das Schachspiel in
literarischen und bildlichen Quellen iiberdies als
erotische Metapher vor. Im Medium Wandmalerei
findet sich beispielsweise ein erotisch konnotiertes
Brettspiel-Bild — vermutlich das Schachspiel — in
den Wandmalereien aus der zweiten Hilfte des
14. Jahrhunderts im Ziircher Haus ,Zur Mage-
ren Magd®. Hier erscheint das edle Brettspiel im
Zusammenhang mit anderen explizit erotisch
konnotierten Motiven, etwa dem Minnegarten,
dem pikanten Quintanaspiel und einer Verbild-
lichung der schwankhaften Liebesgeschichte Die
Buhlschaft auf dem Baume (vgl. dazu: Lutz 2002).

Die Anbringung der Schachspielszene an
dieser Stelle des Bildprogramms von Arco ist si-
cher nicht zufillig. Die Schachspielszene befin-
det sich im nordéstlichen Teil und ist damit dem
Wiirfelspiel im Stidwesten entgegengesetzt. Die
Opposition zwischen Schachspiel und Wiirfel-
spiel war in den mittelalterlichen Bildprogram-
men ziemlich gingig — man findet sie z.B. im
Fuflbodenmosaik aus dem 12. Jahrhundert von
San Savino in Piacenza (vgl. TRONZO 1977;
SCHINELLER 2008). Den Sieg erreicht man beim
Schachspielen durch eine konstante und durch-
dachte Anstrengung, im Gegensatz zum Wiirfel-
spiel, das das Gliicksspiel par excellence ist. Im
Rahmen des Bildzyklus von Arco kénnte also das
Schachspiel das Kontrollieren und Beherrschen
der hofischen Regeln versinnbildlichen.
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Wie der Bilderzyklus endete, lisst sich
heute nicht mehr rekonstruieren. Von den Sze-
nen, die dem Schachspiel folgen, sind heute nur
schwer zu deutende Fragmente zu sehen.

Ungewiss ist die Funktion des Raums. In
den iiberlieferten Inventaren (1267, 1388, 1444)
werden weder profane Wandmalereien erwihnt,
noch liefern sie Informationen, die auf eine spe-
zifische Raumnutzung hinweisen konnten. Ob
tatsichlich im Raum gespielt wurde, wie seine
malerische Profanausstattung suggerieren wiir-
de, kann man sich aufgrund der zu vermuten-
den Anbringung von Sitzbinken an der Wand

grundsitzlich vorstellen. Aus einem Rechnungs-
buch des 15. Jahrhunderts ist auflerdem zu ent-
nehmen, dass Vinciguerra d’Arco zehn soldi grossi
an Jacopo Roccabruna verlor (vgl. WALDSTEIN-
‘WARTENBERG 1971, S. 279).

Forschungsliteratur: PONTALTI 1986; PONTALTI
1987; MARINELLI 1994, S. 184—186; DEGLI
AvaNCINT 1998; C0ZzzI 1999, S. 118; DEGLI
AVANCINI 20024, S. 299—32I; DEGLI AVANCINI
2002b; TRAVI 2005, S. 138; ROVETTA 2006;
ScHoLz 2007; FERRETTO 2009; DE MARCHI
2013, S. 445, Anm. 17.

8. Ehem. Haus Franzinelli (Trient, Via Oriola). Um 1330-50

Im Jahr 1944 wurden in den Triimmern eines Alt-
stadthauses (Via Oriola) Fragmente eines Monats-
zyklus entdeckt und abgenommen (heute im Lan-
desmuseum Schloss Buonconsiglio aufbewahrt).
In ihrem urspriinglichen Baukontext waren die
Monatsbilder als umlaufender Zyklus konzipiert.
Die Monatspersonifizierungen sind jeweils in ein
von einem schlichten Rahmen eingefassten Bild-
feld hineinkomponiert. Erhalten sind noch acht
Monatsbilder: Januar (Frau mit Heizkessel am
Feuer), Februar (Pflanzen beschneidender Mann),
Mirz (Blasinstrument spielende minnliche Figur),
April (blithende Zweige austauschendes Paar),
Mai (Ritter mit blithenden Zweigen), Juli und
August (dreschende und Kiifer-Figur, Abb. 22),
September (Weinlese). Ikonographisch stimmt
der Trienter Monatszyklus noch mit den frithes-
ten Monatszyklen iiberein, die zunichst frontale
Halb- oder Ganzfiguren mit spezifischen Attribu-
ten darstellten. Erst spiter entstanden Genresze-
nen, die grofitenteils durch monatstypische land-,
jagd-, forst- oder hauswirtschaftliche Arbeitsvor-
ginge geprigt sind. Stilistisch sind die Wandma-
lereien schwer einzuordnen. Rasmo 1982 spricht
von ,pittura gustosa, ma non raffinata, legata

ancora a premesse locali pregiottesche e percio
databili soltanto in base a elementi di moda come
la cintura bassa sui fianchi, lo strascico piutto-
sto lungo delle maniche, le tuniche ai polpacci
che indicano una datazione al 1340—50°. Die ur-
spriingliche Funktion des Raumes ist unbekannt.
Aufgrund der angeblichen Lage im Erdgeschoss
denkt CurzeL (201343, S. 196), an eine Trinkstube.
Vergleichbare Monatspersonifizierungen sind aber
in der Regel in privaten Hiusern zu finden, wie
etwa im zweiten Obergeschoss des Wohnturms im
Vicolo Due Mori in Verona (erste Hilfte 13. Jh.),
in der Casa della Pescheria in Treviso (zweite Half-
te 13. Jh.) und im Haus ,,Zum langen Keller” in
Ziirich (vgl. Cozz11999, S. 118-119; Cozz1 20024,
S. 239; Cozz1 2008a, S. 22; WOLTER-VON DEM
KNESEBECK 2009, S. 122 fF.).

Forschungsliteratur: EMERT 1956, S. 240; Rasmo
1971, S. 141-142, 243; Cozz1 1979, S. 46; Cozz1
1980, S. 331; Rasmo 1980, S. 107; Rasmo 1982,
142; CASTELNUOVO 1986, S. 34; MARSILLI 1988,
S. 68; SEBESTA 1996, S. 92; QuAazza 1999, Kat.-
Nr. 15, S. 174; DE GRAMATICA 2002, Kat.-Nr. s,
S. 414; D’ONOFRIO 2005, S. 61-62.
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9. Fennerhaus (Innichen, heutige Bibliothek Peter Paul Rainer,

Chorherrenstr. 1/A). Um 1350

Die fragmentarische Gastmahlszene — heute in
die Bibliothek integriert — befindet sich an der
Westwand eines Raumes im ersten Obergeschoss
eines ehemaligen Kanonikerhauses (Taf. 10a).
Das Haus — , Fennerhaus“, nach einem Kanoni-
kus Fenner benannt — war im Besitz der Augusti-
ner Chorherren. Die mittelalterliche Raumgestalt
ist infolge mehrerer Umbauten und angesichts des
ungeniigenden aktuellen Forschungsstandes nicht
nachvollziehbar. Urspriinglich war die Szene ver-
mutlich Teil eines fortlaufenden, 120 cm hohen
Bildregisters. Hinter einem langen Tisch sitzen vor
einem blau eingefassten, griinen Hintergrund vier
Figuren. In der Mitte ist ein frontal dargestellter
Mann zu sehen, der ein Glas in der Rechten hilt.
Vor dem Tisch macht ein Diener einen Kniefall.
Rechts vom Tisch befindet sich eine turmartige
Architektur mit einem Rundbogenfenster, aus

dem ein Mann schaut. Die Darstellung war ur-
spriinglich von einer Rosettenbordiire begrenzt,
von der heute nur noch der untere Teil erkenn-
bar ist. Da keine der dargestellten Figuren einen
Nimbus hat, ist der profane Charakeer der Szene
unstrittig. Ihre Deutung ist jedoch aufgrund der
sehr allgemeinen ikonographischen Elemente
schwer zu fassen. Stilistisch lisst sich das Bild laut
KorLErR-ENGL als spites Zeugnis des Linearstils
einordnen, um die Mitte des 14. Jahrhunderts
datieren und vermutlich einer Werkstatt aus dem
Brixner Umkreis zuweisen.

Forschungsliteratur: WEINGARTNER 1916, S. 2;
MORASSI 1934, S. 179—180; WEINGARTNER 1948,
S. 30, 72; Rasmo 1971, S. 117; KOFLER-ENGL
1995, S. 184-185, 201; CONTA 1999, S. 304.

10. Burg Avio (Sabbionara d’Avio). Um 1340 und um 1360

In mehreren Riumlichkeiten der erstmals 1053 als
castellum ava“ erwihnten Burg sind von der iiber
die Vallagarina herrschenden Familie Castelbarco
in Auftrag gegebene profane Wandmalereien er-
halten (Abb. 14). Sie zihlen zu den seltenen Bei-
spielen von Wandmalereien, die im Laufe der
Jahrhunderte nicht iibertiincht wurden und in
situ erhalten geblieben sind. Dementsprechend
ausgiebig hat sich die Forschung mit ihnen aus-
einandergesetzt. Nach den ersten Beitrigen von
Morassi, Weingartner und Rasmo entstand in den
1980¢r Jahren die wissenschaftliche Monografie
Castellum Ava, bei der verschiedene Forschungs-
felder — Geschichte, Kunstgeschichte und Baufor-
schung — beriicksichtigt wurden. Erwihnenswert
ist auch die an der Universitit Basel eingereichte
Dissertation von Sabine Sommerer, die sich haupt-
sichlich auf die Camera di Amore konzentriert.
Im Zentrum ihrer Untersuchung stehen Wahr-
nehmung und Wirkung der Malereien.

Am héchsten Punke der Burganlage thront
der Bergfried, in dessen oberstem Stock sich die

prichtig ausgemalte Camera di Amore befindet
(Abb. 15). Abgesehen von mehreren Fehlstellen
und vom Fuflbodenniveau, das vermutlich nicht
dem originalen entspricht — denn nirgends be-
steht ein Anschluss zwischen den Malereien und
der heutigen Stehfliche —, bewahrt der Raum
nahezu sein urspriingliches Aussehen. Die Raum-
winde sind mit einer vorgespiegelten Pelzdraperie
ausgestaltet, die sich an mehreren Stellen wie ein
Theatervorhang zu 6ffnen scheint. In der illusio-
nistischen C")H:nung der Siidostecke des Raums ist
ein auf einer Felsklippe halbkniender Jiingling zu
sehen, der von einem Speer in die Brust getroffen
wird. In der benachbarten Vorhangsfinung an
der Siiddwand hilt eine vornehm gekleidete Dame
ein Hiindchen in ihrer Rechten, wihrend sie mit
der erhobenen Linken eine auf sie zukommende
Lanze abzuwehren scheint (Taf. 10b). Von wo aus
diese Lanzen abgefeuert werden, wird in der fol-
genden Offnung ersichtlich, in der sich ein blin-
der Amor mit Krallenfiiflen auf einem rasenden
Pferd festklammert und in der erhobenen Rechten
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eine Lanze bereit zum Abschuss hilt (Taf. 11a).
PaNOEsKY verband das gefliigelte Wesen mit der
Amor-Figur, die in den Miniaturen der um 1310
entstandenen Documenti d’Amore des Francesco
da Barberino vorkommt (Taf. 11b). Doch wie in
den letzten Jahren mehrmals gezeigt wurde, ent-
spricht die Amor-Personifizierung von Avio nicht
uneingeschrinkt jener im Werk von Francesco da
Barberino, der uns ausdriicklich mitteilt ,,io nol fo
ciecho“ (FRANCESCO DA BARBERINO [ED. 2008],
Bd. 2, S. 579—580). Als Vorlage fiir den Amor von
Avio hitten auch andere literarische Texte dienen
konnen. Sehr nahe der Gestalt des blinden Amors
der Camera di Amore kommt die Beschreibung, die
uns Guittone d’Arezzo in seinem um 1266 entstan-
denen Trattato d’Amore liefert: ,[...] Amor mortale,
[...] fattolo nudo, cieco, fanciullo con le ale, et col
turcasso, saette infocate, et artigli [...]. Le ali di co-
lor di purpurigno [...]“ (zit. nach EGIp1 1931, S. 53).

Der Amor-Darstellung folgt an der West-
wand eine weitere schmale scheinbare Vorhang-
offnung, die den Blick auf ein nacktes weibliches
Bein freilidsst. Im benachbarten Fenstersockel
ersticht eine gelbgekleidete ménnliche Figur vor
einem aufgemalten Marmorgrund in gelblichem
Rotgriin einen Eber. Dieser wohl als Liebesme-
tapher zu interpretierenden Eberjagd folgt an
der Nordwand eine weitere Vorhangsffnung, in
der sich ein sich kiissendes Paar zeigt (Taf. 12a;
zum Thema Jagd als Liebesmetapher: TaiéBaux
1974; FRIEDMAN 1989). Hierbei handelt es sich
um dieselben Figuren, die zuvor von Amors Speer
getroffen wurden und sich nun vermutlich ver-
abschieden. An der rechten Seite des Paares ist
ein Fenster angebracht, in dessen Laibung zwei
fragmentarisch erhaltene Mischwesen zu sehen
sind. Ebenso fragmentarisch ist schliefSlich die rot-
gekleidete Minnerfigur mit Federhut, die aus der
Vorhangéflnung rechts des Fensters herausschaut.

Ausgemalt ist auch die gewdlbte Decke
der Camera di Amore. Von der durch gemalte
Kreuzrippen in vier Velen gegliederten Gewolbe-
dekoration sind nur noch zwei iiberlebensgrofie
Figuren, die auf einem Thron sitzen, zu erken-
nen. Vor den thronenden Figuren knien kleinere
Minnergestalten. Laut ZAcHMANN konnte es sich
dabei um Allegorien oder Tugenden handeln, die
eine moralisch richtende Instanz reprisentieren
und somit die Verwerflichkeit jener kérperlichen
Liebe ins Bild setzen.

Stilistisch sind die Wandmalereien eindeutig
von giottesken Vorbildern geprigt. Die genaue
Zuschreibung sowie die Datierung sind jedoch
umstritten. Wihrend Rasmo die Wandmalerei-
en um die Mitte des Jahrhunderts — oder wenig
frither — datiert und mit veronesischen Stilmerk-
malen verbindet, schreibt FLORES D’ARrcals (1987,
S. 196) die Liebesszenen demselben Kiinstler zu,
der den Triumph des Todes in der Johanneska-
pelle der Bozner Dominikanerkirche schuf, und
nimmt daher eine Entstehung um 1330-1335 an.
Doch wie DE CRrISTOFARO zeigen konnte, lisst
ein Blick in die formenfreudige Bekleidung der
ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts die von Rasmo
vorgeschlagene Chronologie als wahrscheinlicher
erscheinen. Ab 1300 wird der Halsausschnitt der
Frauen immer weiter, so ,daz man ihre broste
bynach halbe sach® (Die Aufzeichnung ist der
Limburger Chronik entnommen: TILEMANN
ELHEN vON WoLFHAGEN [ED. 1883], S. 39). Ab
1320-30 hingt auflerdem das Armelende, das bis
um 1350 immer ldnger wurde, in einer spitzzipfe-
ligen Schleppe herunter. Da die Halsausschnitte
und Armelschleppen, die in der Camera di Amore
zu sehen sind, recht tief bzw. lang sind, erscheint
die Datierung um 1330 zu frith. So sind z. B. Hals-
ausschnitte und Armelschleppen in dem auf 1334
inschriftlich datierten und heute in der Berliner
Gemildegalerie aufbewahrten Triptychon von
Taddeo Gaddi noch nichtso tief bzw. nicht so lang
wie jene der Figuren der Camera di Amore. Viel-
mehr findet die Figurenbekleidung der Camera
di Amore eine Entsprechung in Werken, die um
1340 entstanden, wie z. B. im berithmten Triumph
des Todes im Pisaner Camposanto (zu Datierung
und Mode im Pisaner Triumph des Todes grund-
legend: BELLOSI 1974).

Schwieriger ist die Beantwortung der Fra-
ge nach der Funktion des Raumes. Quellen und
Dokumente liefern keine Informationen, die auf
eine spezifische Raumnutzung hinweisen. Aus-
kunft auf die Raumfunktion kénnen also nur
die Lage im obersten Stock des Bergfrieds und
die prichtige Raumausmalung geben. Wie von
SOMMERER vermutet, kann in Anbetracht dieser
erhohten Position, die einen weiten Blick iiber die
Vallagarina bietet, und der aufwendigen maleri-
schen Profanausstattung fiir die Camera di Amore
eine Funktion als reprisentatives Statussymbol
vermutet werden.



Gegeniiber dem Bergfried befindet sich der
Palazzo Baronale, der aus einem zentralen Baukor-
per mit zwei ihn flankierenden Tiirmen besteht.
Die Bezeichnung Palazzo Baronale bezieht sich
auf den 1410 verstorbenen Azzone Francesco, der
zum Baron ernannt wurde. Prichtig ausgemalt
war der Saal im ersten Stock des Kerngebiudes —
heute ist nur noch die Dekoration der Siidwand
erhalten. Die Wandmalereien, die urspriinglich
wohl alle vier Wande ausschmiickten, zeigen
eine geometrische Dekoration mit Vierpissen,
die einen kostbaren Stoff vortiuscht (Abb. 16).
Stoffe mit dhnlichem Muster kamen aus der isla-
mischen Welt nach Europa und wurden bereits in
Kunstwerken des 13. Jahrhunderts rezipiert (zur
Verbreitung von Stoffen aus der islamischen Welt
und ihrer Rezeption in westlichen Kunstwerken:
Ausst. Kat. FLORENZ 1999). Ein Beispiel stellt das
um 1285 bemalte Kreuz dar, das einen dem Stil
Cimabues nahestehenden Christus darstellt und
heute in der Galleria dell’Accademia in Florenz
aufbewahrt wird (dazu: TarTUFERI 2017). Wel-
che Stoffe als Vorlage fiir die Fresken von Avio
dienten, ist unbekannt. Die Vermutung liegt aber
nahe, dass venezianische Stoffe als Modell her-
hielten, denn die Lagunenstadt hatte Lucca bereits
um die Mitte des Trecento die Monopolstellung
fiir die Herstellung von Seidenstoffen in Italien
streitig gemacht (vgl. JacoBy 2017, bes. S. 26). In
einigen Vierpissen der Wandmalereien des Pa-
lazzo Baronale sind in regelmifligen Abstinden
kleinformatige Szenen angebracht, deren Inhalt
heute aufgrund des fragmentarischen Erhaltungs-
zustands nur noch zu erahnen ist. In zweien von
ihnen, im Verhiltnis am besten erhalten, kann
man noch ein sich umarmendes Liebespaar und
eine Figur mit verbundenen Augen erkennen
(Taf. 12b). Unterhalb der Vierpassdekoration
spannt sich iiber die Sockelzone ein vorgeb-
licher Pelzbehang, der jenem in der Camera di
Amore dhnelt. Oberhalb der Vierpassdekoration
schlief3t die Wand mit einem Bildfries ab, aus-
gestaltet mit Ranken und achtzackigen Sternen.
Derartige geometrische Dekorationen in Form
kostbarer illusionistischer Stoffe waren im Bereich
adeliger und biirgerlicher Wohnsitze im nord-
italienischen Raum sehr verbreitet. Fragmente,
die auf eine prichtige Ausgestaltung schliefSen
lassen, finden sich im Schloss der Carraresi in
Padua, im Castelvecchio der Scaliger in Verona
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und im Palazzo Ducale der Gonzaga in Man-
tua. Eine besonders eklatante Ahnlichkeit weist
das Stoffmuster von Avio mit dem in der Casa
Brittoni in Treviso auf (zu den Wandmalereien
in der Casa Brittoni: Cozz1 1999, S. 120; Cozz1
20083, S. 22; zu den gemalten Tapisserien und
dekorativen Wandmalereien in Treviso vgl. auch
BOTTER 1979). Im Tiroler Raum schmiickte eine
dhnliche dekorative Ausmalung mit Vierpissen die
sogenannte Sala dei Medaglioni im zweiten Ober-
geschoss des Schlosses Stenico (vgl. FRATTAROLI
2002, S. 204—205). Heute ist nur noch ein kiirz-
lich freigelegtes Fragment an der Nordwand zu
sehen, denn die Raumwinde wurden in der Zeit
von Bernhard Cles iibermalt.

Etwas tiefer am Hiigelriicken gelegen, in
der Vorburg, befindet sich die sogenannte Casetta
delle Guardie. Das Haus besteht aus zwei Ge-
schossen mit jeweils zwei Riumen, die vermut-
lich als Wohnriume fiir Dienstpersonal genutzt
wurden. Vielleicht dank ihrer zweitrangigen Stel-
lung innerhalb der Burg erfuhr die Casetta keine
Umbauten — noch um 1900 diente das Haus als
Heuschober. Dies trug dazu bei, dass das Bild-
programm des Hauses nahezu intake erhalten
ist und dass beide Riume noch ihre urspriing-
lichen Dimensionen, Zuginge und Lichtquellen
aufweisen. Der erste Raum ist ornamental mit
zweidimensionalen verfassten polychromen Rau-
ten ausgeschmiicke (Taf. 13). Die Rauten fassen
gotische Buchstaben ein, deren Bedeutung bis
heute enigmatisch erscheint. Wie FRATTTAROLI
zeigen konnte, waren diese Rautenmotive, die aus
dem Nahen Osten iiber Venedig in den Tiroler
Raum gelangten, im 13. und 14. Jahrhundert im
nordéstlichen Italien fiir die Dekoration sowohl
von Innenriumen als auch von Hausfassaden
sehr beliebt. Neben den Winden der Torre Mas-
sarelli in Trient ist eine besonders grofle Dich-
te solcher Verzierungen in Verona und Treviso
nachzuweisen. In Verona und der unmittelbaren
Nihe kénnen der Palazzo Forti, die Casa Avesani
Da Sacco, die Corte Del Duca, die Casa Manzi,
der Palazzo Tabucchi und die C2 Montagna (in
San Zeno di Montagna) genannt werden (vgl. D1
LieTo 1987/88; FRATTAROLI 1987/88; DOGLIONI
1987; ZUMIANTI 1997. In Treviso sind besonders
viele nur am Rande erwihnten Beispiele an den
Fassaden der Altstadt zu verzeichnen. Grund-
legend zu ausgemalten Hiusern in Treviso:
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Riscica/Vorrarer 2017 und heep://www.fbsr.
it/beni-culturali/progetti-e-ricerche/treviso-urbs-
picta/ letzter Zugriff am 24.4.2018).

Die Ausmalung im zweiten Raum der
Casetta ist in zwei Register aufgeteilt, die durch
einen schlichten rotlichen Rahmen eingefasst sind
und sich iiber einer mit fingiertem Pelzbehang
bedeckten Sockelzone erstrecken. Die Szenen
in den jeweiligen Registern, die sich vor einem
weiflen Hintergrund abspielen, stehen in keinem
narrativen Zusammenhang. Plakativ veranschau-
lichen sie die Konfrontation von Gut und Bose
und zielen auf die Selbstinszenierung der Herren
von Castelbarco ab. Die Westwand zeigt im obe-
ren Register ein Kampfgewiihl von berittenen
Rittern, die sich deutlich in zwei Parteien unter-
teilen (Taf. 14). Wihrend die links angebrachte
Partei durch die christliche Fahne mit weiflem
Kreuz auf rotem Grund und durch das Banner
des Heiligen Romischen Reiches gekennzeichnet
ist, weht bei der rechts dargestellten Gruppe die
Jketzerische* Fahne mit dem Halbmond auf rotem
Grund. Im unteren Register sind nochmals zwei
kimpfende Gruppen zu erkennen, die diesmal
aber zu Fuf§ dargestellt sind. Die gegeniiberlie-
gende Ostwand zeigt im oberen Register eine
erstaunlich realistische Darstellung der Burgan-
lage der Familie Castelbarco (Abb. 17). Sie gibt
noch heute vorhandene Baustrukturen deutlich
zu erkennen: die Schwalbenschwanzzinnen mit
Schiefscharten, den durch eine Fehlstelle halbier-
ten Hauptbaukérper, die sogenannte Torre della
Picadora und die Casetta delle Guardie. Man
sieht aber auch nicht mehr erhaltene Struktu-
ren — z. B. hélzerne Wachtiirme —, die Auskunft
tiber das urspriingliche Aussehen der Burganlage
geben (allgemein zu Holz in Burgdarstellungen:
ScHOCK-WERNER / HOFRICHTER 2004). Vor der
Burg marschieren Soldaten, deren Schilde mit
dem Familienwappen der Castelbarco — einem
aufgerichteten Lowen auf rotem Grund — ge-
kennzeichnet sind. Im unteren Register sind
zwei kimpfende Gruppen von Fuflsoldaten zu
erkennen. Thre Schilde sind mit phantastischen
Wappensymbolen versehen.

Die Nordwand zeigt sowohl im oberen als
auch im unteren Register erneut Fuf§soldaten,
die jeweils Lanzen und Pfeile abschieflen. Das
Thema Kampf bestimmt auch die gegeniiberlie-
gende Stidwand. Hier erkennt man im oberen

Register einen Ritter, der gegen einen Drachen
kimpft und lange als hl. Georg interpretiert wur-
de. Da der Ritter keinen Heiligenschein hat und
die Prinzessin im Bild nicht erscheint, lisst sich
die Szene jedoch cher als allegorischen Kampf
deuten. Neben dem Drachenkampf ist ein Zwei-
kampf mit Schwertern dargestellt, wihrend im
unteren Register zwei ringende Paare und eine
mit dem Wappen der Castelbarco gekennzeichne-
te Burg-Abbreviatur zu sehen sind. Die Wandmit-
te nimmt eine Fensteroffnung ein, deren Laibung
noch die originale Bemalung aufweist. Zu sehen
ist ein ornamentales Muster, das sich in Hand-
schriftminiaturen der Mitte des 14. Jahrhunderts
wiederfindet. So z. B. in der Handschrift Naz. II.
IX.13, Fol. 75", die heute in der Florentiner Na-
tionalbibliothek aufbewahrt wird (vgl. BERTELLI
2011, S. 98, 105106, Taf. XXXI, XLV). Fiir eine
Datierung um die Mitte des 14. Jahrhunderts
sprechen auch die verschiedenen Riistungen und
Waffen, mit denen die im Zyklus abgebildeten
Krieger ausgestattet sind. Wie Boccia (1991,
S. 44), aufzeigt, gelten als terminus post quem
die als Schutz fiir Arme und Beine dienenden
Eisenstibe, die der Ritter mit der barbura in der
Mitte der linken Gruppe des oberen Westwand-
registers trigt. Diese sind nidmlich nicht vor Mitte
des 14. Jahrhunderts nachzuweisen. Nimmt man
eine Entstehung um 135060 an, so kimen als
Auftraggeber der 1357 verstorbene Guglielmo III.,
dem bereits der Auftrag der Wandmalereien im
Bergfried und im Palazzo Baronale zugeschrieben
werden kann, sowie seine Sohne Aldrighetto und
Alberto in Frage. Stilistisch sind die Wandmale-
reien von ausgeprigter Zweidimensionalitdt, zu-
gleich aber detailgetreu in der Wiedergabe von
Elementen der militdrischen Ausriistung und der
Architektur. Im Verhiltnis zur angenommenen
Entstehung der Wandmalereien um 1350-60
wirke die explizite Zweidimensionalitit der Zy-
klusfiguren etwas verspitet. Rasmo 1971, S. 141,
betrachtete den Zyklus der Casetta als ,,un ciclo
che per la sua singolarita iconografica ¢ asceso ad
una fama immeritata qualora lo si esamini solo
sotto lo stretto profilo della qualita artistica“.

Forschungsliteratur: VENTURI 1904, S. 759;
BRAUNE 1906, S. 14; FOoGoLARI 1907; GEROLA
1916; MORASSI 1927; WEINGARTNER 1928,
S. 2-8, 13—22; MORASSI 1934, S. 223-236;
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Togsca 1951, 795796, Anm. 327; Rasmo 1971,
S. 141, 152—153; Rasmo 1980, S. 107-108;
CasTELNUOVO 1987b; CaSTRI 1987; FLORES
D’ARrcals 1987; Boccia 1991, S. 94; DEGLI
AVANCINT 1995; BAZZONI 1996; DE MARCHI
2000b, S. 48, 69, Anm. 4; DEGLI AVANCINI
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2002a, S. 290 ff; DEGLI AvANCINI 2002¢, Kat.-
Nr. 195 DEGLI AvaNcINT 2002d, Kat.-Nr. 19';
DEGLI AVANCINI 2002¢, Kat.-Nr. 19"; FLORES
D’ARCAIS 2002; FRATTAROLI 2002, S. 188;
ScHoLz 2007; DUNLOP 2009, S. 129-132;
SOMMERER 2012; DE CRISTOFARO 2015.

11. Burg Stenico (Stenico). Mitte des 14. Jahrhunderts

Im Zuge von Restaurierungsarbeiten kamen in
den 1990er Jahren in einem Raum im ersten
Obergeschoss der erstmals 1163 urkundlich er-
wihnten Burg Stenico ornamentale Wandma-
lereien ans Licht (Taf. 15a). Von der ornamen-
talen Ausmalung, die urspriinglich wohl alle
Winde des Raumes einnahm, zeugen nur noch
Fragmente an der Nordwand. Zu sehen ist ein
vorgetduschter Stoff, der ein geometrisches Mus-
ter zeigt, das aus weif§ gerahmten, mit Péssen an
den Seiten versehenen Quadraten besteht. Es
handelt sich um eine dekorative Gestaltung, die
infolge des Handels von Seidenstoffen aus der is-
lamischen Welt iiber Spanien nach Europa kam

und im nord- und mittelitalienischen Raum im
14. Jahrhundert weite Verbreitung fand (vgl. all-
gemein dazu: Rosarr 2017). Wie FrarTAROLI
befindet, erscheint ebendieses geometrische
Muster bereits in der Giotto zugeschriebenen
Tafel mit der sogenannten Madonna di San
Giorgio alla Costa (Florenz). In Anbetracht
der in Stenico ausgewihlten Farbpalette und
der stilistischen Ausfithrung des pattern schlug
Frattaroli eine Datierung um die Mitte des
14. Jahrhunderts vor.

Forschunggliteratur: FRATTAROLI 2002,
S. 204—205.

12. Leuchtenburg (bei Kaltern). Zweite Halfte des 14. Jahrhunderts

Von der Mitte des 14. Jahrhunderts bis 1411 war
die heute zerfallene Burg ein Lehen der Herren
von Rottenburg. Ein Wohnraum im zweiten
Obergeschoss des sogenannten Palas war mit
Wandmalereien ausgestattet. Davon sind heu-
te nur noch Spuren erkennbar. Schwarz-weif3-
Fotografien im Archiv des Bozner Denkmal-
amtes zeigen einen gemalten Vorhang mit einer
Bordiire. Der Vorhang ist scheinbar an einer
hélzernen Stange befestigt und trige kreisfor-
mige Medaillons mit figiirlichen Darstellungen
(Taf. 15b). Rasmo spricht von einer Drapierung
mit Bildmedaillons, in denen sich héfische Paa-
re (Ritter und Damen) befanden. Oberhalb des

Vorhangs spannte sich — so Rasmo — ein ,Fries

mit ritterlichen Geschichten®. Angesichts der Ge-
samterscheinung der Ausgestaltung lsst sich eine
chronologische Einordung in die zweite Hilfte
des 14. Jahrhunderts vermuten. Rasmo geht von
einer Entstehung der Ausmalung um 1400 bzw.
in der Zeit von Heinrich von Rottenburg, des
Anfihrers der Opposition des Tiroler Adels gegen
Herzog Friedrich IV. von Osterreich, aus. Ange-
sichts des bereits in den Fotografien festzustellen-
den schlechten Erhaltungszustands sind nihere
stilistische und ikonographische Bemerkungen
nicht méglich.

Forschunggliteratur: PIpER 1903, Bd. 2, S. 1215
Rasmo 1980, S. 176; MITTERMAIR 2011, S. 290.
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13. Privates Haus (Bozen, Streitergasse Nr. 53).
Zweite Halfte des 14. Jahrhunderts

Fragmentarisch erhaltene Wandmalereien befin-
den sich in der Streitergasse Nr. 53, der Paral-
lelstrafle der Laubengasse. Die Wandmalereien
kamen im ersten Stockwerk in einem urspriing-
lich mit einer Balkendecke versehenen Raum, der
den nérdlichen Abschluss des Hauses bildete, ans
Licht. An der Ostwand ist eine Vierecknische mit
dreieckiger Bekronung aus verschiedenfarbigen
gemalten Marmorquadern zu erkennen (Taf. 16a,
Taf. 16b). An der linken oberen Ecke sieht man
ein Pflanzenornament, wihrend die untere Ecke

der gleichen Seite als schwungvolle Lilie ausge-
bildet ist. Auf der Westwand hat sich ein gelb
marmoriertes Band erhalten, das den Raum zur
Decke hin abschlief§t. Die Art der Marmorie-
rung an der Nische und am Fries unter der Decke
entspricht der Rahmung eines Fensters auf Burg
Warth bei Eppan und ist laut STAMPFER dem spi-
ten 14. Jahrhundert zuzuweisen (Kat. 24).

Forschunggliteratur: OBERMAIR / STAMPFER
2000, S. 400—402.

14. Ehem. Thalguterhaus (Meran, Laubengasse).
Um 1360, um 1380 und um 1450

In den Jahren 1912/13 wurden im Zuge des Abrisses
der sogenannten Schiltenburg bzw. des spiteren
Thalguterhauses in den Lauben Wandmalerei-
fragmente mit Wappendarstellungen entdeckt
und abgenommen. Eine Bestandsaufnahme zum
Zeitpunkt der Abnahme ist nicht vorhanden bzw.
konnte bisher nicht gefunden werden. MoEser
berichtet, dass die Wappenreihen zwei Riume
ausschmiickten. Die Anordnung der Wappen
sgeschah®, so MOESER, ,,an den Hauptwinden in
zwei Reihen tibereinander”. Aufgrund der Anord-
nung in zwei Reihen und des Fehlens figiirlicher
Darstellungen unterhalb des Frieses erinnert die
Meraner Wappenmalerei an den Saal tiber der
im Nordwesten gelegenen Loggia der Gozzoburg
am Hohen Markt zu Krems (vgl. Op1rz 2008c¢).
Mehrere Beispiele derartiger Friese, welche die
Situierung der Auftraggeber und Hausbesitzer in
der hierarchisch gegliederten Adelsgesellschaft ver-
anschaulichten, sind auch in der heutigen nord-
westlichen Schweiz erhalten, z.B. im ,Schonen
Haus® in Basel (um 1290) sowie im Haus ,,Zum
Loch® (1306) und im Haus ,Zum langen Kel-
ler (erstes Viertel 14. Jh.) in Ziirich (vgl. dazu:
ScHNEIDER/ HANSER 1986, S. 13; ESCHER 193 3;
FRrEr 1934, S. ssff.; WoTHRICH 1980, S. 51-73;
BOHMER 2002, S. 353; SOMMERER 2004; WOLTER-
vON DEM KNESEBECK 2009, S. 121-129).

Anhand der heraldischen Analyse der Wap-
penschilde erkennt man in Meran noch einige
prominente Familien Tirols, etwa die Vintler, die
Herren von Schlandersberg, die Niedertor und
die Herren von Vilanders, Arco. Andere Wappen
konnten bisher nicht identifiziert werden. Ein-
zelne von ihnen sind auf Helmhohe mit einer
Kette untereinander verbunden. Sie lassen sich
laut HyE als eheliche Wappenpaare interpretieren.
Auf die jeweiligen Adelsgeschlechter der Meraner
Wappenreihen weisen heute kaum noch lesbare
gotische Inschriften hin. Stilistische Unterschie-
de — etwa unterschiedliche Schildformen (Drei-
eckschild und Halbrundschild) — lassen darauf
schlieflen, dass die Ausmalung in vermutlich drei
Etappen erfolgte. PFEIFER 1995, S. 189, weist dar-
auf hin, dass sich die iltesten Wappenschilde vor
1364 datieren lassen, da auf einem Fragment u.a.
der Schriftzug ,,JOERGE.VON.LIECH(T)ENSTEIN
erscheint, der mit dem um 1364 verstorbenen
Jorg Liechtenstein in Verbindung zu bringen ist
(Taf. 17a). Es handelt sich um den Tiroler Liech-
tenstein (den spiteren Liechtenstein-Karneid)
mit der Stammburg {iber Leifers, dessen blaues
Wappen mit gestiirzter silberner Spitze unterhalb
des Personennamens zu erkennen ist. Die weiteren
Personennamen, die das Fragment zeigt, lauten:
,VON TIURI [...] VON VILMIDERS". Bei dem ersten



Namen, der nicht vollstindig ist, mag von Tiuri
auf die Herkunft der Familie hinweisen. Dabei
konnte Thaur nahe Innsbruck gemeint sein. Bei
dem zweiten Namen, der ebenso unvollstindig ist,
stimmt schr wahrscheinlich die Bezeichnung von
Vilmiders mit dem Pridikat der Familie iiberein.
Unklar ist jedoch, auf welchen Ortsnamen sich
die Inschrift bezieht. Der Ortsname erinnert an
Villanders. Doch Villanders wird bereits in den
Urkunden des 14. Jahrhunderts mit seiner gingi-
gen Bezeichnung erwihnt.

Aus stilistischen Griinden darf vor 1364
ebenso ein weiteres Fragment eingeordnet wer-
den, dessen Wappenschilde nicht identifiziert
werden konnten. Zu sehen sind grob gemalte
Spitzwappen mit Helmzier. Ins Auge stechen
eine Mohrenkopf-Helmzier, ein Wappen mit
aufgerichtetem Panter auf weiffem Grund und
Schwan-Helmzier sowie ein Wappen mit weifd
grundiertem Rautenmuster und Schlappohren-
hund-Helmzier, das in der Wappenreihe zwei-
mal vorkommt (Taf. 17b). Dabei handelt es sich
sehr wahrscheinlich nicht um Tiroler Familien.
Eine Schwan-Helmzier findet sich auch auf ei-
nem anderen Fragment, das noch den Personen-
namen ,,Peter Torer in gotischer Kursivschrift
erkennen lisst (vgl. auch ANDERGASSEN 2018,
S. 380, der ,Peter Rorer® liest). Mit welcher
Personlichkeit die Inschrift in Verbindung zu
bringen ist, konnte nicht eindeutig festgestellt
werden. Ein ,,Peter der Torer aus Weilheim“ —
womoglich Weilheim in Oberbayern — wird 1399
namentlich als Steuerzahler der Herzége von
Bayern erwihnt.

Um 1380 ldsst sich ein weiteres Fragment
mit einigen prominenten Familien Tirols, etwa
den Vintlern, den Herren von Schlandersberg,
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den Niedertors, den Herren von Vilanders und
denen von Arco, einordnen (Taf. 17c). Wie
PrEIFER (2011, S. 91) anmerkt, ist das in der Me-
raner Wappenreihe dargestellte Vollwappen der
Vintler mit den zwei aufrechten Birentatzen erst
ab 1376 nachweisbar.

Ins 15. Jahrhundert lisst sich schlieflich
aufgrund der Schildform sowie anhand palio-
graphischer Analyse das Fragment mit drei nicht
identifizierten Halbrundwappenschilden ein-
ordnen (Taf. 18a). Eine Inschrift erwihnt einen
gewissen ,Fridrich von potzheim®. Bei potzheim
handelt es sich wahrscheinlich um Potzham bei
Taufkirchen in der Nihe von Miinchen.

Da das Haus seit der Mitte des 15. Jahr-
hunderts als Lehenbesitz der Tiroler Landes-
fiirsten nachweisbar ist, darf eine reprisentative
Funktion angenommen werden. Glaubt man
StaMPEER (1889, S. 330), der davon berichtet, dass
hier bis 1802 die Biirgerbille stattfanden, so darf
man auflerdem von einer Anlage mit weitldufigen
Raumlichkeiten ausgehen. Aufgrund des angeblich
humorvollen Umgangs mit den gemalten Wap-
pen denkt Worrer-voN DEM KNESEBECK an eine
Trinkstube — der , Wappenhumor® sei z. B. offen-
sichtlich, wenn ,,das Horn einer Einhorn-Helmzier
der Vollwappen sich bedrohlich dem gefiederten
Hinterteil der Schwanenhelmzier des Nachbar-
wappens nihert” (Taf. 18b).

Forschungsliteratur: StampreR C. 1889, S. 3303
MOESER 1913, S. 289—293; PFEIFER 1995, S. 189;
HyYE 2004, S. 30, 45; KorLER-ENGL 2011b,

S. 169; PFEIFER 2011, S. 100, Anm. 76;
ANDERGASSEN 2018, S. 380; GREBE 2018,

S. 226; WOLTER-VON DEM KNESEBECK 2020,
S. 280-281.

15. Ehem. Neustifter Amthaus (Bruneck, Stadtgasse 63).
Zweite Halfte des 14. Jahrhunderts

Der zweigeschossige Bau diente als Amtsgebaude
des Klosters Neustift, dessen Besitzungen in wei-
ten Teilen des Landes verstreut waren. Der Kern
des Hauses reicht in das 13. Jahrhundert zuriick.
Im Zuge der Umbauarbeiten fiir die Errichtung
der Tourismusfakultit der Freien Universitit

Bozen sind 2006 Reste einer gotischen Quader-
malerei mit Wappenschilden im Obergeschoss
zum Vorschein gekommen.

Forschungsliteratur: AUSSERHOFER 2007, S. 98.
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16. Dornsberg (bei Naturns). 14. Jahrhundert

In der von den Edlen von Tarant im Jahr 1217 errich-
teten Burg sind spiirliche Reste von Wandmalereien
vom Ende des 14. Jahrhunderts erhalten. Rasmo
weist auflerdem darauf hin, dass das Schlafzimmer
von Ulrich und Uta von Tarasp mit ihrer Familien-
geschichte ausgemalt war. Uberdies soll das Paar

dem Kloster Marienberg ein Wandgewebe mit pro-
fanen Darstellungen (,,velum de quibusdam gestis,
curis ac laboribus secularibus®) gespendet haben.

Forschungsliteratur: TrRaPP 1973, S. 43; Rasmo
1980, S. 60-61.

17. Schrofenstein (Bozen, Vintlergasse 2). Um 1370-80 und

post 1415 (2)

Profane Wandmalereien befinden sich in zwei
Riumen des ersten Obergeschosses des Ansitzes
Schrofenstein, den Niklaus Vintler 1368 nach-
weislich kaufte und bis zu seinem Tod (1413)
besafl. Nach seinem Tod fiel das haus vor dem
vintlertor im Jahr 1415 an die mit den Vintlern
verschwigerte Familie Schrofenstein — Niklaus’
Tochter Agnes hatte sich Ende des 14. Jahrhun-
derts mit Heinrich von Schrofenstein vermihlt
(Abb. 137). Der Nachweis, dass die zwei Riume,
die sich in zwei unterschiedlichen Baukérpern
befinden, urspriinglich miteinander verbunden
waren, steht noch aus. Die urspriingliche Bau-
gestalt ist in Anbetracht des 1898 erfolgten Um-
baus nicht mehr ganz nachvollziehbar. Heute sind
beide ausgemalten Riume in einer Wohneinheit
der Stiftung Franz de Paula von Maytl integriert.

Die Wandmalereien im &stlichen Raum wur-
den 20052006 im Zuge einer Gesamtrestaurie-
rung des Hauses entdeckt. Sie befinden sich heute
in einem rechteckigen, 8,10 x 4,35 Meter groflen
Raum. Wie die in der vorliegenden Arbeit durch-
gefithreen Untersuchungen zeigen konnten, war
der Raum urspriinglich gréler und wurde erst spi-
ter mit einer Trennwand verkleinert. Es handelte
sich vermutlich um einen viereckigen, 8 x 8 Me-
ter groffen Saal (Abb. 140, Abb. 141; Taf. 19q,
Taf. 19b). Die noch erhaltenen Fragmente befinden
sich an der West- und der Nordwand. Uber einem
gemalten Wandbehang mit dem Vinder-Wappen
spannt sich ein Bildstreifen mit ricterlichen Sze-
nen. Zu erkennen sind noch eine Jagdszene, ein
Speerkampf zwischen zwei Rittern, eine Frauen-
versammlung und eine Herzensschmiede der Frau

Minne (Abb. 139-142). Ob die beschriebenen
Szenen in einem narrativen Zusammenhang ste-
hen, ist unklar. Laut KorLer-ENGL dienten, so wie
in Runkelstein, Ritterepen und hofische Literatur
als Bildvorlage. Stilistisch erkennt KorLEr-ENGL
Parallelen zu Runkelstein bzw. zu den Wandmale-
reien des Westbaus. Laut StaMPEER ist die Schro-
fensteiner Ausmalung etwas fortgeschrittener als
die in Runkelstein. Anhand der im Rahmen der
vorliegenden Arbeit durchgefiihrten stilistisch-iko-
nographischen Analyse konnte trotz einiger Analo-
gien in der Bildkomposition keine enge stilistische
Verwandtschaft mit Runkelstein ausgemacht wer-
den. Die Typologie der Figurenbekleidung spricht
dafiir, dass der Schrofensteiner Bilderzyklus vor den
um 1395 datierbaren Malereien des Runkelsteiner
Westbaus entstand. Annehmen lisst sich eine Ent-
stehung in den 1370et/80er Jahren bzw. kurz nach
dem Erwerb des Hauses durch Niklaus Vintler.
Die weiteren, iiberaus reduzierten Wandma-
lereien befinden sich in einem Raum in der Nord-
westecke. Die heute nur mehr bruchstiickhaft zu
erahnenden Szenen zeigen kimpfende Ritter vor
Landschaftshintergriinden und sind mit vertikal
verlaufenden Bordiiren mit roter Grundfarbe
unterteilt. Als Abschluss zur Balkendecke hin er-
kennt man gemalte Konsolen. Einen Hinweis auf
den Inhalt des Zyklus liefert eine Notiz von 188s,
die von einer Beischrift mit dem Namen Tristan
berichtet. Auf dem Bildfeld der Nordwand, in
dem sich die Beischrift befand, soll dargestellt ge-
wesen sein, wie Tristan dem Drachen die Zunge
abschneidet. Diese Darstellung ist heute jedoch
kaum erkennbar (Abb. 142, Abb. 143). Man



sieht zwar den Kopf eines Tiers, der mit einem
Drachenkopf iibereinstimmen konnte, und die
Unmrisse eines Ritters, aber keine Inschrift mit dem
Namen ,, Tristan“. Ob es sich also bei den Wand-
malereien in diesem Raum tatsichlich um einen
Tristan-Zyklus gehandelt hat, kann daher nicht
mit Sicherheit gesagt werden. Auch die genauere
zeitliche Einordnung der Wandmalereien wird
durch den reduzierten Erhaltungszustand und die
unzulingliche Quellenlage erschwert. Da in den
erhaltenen Bildpartien kein Vintler-Wappen zu
sehen ist, darf eine Entstehung der Wandmalerei-
en dieses Raumes erst nach dem Tod des Niklaus
Vintler zumindest nicht ausgeschlossen werden.
Der 1403 als Burggraf auf Tirol bezeugte Heinrich
von Schrofenstein, der 1415 das Stadthaus vor dem
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Vintlertor nach Niklaus’ Ableben erwarb, kommt
als Auftraggeber ebenso in Frage. Einige noch zu
etkennende Riistungselemente wiirden zu einer
Datierung nach 1415 passen.

Forschungsliteratur: ATz/ MADEIN 1885, S. 71—72;
HOFFINGER 1887, S. 41, 161; WALDSTEIN 1894,

S. 2; WEINGARTNER 1926, S. 89; WEINGARTNER
1928, S. 33; Rasmo 1971, S. 210, 246; Rasmo
1980, S. 170; Cozz1 1999, S. 118; OBERMAIR /
STAMPEER 2000, S. 397—409; KOFLER-ENGL
200743, S. 304—305; KoFLER-ENGL 2007¢;
WORNDLE-VEGNT 2007; KorLER-ENGL 2011b,
S. 182-183; STAMPFER 2011, S. 113; BEATO 2017,
S. 55, Anm. s1.; KOorLER-ENGL 2018, S. 24-25;
Bearo 2018.

18. Palazzo Noriller (Rovereto, via della Terra 48). Um 1370-80

Die Freskofragmente wurden 1992—-94 im Zuge
von Restaurierungsarbeiten in einem kleinen
rechteckigen Raum im Erdgeschoss entdeckt,
freigelegt und restauriert (Abb. 27). Der Raum,
der urspriinglich etwas kleiner war, wies sehr
wahrscheinlich eine umlaufende Ausmalung auf.
Heute erkennt man noch fiinf der von einem
schlichten dekorativen Rahmen mit Vierpis-
sen eingefassten Szenen, die sich iiber eine mit
einem gemalten Stoffbehang verzierte Sockelzo-
ne spannen. Den westlichen Teil der Nordwand
nehmen Fragmente einer Verbrennungsszene ein
(Abb. 28). Eine Figur, deren Geschlecht nicht
genau zu erkennen ist, brennt auf einem Scheiter-
haufen, daneben ist eine Minnergruppe versam-
melt. Ein Mann mit ausgestrecktem Zeigefinger
weist auf die brennende Figur hin. Neben ihm
legt ein im Profil dargestellter junger Mann mit
Spitzbart und einer Kopfbedeckung mit Schelle
eine Hand auf die Schulter seines Kameraden.
Unter den Figuren, die die Minnergruppe bil-
den, fillt auflerdem ein Mann schwarzer Haut-
farbe auf, der vermutlich auf einen exotischen
Kontext der Szene hindeutet. Kompositorisch
ist das Scheiterhaufenbild analog zu Martyriums-
darstellungen christlicher Heiliger gestaltet. Die
restliche Wandfliche der Nordwand wird fast zur
Ginze von einer breit angelegten Empfangsszene

eingenommen, in der die Begegnung eines barti-
gen, bekronten Herrschers mit dem jungen Mann
aus dem eben beschriebenen Bild vor dem Tor
einer gemauerten Stadt dargestellt ist (Abb. 29;
Taf. 20ad). Die mit einem Rechteckzinnenkranz
bekronte Stadtmauer weist mehrere Tiirme auf,
die aus der Mauer etwas herausragen. Direke
an der Ringmauer ist das Stadttor angebracht,
rechts von einem runden Eckturm flankiert. Die
Ausmalung der Ostwand ging im Rahmen einer
zeitlich nicht bestimmbaren Raumvergroferung
verloren, bei der die Wand weiter nach Osten
verlegt wurde. Weitere Wandmalereifragmente
sind an der Siidwand erhalten. Im ersten Frag-
ment an der linken Wandseite erkennt man dort
eine Festung, die sich auf einem Felsen im obe-
ren Bildbereich erhebt. In der Bildkomposition
unten links sind die Partie eines Zeltes und einige
fragmentarische Soldatenfiguren mit Helmzier
zu sehen (Abb. 30). Anschlieend kimpfen zwei
reitende und schwer geriistete Figuren auf einem
von hélzerner Absperrung umgebenen Turnier-
platz. Sie stiirmen mit ihren Lanzen aufeinander
zu (Taf. 20b). Eine der beiden Figuren trigt eine
Schelle auf dem Helm und lisst sich daher mit
dem auf der Nordwand dargestellten Mann mit
Spitzbart identifizieren, der gleichfalls durch eine
Schelle gekennzeichnet ist. Rechts davon scheint
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es, als werde der Zweikampf fortgesetzt. In der-
selben holzernen Absperrung ist einer der Ritter
aus dem vorherigen Bild stehend mit Schwert
in der Rechten dargestellt, als wollte er seinem
Gegner den Todesstof§ versetzen.

Da in der Bilderzihlung dieselbe Figur
mehrmals vorkommt, handelt es sich vermut-
lich nicht um eine beliebige Zusammenstellung
reprisentativer Einzelmotive, sondern um eine
narrative Handlung. Aufgrund des fragmenta-
rischen Zustands der Raumausmalung und der
Allgemeingiiltigkeit mancher Szenen — Empfangs-
und Turnierszenen kommen sehr hiufig in der
profanen Wandmalerei wie auch der héfischen Li-
teratur vor — ist jedoch die genauere Bestimmung
sehr komplex. Nach Piccar (2012) sind die Sze-
nen dem Milione Marco Polos entnommen. Nach
Orrtz (2012) verbildlicht der Roveretaner Zyk-
lus einige Schliisselepisoden des Buches von den
Sieben Weisen Meistern. In Anbetracht ikonogra-
phischer Analogien zu Miniaturen verschiedener
Eneit-Handschriften (spez. Universititsbibliothek

Heidelberg, Cod. Pal. Ger. 403, und Wien, Oster-
reichische Nationalbibliothek, Cod. 2861) kénnte
die Eneit des Heinrich von Veldeke gleichermafSen
als Sujet der Wandmalereien in Frage kommen
(vgl. BEATO / POSTINGER 2015).

Stilistisch sind die Wandmalereien durch
cine lineare und auf wenige Farben reduzierte
Ausfithrung charakterisiert. Anhand der Analyse
der Bekleidungen und der Riistungen kann eine
Datierung um 1370-1380 angenommen werden.
Mit Blick auf die angenommene Entstehungszeit
kiime die Familie Castelbarco als Auftraggeber in
Frage; sie besafl im letzten Viertel des 14. Jahr-
hunderts ein urkundlich erwihntes Haus, das
mit dem Palazzo Noriller identisch sein konnte.

Forschungsliteratur: Prccar 2002b; BoTTERI
OTTAVIANI 2004, S. 674—675; POSTINGER 2006;
PosSTINGER 2007; CARLINI 2012, S. 198; OriTZ
2012, S. 223; Prccar 2012; BEATO / POSTINGER
2015; GAMBAROTTO 2016—2017, S. 309—320;
BeaTO 2020.

19. Casa Balduini (Trient, Domplatz). Letztes Viertel des 14. Jahrhunderts

Im Zuge von Restaurierungsarbeiten wurden in
den 1990er Jahren in einem Raum im zweiten
Stock des an der Westseite des Domplatzes ge-
legenen Hauses Balduini (nach dem spiteren Be-
sitzer Arcangelo Balduini, Philosoph und Arzt
am Hofe von Bischof Hinderbach, benannt) or-
namentale Wandmalereien entdecke und freige-
legt. Urspriinglich waren vermutlich alle Winde
des Raumes ausgeschmiickt. Mit Ausnahme von
einzelnen kleinen Fragmenten ist heute infolge
der nachtriglichen Raumverinderungen nur die
Ostwandausmalung erhalten.

Zu sehen ist ein vorgeblicher Stoff, der ein
geometrisches Muster zeigt, bestehend aus weif$
gerahmten, mit Pissen an den Seiten verschenen
Quadraten (Abb. 23). Innerhalb der mit Pissen
an den Seiten versehenen Quadrate sind auf blau-
em, rotem oder gelbem Grund Tiergestalten, stili-
sierte Biumchen mit Blumen sowie Schilde ohne
Wappen eingefasst. Unter den Tieren, die sich laut
FrarTaroL als heraldische Anspielung interpre-
tieren lassen konnten, erkennt man ein Einhorn,

einen Adler, eine Gans, einen aufgerichteten Lowen
und eine Grille mit menschlichem Kopf (Taf. 21).
Die Fliche zwischen den Quadraten ist mit einem
Blattornament und einem Opus-Sectile-Imitat ge-
fiillt. Bei diesem in der Casa Balduini zu erken-
nenden geometrischen Muster handelt es sich um
eine dekorative Gestaltung, die infolge des Handels
mit Seidenstoffen aus der islamischen Welt {iber
Spanien nach Europa gekommen war und im
14. Jahrhundert im nord- und mittelitalienischen
Raum grofie Verbreitung fand (Taf. 22, Taf. 23; vgl.
allgemein dazu: Rosari 2017). Ahnliche dekorative
Raumgestaltungen finden sich in der Casa Brittoni
in Treviso, in der Casa Minerbi in Ferrara und in
der ehem. Casa dei Teri in Florenz. Aufgrund der
genannten formalen Analogien ldsst sich eine Ent-
stehung im letzten Viertel des 14. Jahrhunderts an-
nehmen und somit FrarToROLIS Datierung um
1400 etwas prizisieren.

Forschunggliteratur: FRATTAROLI 2002,
S. 189-194; MICHELON 2011.
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20. Goldenstern Townhouse (Bozen, Laubenhaus 62). Um 1380-90

In den Jahren 2017—2019 wurde im Rahmen einer
griindlichen Sanierung des Laubenhauses 62 ein
noch weitgehend intakter Raum mit bemalter
Holzdecke und ornamentalen Wandmalereien
vom Ende des 14. Jahrhunderts entdeckt und in
Zusammenarbeit mit dem Denkmalamt wieder-
hergestellt (Abb. 167; Taf. 24a, Taf. 24b). Die
malerische Ausstattung des Raums gliedert sich
in drei Bereiche. Von unten nach oben ist zuerst
ein roter Wandbehang zu erkennen, der an einer
hélzernen Stange befestigt ist. Dariiber spannt
sich ein Bildstreifen mit Rankenmalereien; diese
kénnen genauso wie der untere Streifen als Textil-
imitat gedeutet werden (Abb. 171). An der dst-
lichen Lingswand, nahe dem Eingangsbereich an
der Handelsgasse, zeigt sich in den Ranken eine
Dreipassnische, in der sich eine Heilige mit Kelch
und Hostie befindet. Angesichts der Attribute
wird es sich wohl um die hl. Barbara handeln.
An den Langwinden befinden sich Bild-
medaillons mit Evangelistensymbolen — jeweils
zwei an der Ostwand (gefliigelter Stier fiir Lukas
und Engel fiir Matthius, Abb. 173) und an der

Westwand (gefliigelter Lowe fiir Markus und
Adler fiir Johannes). Ein weiteres Bildmedail-
lon zeigt einen nur fragmentarisch erhaltenen
schwarzen Adler im Vierpass (Abb. 170). Der
Deckenanschluss ist als Fries mit gemalten Stein-
konsolen und einem dariiberliegenden Bandor-
nament gestaltet. Das Band, dessen Recto-Seite
weil$ ist, schlingt sich um einen Stab und zeigt
dabei seine rotfarbige Verso-Seite. Bemalt ist
schliefSlich auch die noch originale Balkendecke.
Die Deckenbemalung weist eine vegetabile De-
koration auf.

Anhand einer stilistisch-ikonographischen
Analyse ist eine Entstehung der Wandmalereien
in den letzten Jahrzehnten des 14. Jahrhunderts
zu vermuten. Als Auftraggeber kann der Notar
Johannes Hasler angenommen werden, der 1396
im Laubenhaus 62 (,Czumphen haws®) erwihnt
ist. Auch der Sohn von Johannes Hasler namens
Christof war zwischen 1417 und 1456 als Notar
im selben Laubenhaus titig.

Forschunggliteratur: Beato / RizzoLL 2022.

21. Burg Madruzzo (bei Lasino). Um 1380-90

Das 1926 abgenommene Freskofragment — heute
im Schloss Buonconsiglio ausgestellt — war Teil
einer heute nicht mehr erhaltenen und kaum
dokumentierten Raumausmalung (Taf. 25).
Links ist eine detailgetreue Stadtdarstellung zu
sehen. Auf einem Turm weht eine Fahne mit
dem Georgskreuz. Rechts scheinen zwei Soldaten
einen Mann gefangen zu nehmen. Weiter rechts
wendet sich eine Dame einem Mann zu, der auf
einem mit Léwenkdpfen geschmiickten Thron
sitzt. Aufgrund stilistischer Ahnlichkeiten mit

dem Werk des Tommaso da Modena datierte
Rasmo das Fragment um 1380. Lia CAMERLENGO
vermutet einen literarischen Bezug der Darstel-
lung und denkt an einen Maler des Altichiero-
Umbkreises, der vermutlich im Auftrag der Fa-
milie Roccabruna — die den Madruzzo 1389 als
Burgbesitzer nachfolgte — arbeitete.

Forschungsliteratur: Rasmo 1980, S. 207-208;
CAMERLENGO 20123, S. 281.



274 Katalog

22. Wendelstein (Bozen, heutige Landesfachschule Hannah Arendt/

Kapuzinerkirche). Um 1380-90

Die profane Malereiausstattung der landesfiirst-
lichen Burg (Wendelstein) ist infolge des um
1600 erfolgten Umbaus zum Kapuzinerkloster
nur fragmentarisch erhalten. Auf die profane De-
koration, die bis zu den 1990er Jahren von einer
barocken Vormauerung fast vollstindig verdecke
war, wies bereits THALER hin. Rasmo untersuchte
sie genauer und wiinschte sich eine Wiederher-
stellung der mittelalterlichen Riumlichkeiten.
Diese fand partiell erst 1995—2000 im Zuge der
Umfunktionierung eines Teiles des Klosters in
die Landesfachschule fiir Sozialberufe Hannah
Arendt statt.

Die Wandmalereien statteten urspriinglich
zwei Etagen eines an der Nordseite der Burganla-
ge gelegenen Baukorpers und mindestens einen
Raum des daran anschlieenden Turms aus. Von
der Dekoration des grofien Saales im ersten Stock,
der urspriinglich vermutlich 7 x 20 Meter grof§
war und dessen westseitige Ausdehnung heute
von der Kapuzinerkirche begrenzt ist, sind nur
noch einige Wandmalereifragmente an Nord-
und Siidwand erhalten (Abb. 49, Abb. 50).
An der Stidwand sind iiber einer ornamentalen
Quadermalerei eine Einzugs- und eine Turnier-
szene zu sehen (Abb. 52, Abb. 53). Links reitet
eine von Trompetern angekiindigte und von einer
Dame begleitete Figur mit aufgesetztem Stech-
helm mit Pfauenfedern. Da sie eine Krone auf
dem Helm trigt, konnte es sich um einen Herzog
von Osterreich handeln (laut Rasmo / HORMANN-
WEINGARTNER vermutlich um den 1386 verstor-
benen Leopold III.). Rechts ist ein Gebdude mit
Zuschauerinnen und Zuschauern abgebildet, die
von den Fenstern auf das bruchstiickhaft erhalte-
ne Lanzenstechen zweier Ritter blicken. Auf der
gegeniiberliegenden Wand sind nur noch Reste
eines Frauenkopfes und Teile von zwei Trom-
petern vor einer Burg zu erkennen (Abb. 55;
Taf. 26). Von den Wandmalereien des Saals im
zweiten Stock sind nur noch Fragmente erhalten,
die sich im Unterdach des Chorraumes der heu-
tigen Kirche befinden (Abb. 56). Man erkennt
quadratische Bildfelder, die von Maf§werkbordii-
ren und Vierpissen gerahmt sind. Die Bildfelder
zeigen verschiedene menschliche Halbfiguren

(darunter eine musizierende Figur) und Tiere. An
den oben beschriebenen Baukérper schloss sich
ein ebenfalls im heutigen Schulbau integrierter
Turm an. Hier ist an der Nordwand eines ur-
spriinglich ca. 5,5 x 5,5 Meter groffen Raums eine
geometrische Dekoration mit Diamantenquadern
und achteckigen Steinimitationen erhalten.

Alle beschriebenen Wandmalereien weisen
eine ausgepragt graphische Ausrichtung und eine
tiberaus feine Detailausfithrung auf. Daher er-
scheint ihre ungefihr gleichzeitige Entstehung
wahrscheinlich. Die detailgetreu wiedergegebene
Figurenbekleidung lisst eine Datierung am Ende
des 14. Jahrhunderts bzw. entweder in die Zeit
von Leopold III. (11386), Albrecht II1. (t1395)
oder Leopold IV. (f 1411) vermuten. Die genaue
chronologische und stilistische Einordnung der
Wandmalereien ist aber aufgrund des schlechten
Erhaltungszustands sehr komplex und umstrit-
ten. Rasmo betont ihre hervorragende Qualitit —
wohl ein Unikum im heutigen Stidtirol im profa-
nen Bereich — und deutet sie als Machtausdruck
der osterreichischen Herzége. STAMPEER verbin-
det sie wegen der steifen Linienfithrung mit den
abgenommenen Wandgemilden Lichtenbergs.
Franco denkt an eine Werkstatt, die in der Tra-
dition Altichieros stehe. R1zzOLLI, ANDERGASSEN
und GRrEBE sehen eine stilistisch-inhaltliche Ver-
wandtschaft mit den Malereien Runkelsteins —
Niklaus Vintler, Besitzer von Runkelstein und
ab 1392 Amtmann bzw. héchster Finanzbeamter
Tirols, hatte méglicherweise auf der landesfiirstli-
chen Burg seinen Amtssitz. Nach WETZEL miissen
die Wandmalereien nicht unbedingt direkt von
den Landesfiirsten in Auftrag gegeben worden
sein, sondern kénnten auch zu ihren Ehren ent-
standen sein. In Frage kimen also auch die Ban-
kiers, die in dem als Pfandleihbank dienenden
Burgteil arbeiteten (z. B. Bernhard Pantaleon aus
Florenz, der 1380 in der casana Bozani wohnte).

Forschunggliteratur: MARSONER 1928; THALER
1928; Rasmo 1950, S. 18—22; Rasmo 1957b,

S. 18, Anm. 33; Rasmo 1971, S. 210, 246; Rasmo
1980, S. 176, 191-197; Rasmo / HORMANN-
‘WEINGARTNER 1989; C0zz1 1999, S. 118; WETZEL



1999, S. 388—389.; FRANCO 20004, S. 160;
HOrMANN-WEINGARTNER 2000; RizzoLLI
2000, S. 262; OBERMAIR / STAMPFER 2000,
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S. 402—403.; STAMPFER 2007; KOFLER-ENGL
2011b, S. 180-181; STAMPFER 2011, S. 113-114;
ANDERGASSEN 2015, S. 163; GREBE 2018, S. 362.

23. Sprechenstein (bei Sterzing). Um 1390-1400

Die dekorativen Wandmalereien statten den
Saal im Ostfliigel der 1241 erwihnten Burg aus
(Taf. 27). Ein umlaufender roter Behang mit
schildférmig stilisierter Unterteilung und wellig
eingebogenem Saum nimmt die untere Hilfte
der Wand ein. Der Wandteppich ist illusionis-
tisch an einer Stange befestigt. Quadratische
Felder mit funfblittrigen Rosetten und sechsza-
ckigen Sternen auf abwechselnd weif§em oder ro-
tem Grund verzieren den oberen Teil der Wand.
Eine gemalte marmorne Quaderverkleidung und
Ranken rahmen die Fensternischen. An der ge-
malten Sockelbriistung der Siiddwand lehnt eine

24. Burg Warth (bei St. Pauls-Eppan).

Die Burg, die im dritten Viertel des 13. Jahrhun-
derts erbaut wurde, besteht aus einem Bergfried,
einem Tortrakt und dem sogenannten Palas.
Ende der 1970er Jahre kamen im ersten Stock-
werk des Bergfriedes dekorative Wandmalereien
mit fingierten Mauerquadern zum Vorschein
(Abb. 175). Das Motiv der Mauerquadern ist
durch schwarze, rote und gelbe Linien auf der
weifen Kalkputzschicht wiedergegeben. Ein Fries
mit roten Schwalbenschwanzzinnen bildet den
Abschluss zur Balkendecke. Fenster und Wand-
nischen sind von einer imitierten polychromen
Marmorfassung gerahmt, wihrend die romani-
sche Tiir zum Wohnturm von einem bemalten
Dreiecksgiebel eingefasst ist. Laut STAMPFER

Damenbiiste. Die besondere Betonung der kreis-
formigen Briiste ist laut KorLErR-ENGL als Hin-
weis auf Erotik und Minne zu werten. Stilistisch
bieten die Wandmalereien wenig Anhaltspunkte
fiir eine genaue Datierung. Laut Stampfer diirfte
die Ausmalung nach dem Familienvertrag von
1394 von den Briidern Trautson in Auftrag ge-
geben worden sein.

Forschungsliteratur: WEINGARTNER 1928, S. 9;
ZALLINGER 1974, S. 123 ff.; STAMPFER 1982,
S. 368; KorLER-ENGL 2011b, S. 177.

Um 1390-1400

diirften die Wandmalereien nach dem Verkauf der
Burg an die Goldegger im Jahr 1390 entstanden
sein. Als Auftraggeber kimen laut HOHENBUHEL
auch die Herren von Weineck in Frage, die von
1423 bis 1536 auf Schloss Warth safSen und deren
Wappen mit Schwalbenschwanzzinnen versehen
ist. Mit Blick auf die stilistischen Analogien zu
den Wandmalereien auf Sprechenstein und im
Bozner Laubenhaus 62 erscheint Stampfers Da-
tierung nachvollziehbar.

Forschungsliteratur: STaMPFER 1982, S. 369,
371; KOoFLER-ENGL 2008, S. 177; HOHENBUHEL
2011, S. 213—214.
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25. lichtenberg (bei Prad am Stilfserjoch). Um 1390-1400

Die Lichtenberger Burg, die bereits 1513 an die
Khuen ging und zu einer Renaissanceanlage
ausgebaut wurde, verfiel im Laufe des 19. Jahr-
hunderts zur Ruine. Der Verfall fithrte zum Ver-
lust von weiten Teilen der Ausmalung und zur
Entscheidung im Jahr 1908, elf Bildfelder abzu-
nehmen und in das Tiroler Landesmuseum Fer-
dinandeum in Innsbruck zu iiberfiihren.

Auf den schlechten Erhaltungszustand
der Wandmalereien hatte schon Ignaz Vinzenz
ZINGERLE hingewiesen, der vorausschauend die
sich darauf befindlichen Beischriften transkribier-
te. 1889 beschrieb auch Paul CLeMEN die Wand-
gemilde vor der Abnahme. Bei der Abnahme
blieben einige schlecht erhaltene Partien vor
Ort, die mittlerweile abgetragen wurden. Weite-
re Malereifragmente wurden 1991 im Zuge von
Konsolidierungsarbeiten aufgefunden.

Die abgenommenen Wandbilder, die so-
wohl aus kunsthistorischer Perspektive als auch
im Rahmen der germanistischen Text-Bild-
Forschung griindlich untersucht wurden, er-
streckten sich tiber zwei Riume der Burg. Die
beiden chemals ausgemalten Riume befanden
sich im Obergeschoss des sogenannten Palas und
waren iiber einen Rundbogendurchgang mitei-
nander verbunden. Beide Riume hatten eine
Hohe von 3 Metern, aber unterschiedliche hori-
zontale Dimensionen. Die Grof3e des westseitigen
Raums, der an die Ringmauer angebaut war, be-
trug ungefihr 6,5 x 8,5 Meter. Der ostseitige Saal
hatte einen unregelmifligen, beinahe dreieckigen
Grundriss, dessen Langwinde 16 Meter betrugen.
Die Rdume wiesen ein gemeinsames Ausmalungs-
system auf. Zwei Ubereinanderliegende, durch
Ornamentbordiiren abgegrenzte Bildregister fiill-
ten die Winde vollstindig. Eine mit Stoffbehang
oder Steinverkleidung bemalte Sockelzone, wie
sie sonst bei profanen Ausstattungen {iblich ist,
war nicht vorhanden. Die Bilder des unteren Re-
gisters befanden sich daher auf Augenhshe der
Betrachter. Der westseitige, an die Ringmauer
angebaute etwas kleinere Raum zeigte im oberen
Westwandregister fiinf Szenen aus der Genesis:
Versuchung, Siindenfall, Vertreibung und irdi-
sches Leben von Adams und Eva, Erschaffung der
Erde sowie Adams. Im unteren Register befand

sich die héfische Darstellung des Rosenpfliickens
(Taf. 28a). Die Ostwand prisentierte im oberen
Register eine Jagdszene und ein Kolbenturnier,
dessen Teilnehmer durch die Heraldik als Ange-
hérige des lokalen Adels identifizierbar sind. Im
unteren Register waren Szenen aus dem Laurin-
Epos und Dietrichs Kampf gegen Dietleib dar-
gestellt. Der grofiere dem Tal zugewandte Raum
zeigte an der Westwand einen Reigentanz, ein
Lanzenstechen (wie bei dem Kolbenturnier sind
einige Figuren heraldisch identifizierbar, bei-
spielsweise ein Herzog von Osterreich und ein
Lichtenberger), ein Phallusbaum und ein Rad der
Fortuna, auf welchem vier Kénige abwechselnd
die Position des Auf- und Absteigens iibernehmen
und neben dem eine thronende Frau-Minne sitzt
(Taf. 28b). Die Ostwand zeigte eine erst 1940
abgenommene Eberjagddarstellung, zwei noch
in situ befindliche, aber derzeit unkenntliche Tier-
fabelszenen (Ginsepredigt; Fuchs und Storch)
und in einer Fensterlaibung die Heiligen Barbara
und Agatha.

Stilistisch sind die Wandmalereien von ei-
ner betont graphischen Ausrichtung und durch
die Beschrinkung auf wenige Farben charakte-
risiert, obgleich diese infolge der schlechten Er-
haltungsbedingungen akzentuiert erscheinen.
Die streifenformige Bildordnung und die zum
Teil dekorativen Hintergriinde lassen an ein Ta-
pisserie-Imitat denken. SCHLOSSER verwies auf
cinen lokalen Maler mit Meraner Ausbildung
und ordnete die Wandmalereien angesichts der
Riistungen und der Bekleidung der Figuren in
das letzte Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts ein.
Ahnlicher Meinung war Josef WEINGARTNER,
der dachte, ,,daf$ wir hier das Werk eines an sich
ganz unbedeutenden Vinschgauer Lokalmalers
vor uns haben, den nur seine Vorlage — allenfalls
eine illustrierte Handschrift — mit der interna-
tionalen Kunst seiner Zeit verband“. Fiir einen
lokalen Vinschgauer Maler plidierte auch Oswald
Trarp. Dieser Linie schlossen sich auch Rasmo
und KorLErR-ENGL an, die die Malereien in das
letzte Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts datierten
und aufgrund ihrer Ahnlichkeiten mit denen von
St. Georg bei Schenna einer Meran-Vinschgauer
Werkstatt zuschrieben.



Forschungsliteratur: ZINGERLE 1859; CLEMEN
1889, S. 187-188; PIPER 1908, Bd. 6, S. 106-112;
SCHLOSSER 1916, spez. S. 25; WEINGARTNER
1928, S. 27—28; MORASSI 1934, S. 266, 273;
OBERHAMMER 1950, S. 20; LUTTEROTTI 1951,
S. 28-36; SAUTER 1965-1967; LUTTEROTTI
1963, S. 5—7; TraPP 1972; Rasmo 1980, S. 183,
186, 191; OTT 19874, S. 248, 260, 277;
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NOTHDURFTER 1995; CURSCHMANN 1999,

S. 432; STAMPFER 2001b; STAMPFER 2002b;
‘WIELANDER 2003; WOLTER-VON DEM
KNESEBECK 2005, S. 504 ff.; THALI 2006; Cocco
2007; KoFLER-ENGL 2007b, Kat.-Nr. 206, S. 305,
324—325; KOFLER-ENGL 20112; KOFLER-ENGL
2011b; THALI 2019, S. 67-184.

26. Palazzo Campo (Trient, Via Belenzani 28/A). Um 1390-1400

In den 1980er Jahren wurden in einem Raum
im Erdgeschoss des Palazzo Campo — eines
ehemaligen Wohnturms in unmittelbarer Nihe
von Dom und Bischofspalast — ornamentale
Wandmalereien entdeckt. Die urspriingliche
Funktion des Raumes ist unbekannt. Infolge
spiterer Eingriffe — wie z. B. der Hinzuftigung
einer Stuckdecke im 18. Jahrhundert und der
Raumaufteilung in zwei Einheiten durch eine
Trennwand — weisen die Wandmalereien einen
sehr fragmentarischen Zustand auf. Von der ur-
spriinglichen Ausmalung, die alle Winde des
Raumes einnahm, ist fast ausschliefflich die De-
koration der Nordwand erhalten, an der sich
auch der urspriingliche Steinrahmen der Ein-
gangstiir befindet (Abb. 24). Abgesehen von der
Nordwand sind nur noch kleinformatige Frag-
mente an Siid- und Ostwand vorhanden. Die
Wandausmalung zeigt unter einem schmalen
Fries, der einen Vierpass mit einem Turm auf
gelbem Grund — vielleicht eine Anspielung auf
das Wappen der Roccabruna — aufweist, drei
tibereinanderliegende Reihen von Vierpissen auf
rotem Grund (Taf. 29). Die Vierpisse, in deren
Kern ein opus sectile vortiuschendes Motiv ein-
gefasst ist, sind miteinander verkettet und bilden
somit eine Art Maschenwerk. In den von Vier-
pissen freien Flichen befinden sich von Ran-
ken umgebene Lowenképfe. Ein vorgespiegelter
Pelzbehang bildet die Sockelzone. Auch wenn
Frartarorr und Pasertt MEDIN auf Analogien

zwischen den von Ranken umgebenen Lowen-
képfen und venezianischen Textilzeichnungen
der ersten Hilfte des Quattrocento verweisen,
hat das Wandmuster des Palazzo Campo for-
mal seine Wurzeln in der Giotto-Rezeption des
14. Jahrhunderts. Mit einem ihnlichen Vier-
passmotiv wie im Palazzo Campo versehen sind
beispielsweise der Mantel Jesu in der Verspot-
tung Christi in der Arenakapelle in Padua und
der Sockelbereich des monumentalen Thrones
der heute in den Uffizien aufbewahrten Maesta.
Von der frithen Rezeption solcher dekorativen
Motive im Nordosten Italiens zeugt die vermut-
lich im fiinften Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts
ausgemalte Wanddekoration der Apsis der Ab-
tei Santa Maria in Silvis in Sesto al Reghena
nahe Pordenone (Taf. 30, vgl. Men1s/ Cozzi
2001, S. 144-145). Die von Rasmo noch wih-
rend der Freilegung der Trienter Wandmalerei-
en vorgeschlagene Datierung auf das Ende des
14. Jahrhunderts erscheint also nachvollziehbar.
Insgesamt werden Gestaltungsformen aufgegrif-
fen, die an mit ornamentalen Wandmalereien
ausgestattete Baukomplexe im norditalieni-
schen Raum (z.B. Castello Visconteo in Pavia)
erinnern.

Forschungsliteratur: Rasmo 1983, S. 27; MARSILLI
1988, S. 68; GORFER 1990, S. 338; FRATTAROLI
2002, S. 195-197; PASETTI MEDIN 2002; KOFLER-
ENGL 2011b, S. 183, 186.
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27. Fragment aus dem Palazzo Salvadori-Zanatta (Trient, via Belenzani).

Um 1390-1400

Das abgenommene Freskofragment wurde 1931
von der Telefongesellschaft Telve dem damaligen
Museo Nazionale di Trento, heute Musei e Col-
lezioni Provinciali-Castello del Buonconsiglio,
geschenkt, nachdem sie kurz zuvor die Baupar-
zelle fiir ihren neuen Firmensitz erworben hat-
te. Die Abnahme ist nicht dokumentiert. Heute
ist das Fragment im Landesmuseum Schloss
Buonconsiglio ausgestellt (H 47 cm, B 28 cm,
Inv.-Nr. 1556; vgl. Taf. 31). Zu schen ist eine
von einer schlichten Rahmung eingefasste Da-
menbiiste. Die Rahmung ist nicht vollstindig
erhalten, kann aber mit einem Vierpass iiber-
einstimmen, von dem nur noch die obere Seite
zu erkennen ist. Die Dame, auf blauem Grund
dargestellt, trigt eine raffinierte Frisur und ein
Kleid mit tiefem Aufschnitt. In ihrer mit Spitzen-
manschette verschleierten Hand hilt sie eine rote
Blume (vermutlich eine Nelke), die CAMERLENGO
als Liebessymbol interpretiert.

Wie CAMERLENGO anmerke, steht das Frag-
ment stilistisch der hofischen Bildsprache des
Visconti-Hofes in Pavia und Mailand nahe. Auf-
grund der Ahnlichkeiten mit den Figuren der ,ca-
mera da li roxe e damisele” kann eine Entstehung
im letzten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts ange-
nommen werden. Auftraggeber und Anbringung
im urspriinglichen Raumkontext sind bislang un-
bekannt — die Geschichte des Palazzo kann erst
ab 1532 dokumentarisch rekonstruiert werden. Di-
mension und Rahmenart des Fragments kénnten
an einen Friesteil, dhnlich wie in der Runkelsteiner
Badestube, denken lassen.

Forschungsliteratur: Rasmo 1952, S. 80,

Taf. LVI; Rasmo 1971, S. 221; Rasmo 1980,
S. 207; RasMo 1982, S. 144; MARSILLI 1988,
S. 68; Cozz1 1999, S. 118; QUAZZA 1999;
CAMERLENGO 2002, Kat.-Nr. 7, S. 416;
CAMERLENGO 2014, Kat.-Nr. IL10, S. 76-77.

28. Runkelstein (bei Bozen). Verschiedene Zyklen zwischen ca.1390 und

ca.1425

Die umfassende malerische Ausstattung von
zwei der insgesamt drei Burggebduden ist noch
weitgehend erhalten. Dementsprechend ausgie-
big hat sich die Forschung mit diesem Objeke
auseinandergesetzt. Die Wandmalereien wur-
den erstmals in der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts von Reisenden bekannt gemacht. 1857
legte Ignaz Vinzenz ZINGERLE eine Monographie
mit Zeichnungen der literarischen Zyklen des
Sommerhauses vor. Zwischen den 1910er und
1930er und den 1960er und 1980er Jahren unter-
suchten Josef WEINGARTNER und Nicold Rasmo
mehrfach aus kunsthistorischer Perspektive den
gesamten Bestand an Wandmalereien der Burg.
Nach Weingartner entstanden die Wandmale-
reien des Westbaus und des Sommerhauses zur
gleichen Zeit. Die auffilligen Stilunterschiede
seien auf die Tdtigkeit verschiedener Kiinstler
zuriickzufithren. Rasmo wies hingegen auf den

chronologischen Abstand zwischen Westbau- und
Sommerhaus-Zyklen hin. Die Wandmalereien
des Westbaus lieflen sich einer von der lokalen
Bozner Maltradition geprigten Werkstatt zuord-
nen, die stilistische Merkmale der Veroneser und
Paduaner Kunst mit nordischen Einfliissen ver-
binde. Mode und Wappen wiirden fiir eine Ent-
stehung um 1395 bzw. kurz nach der Ernennung
des Niklaus Vintler zum obersten Amtmann
an der Etsch (1392) sprechen. Das Interesse der
Germanistik beschrinkte sich demgegeniiber auf
die literarischen Themen des Sommerhauses —
so z.B. in dem 1982 von W. Haug, ]. HEINZLE,
D. HuscHenBETT und N. H. OtT herausgegebe-
nen Buch Das Bildprogramm im Sommerhaus von
Runkelstein. Umfangreiche und interdisziplinire
Forschung fand anlésslich der Musealisierung
Runkelsteins und der Publikation des Katalogs
Runkelstein — Die Bilderburg im Jahre 2000 statt.



Erwihnenswert ist auch die seit 2008 von der
Stiftung Bozner Schlésser herausgegebene Reihe
Runkelsteiner Schriften zur Kulturgeschichte, die
Themen lokaler Geschichte mit dem Fokus auf
Runkelstein erforscht.

Das nach dem Erwerb der Burg durch
die Gebriider Vintler (1385) angefertigte Bild-
programm des Westbaus dehnt sich iiber drei
Stockwerke aus. Von der malerischen Ausstat-
tung des Saales im ersten Obergeschoss sind heute
nur noch einige Wandmalereifragmente erhalten.
Das am besten erhaltene Fragment an der Nord-
wand zeigt zwei hofische Paare mit Phantasie-
wappen (Abb. 65). Das zweite Obergeschoss
war urspriinglich in drei Einheiten geteilt. Die
y2Kammer der Ritterspiele” in der Nordostecke
zeigt héfische Spielszenen und eine detailgetreue
Ansicht von Runkelstein — hier gilt das Fehlen des
nach dem Erwerb der Burg durch die Gebriider
Vintler erbauten Sommerhauses als wichtiger
Datierungshinweis (Abb. 66). Die West- und
die Siidwand dieses Raumes wurden abgerissen.
An die ,Kammer der Ritterspiele schliefft das
»Wappenzimmer“ an, das mit einem nur noch
fragmentarisch erhaltenen Fries mit Wappen der
einflussreichen Tiroler Familien — darunter auch
das Vintler-Wappen — ausgestaltet ist (Abb. 69).
Unter dem Fries spannt sich ein in Terra-Verde-
Malerei gestalteter Wandbehang mit Ranken und
Tieren. Ein Teil der in terra verde ausgefiihrten
Dekoration unterbricht den Fries iiber der Tiir
zum benachbarten Raum. An der Siidseite des
Stockwerkes befindet sich die sogenannte Bade-
stube. Diese, die noch die originale, mit Sternen-
himmel bemalte Holzdecke aufweist, leitet ihren
Namen von den irrtiimlich als nacke interpretier-
ten Figuren an der Westwand ab. Restauratorische
Expertisen zeigen indes, dass die Figuren nicht
unbekleidet, sondern unvollendet sind (Abb. 74,
vgl. dazu: KENNER 2000, S. 220—221). Uber der
Spitzbogentiir der Nordwand wird das Wappen
der Vintler von zwei Minnern gehalten. Links
und rechts des Wappens ist eine umlaufende
Arkadengalerie mit mehreren Raumnischen mit
Kassettendecke zu sehen, die jeweils eine Figur —
entweder einen Mann, eine Frau oder ein Tier —
aufnehmen (Abb. 71, Abb. 72). Vom Gelinder
der Arkadengalerie hingt ein gemalter, rot grun-
dierter Stoftbehang, der mit Schablonenfiguren
(Adlern und Hirschen) geschmiicke ist. Im dritten
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Obergeschoss befindet sich der , Turniersaal, ein
grofSer reprisentativer Saal mit dreipassformiger
Balkendecke (1966/67 rekonstruiert). Der De-
ckenanschluss ist mit einem Fries mit Dreipass-
medaillons gestaltet. In die Dreipassmedaillons
sind Wappenschilde verschiedener europiischer
Kénigshiuser eingeschrieben (dazu: HYE 2000a).
In der Dreipassliinette unter der Decke an der
Siidwand ist ein monumentales Lanzenstechen
dargestellt (Taf. 32a). Unter den Turnierteilneh-
mern, die heraldisch identifizierbar sind, erkennt
man auch einen Vintler und einen 6sterreichi-
schen Herzog (vgl. dazu: PrEIFER 2011). Der
darunterliegende umlaufende Bildstreifen zeigt
Szenen héfischer Vergniigungen (Ballspiel, Rei-
gentanz, Jagd und Fischfang; Taf. 32b; Abb. 114,
Abb. 118). Das benachbarte und ebenso mit drei-
passformiger Balkendecke ausgestattete ,,Zimmer
der Liebespaare® zeigt in der Nordwandliinette
ein Kolbenturnier. Darunter verliuft eine um-
laufende Galerie mit sich einander im Gesprich
zuwendenden Paaren.

Die im Rahmen der vorliegenden Arbeit
durchgefithrten Untersuchungen konnten die
bereits angenommene Entstehung des Bild-
programms des Westbaus in den 1390er Jahren
bestitigen. Anders als bisher angenommen las-
sen sich zwischen den Wandmalereien der ver-
schiedenen Riume des Westbaus formale und
technische Unterschiede feststellen, die auf die
Titigkeit von Kiinstlern unterschiedlicher Aus-
bildung hinweisen.

An der Nordseite der Burganlage befindet
sich das nach 1390 erbaute Sommerhaus. Der Er-
haltungszustand der hier ausgemalten Zyklen ist
wesentlich schlechter als im Westbau. Anfang des
16. Jahrhunderts wurden die Wandmalereien im
Zuge der von Maximilian I. beauftragten ,Res-
taurierung’ stark iibermalt (vgl. GREBE 2009).
1868 gingen auflerdem nach dem Absturz von
Teilen der nérdlichen AufSenwand des Baus und
der darunterliegenden Felswand mehrere Szenen
verschiedener Zyklen verloren. Diese sind uns
heute nur durch Umzeichnungen bekannt.

Die dem Burghof zugewandte Sollerwand
ist mit dem Triaden-Zyklus ausgemalt. In neun
unterschiedlich grofSen Bildfeldern wird jeweils
eine Dreierfigurengruppe prisentiert. Die drei
ersten Figurengruppen bilden das um 1400 sehr
verbreitete Motiv der ,neun guten Helden".



280 Katalog

Dargestellt sind jeweils drei Helden der Antike
(Hektor, Alexander der Grofle, Julius Cisar),
drei alttestamentarische (Josua, David, Judas
Makkabius) und drei christliche Helden (Artus,
Karl der Grofle und Gottfried von Bouillon). Das
Neun-Helden-Motiv wird mit sechs weiteren
Bildfeldern mit Figuren aus der hofischen Epik
und der Heldendichtung erweitert: (1) Ritter der
Tafelrunde (Parzival, Gawein, Iwein (?), Abb. 82,
vgl. dazu: BeaTo 2014); (2) berithmte Liebes-
paare aus der Literatur (Wilhelm von Osterreich
und Aglei, Wilhelm von Orléans und Amelei,
Tristan und Isolde), (3) Helden der germanischen
Sagen (Dietrich von Bern, Siegfried, Dietleib);
(4) Riesen, (5) Riesinnen (6) Zwerge (Abb. 83).
Diese Motiv-Erweiterung gilt bisher als ikono-
graphisches Unikum.

Der vor dem Einsturz von 1868 deutlich gro-
ere Raum im westlichen Teil des Obergeschosses
ist mit Szenen aus dem in der zweiten Hilfte des
13. Jahrhunderts von Pleier verfassten Roman Ga-
rel von dem bliihenden Tal ausgemalt (Abb. 91,
Abb. 92, Abb. 93, Abb. 124, Abb. 129). Die
urspriingliche Raumstrukeur und Reihenfolge
der Szenen konnte WieHN 2014 anhand von
Schrift- und Bildquellen des 19. Jahrhunderts
(z.B. Umzeichnungen von Seelos) iiberzeugend
rekonstruieren. Der Zyklus, der rechts des Kamins
beginnt, spannt sich iiber einem Rundbogenfries
mit jeweils einander zugewandten Halbfiguren
berithmter Minner und Frauen (z. B. Adam und
Eva) und besteht aus zweiundzwanzig weifd ge-
rahmten Bildfeldern: (1) Entfithrung Ginovers;
(2) Ekunavers Bote Karabin vor Artus; (3) Ver-
folgung Karabins. Garel vor Merkanie; (4) Kampf
gegen Rialt und Gerhart; (5) Kampf gegen Gilan;
(6) Herausforderung Eskilabons durch Garel und
Gilan; (7) Kampf Garels und Gilans gegen Es-
kilabon und drei seiner Ritter; (8) Empfang auf
Belamunt, (9) Kampf gegen Purdan und Fide-
gart; (10) Befreiung Klaris’ und Versorgung der
Gefangenen der Riesen. Geschenke der Zwerge;
(11) Heimgeleitung Duzabels durch Albewin.
Garels und Klaris’ Abreise; (12) Garels und Klaris’
Ankunft in Argentin. Garels Weiterreise nach
Muntrogin; (13) Hilfe der Zwerge. Kampf gegen
Vulgan; (14) Garels Riickkehr zu Laudamie nach
Muntrogin (nur teilweise erhalten); (15) Belehnung
der Fiirsten nach der Hochzeit. Werbung zum
Heerzug (nur durch Nachzeichnung nachweisbar);

(16) Autbruch und Belagerung der Grenzfeste. Sieg
tiber Malseron (nur durch Nachzeichnung nach-
weisbar); (17) Malseron und Garels Bote Tjofrit
vor Ekunaver; (18) Kampf Garels gegen Ekunaver;
(19) Sieg tiber den Spotter Kai. Kais Bericht bei
Artus (20) Zusammentreffen Garels und Artus’;
(21) Siegesfest bei Artus; (22) Garels Heimkehr
nach Muntrogin. Zwischen der narrativen Bild-
zone und dem bemalten Sockel ist ein schmaler
perspektivischer Rundbogenfries auf Konsolen
mit minnlichen und weiblichen Brustbildern
eingefiigt.

Das benachbarte Tristan-Zimmer, dessen
Dimensionen ebenfalls nach dem Absturz der
Auflenwand deutlich reduziert wurden, ist mit ei-
ner Verbildlichung des Z#iszan von Gottfried von
Straf$burg ausgemalt (Abb. 84, Abb. 85, Abb. 86,
Abb. 87, Abb. 90). Uber einer hohen Sockelzone
verlief der Bildstreifen in terrz verde ohne Szenen-
trennung urspriinglich an den Winden entlang.
Die Bilderfolge lisst sich nur teilweise anhand der
1857 angefertigten Umzeichnungen von SEELOS
rekonstruieren (Angaben nach Scrupr 2000):
(1) Tristans Kampf gegen Morolt; (2) Uberfahre
Tantris’; (3) Werbungsfahrt; (4) Tristans Kampf
gegen den Drachen; (5) Auffindung Tristans;
(6) Tristans Bad; (7) Brautfahrt mit Minne-
trank; (8) Hochzeit; (9) Verrat an Brangine und
Verséhnung; (10) Marjodo entdeckt Tristan und
Isolde (nur in Zeichnung erhalten); (11) Marke
belauscht Tristan und Isolde im Baumgarten (nur
in Zeichnung erhalten); (12) Tristans Bettsprung;
(13) Markes Kirchgang; (14) Isoldes Ankunft in
Caerleon; (15) Gottesurteil. Ungewiss ist wie der
Zyklus begann bzw. endete.

Den unteren Teil des Baukdrpers bildet
eine zum Burghof hin offene Loggia. Im Inneren
der urspriinglich in zwei Riume geteilten Log-
gia befinden sich Wandmalereireste aus dem um
1210—20 verfassten Wigalois-Roman des Wirnt
von Grafenberg. Von den chemals etwa vierzig
Szenen, die die Erzihlung in Terra-Verde-Ma-
lerei umsetzten, ist heute infolge des Wandein-
sturzes von 1868 nur noch ungefihr die Hilfte
in sehr prekdrem Zustand erhalten. Der Zyklus
ist lediglich anhand der 1892 nach den Zeich-
nungen von Ernst Karl WALDSTEIN veroffent-
lichten Lithographien zum Teil rekonstruierbar
(Abb. 131; Angaben nach GRABER 2000—2001):
(1) Joram reicht Ginover den Zaubergiirtel. Die



Artusritter reiten zum Kampf um den Giirtel
aus; (2) Joram besiegt Gawein im Zweikampf.
Gawein muss ihm in sein Land folgen; (3) Emp-
fang auf Jorams Burg; (4) Gaweins Bewirtung
durch Joram; (5) nicht eindeutig identifizierbar;
(6) nicht eindeutig identifizierbar; (7) nicht
eindeutig identifizierbar; (8) nicht identifizier-
bare Bilder; (9) Wigalois besiegt Schaffilun im
Lanzenstechen; (10) Die Begriiflung durch den
Truchsefl von Roimunt; (11) Wigalois folgt dem
wunderbaren Tier; (12) Lanzenstechen mit den
Geisterrittern; (13) Kénig Lar gibt Wigalois die
Wunderlanze; (14) Das wunderbare Tier und
die Geisterritter verschwinden in der Burg
von Korntin; (15) Beleare weist Wigalois den
Weg zu Pfetan, der Graf Moral entfithrt hat
(Abb. 131); (16) Drachenkampf; (17) Die armen
Leute finden und berauben Wigalois nach dem
Drachenkampf; (18) Beleare sendet Wigalois
ein Kleidungsstiick. Wigalois’ Empfang auf
Joraphas; (19) Die Riesin Ruel; (20) Der Kampf
mit Karrioz (?); (21) Schwertrad-Aventiure (2);
(22) Wigalois besiegt das kentaurartige Unge-
heuer Marrien; (23—40) nicht identifizierbare
Schlussbilder.

Ebenso in terra verde ausgefiihre ist die
Kaiserreihe, die sich von der Nordwand des West-
baus iiber die westliche Ringmauer und die vier
Arkaden der Sommerhaus-Loggia bis zum Kii-
chentrakt im Osten erstreckt (Abb. 98). Von den
urspriinglich einhundert in Vierpassmedaillons
eingefassten Herrscherbildern von der Antike bis
zum Spitmittelalter ist nur ein knappes Drittel
noch erhalten. Auf die Kaiser und ihren jeweiligen
Regierungszeitraum weisen meist fragmentarisch
erhaltene Beischriften in lateinischer Sprache hin.
Eine Aufzihlung der rémischen und deutschen
Kaiser mit Erwihnung ihrer Regierungszeiten
liefert auch die Weltchronik des Heinrich von
Miinchen, die Heinz Sentlinger 1394 fiir Niklaus
Vintler anfertigte (dazu: WETZEL 2000a). Die Ar-
chivolten der Bogenhalle sind mit heute schwer zu
entziffernden Allegorien der sieben Freien Kiins-
te (Astronomie, Musik, Geometrie, Arithmetik,
Rhetorik, Dialektik, Grammatik) und einer Per-
sonifikation der Philosophie verziert (Abb. 97).

An der westlichen Ringmauer befindet sich
schlieSlich eine Fensternische mit Sitzbinken,
die vielleicht urspriinglich in einen freskenge-
schmiickten Raum integriert war (Abb. 63). Ein
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Teil der urspriinglichen Bemalung ist noch an
den Seiten der Fensternische erhalten und zeigt
ein Tapetenmuster. Dieser Bereich wird teilwei-
se von einer jiingeren Malschicht, die eine rote
Quadermauerung vortiusche, iiberzogen. Dabei
handelt es sich um die gleiche Quaderbemalung
wie am Sockel des Sommerhauses (dazu: Rasmo
1981a, S. 144).

Die stilistische Betrachtung der Zyklen
des Sommerhauses wird durch die Ubermalung
zu Zeiten Maximilians 1. deutlich erschwert.
LurTeroTTI erkannte bei den Herrscherport-
rits und den Personifikationen der Sieben Freien
Kiinste eine enge Verwandtschaft mit den 1415
von Meister Wenzel angefertigten Wandmalerei-
en der Friedhofskapelle zu Riffian. Laut Rasmo
zeigen die jeweiligen Zyklen des Sommerhauses
vorherrschend nordische Stilmerkmale, stam-
men aber von verschiedenen Kiinstlerhinden.
Aufgrund der starken maximilianischen Restau-
rierung lasse sich jedoch keine genaue Zuschrei-
bung vorlegen. Anders sei es bei der Chronologie
der Bilder, die sich anhand biographischer An-
gaben des mutmafllichen Auftraggebers Niklaus
Vintler sowie durch die Analyse der Figurenbe-
kleidung auf eine Zeit zwischen 1400 und 1405
einschrinken lasse. Da aber Niklaus Vintler
als Auftraggeber nirgendwo urkundlich belegt
ist, gilt Rasmos chronologische Einordnung
als nicht gesichert. Die formalen Unterschiede
zwischen den kolorierten Zyklen und den mono-
chromen Malereien sprechen auflerdem dafiir,
dass das Sommerhaus betreffend zeitlich getrenn-
te Ausmalungsphasen anzunehmen sind. Fiir die
in terra verde ausgefithrten Zyklen darf eine Ent-
stehung nach dem Tod des Niklaus Vintler (1413)
nicht ausgeschlossen werden.

Im Jahr 1672 verwiistete ein Brand den Ost-
bau. Danach befand sich das Gebiude lange im
ruindsen Zustand. Nur spirliche Fragmente mit
von Laub umgebenen Figuren zeugen heute von
der urspriinglichen Ausmalung. Einzelne Raum-
bezeichnungen, die aus Inventaren des 15. Jahr-
hunderts (1465 und 1493) iiberliefert sind, kénn-
ten auf das Vorhandensein von Wandmalereien
mit literarischen Themen hinweisen. Bezeugt ist
die Existenz einer ,hertzog Wilhalm chamer®,
einer ,Niethartkammer®, eines ,gemach genant
das Swietal“ und eines ,Parentzis sal“. Mit der
»Niethartkammer® kann eine Bleistiftzeichnung
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in Verbindung gebracht werden, die sich in Wien
unter den Restaurierungsskizzen Friedrichs von
Schmidt befindet (Abb. 104). Sie zeugt nimlich
von einer heute nicht mehr vorhandenen Szene,
die vermutlich Neidharts Entdeckung des ersten
Veilchens darstellt. In Anbetracht der Bekleidung
der Figuren kann eine Datierung dieser Szene in
die erste Hilfte des 15. Jahrhunderts angenommen
werden. In der Burgkapelle im Erdgeschoss sind
noch sakrale Fresken bruchstiickhaft erhalten
(Abb. 99, Abb. 100, Abb. 101). Deren chrono-
logische Einordnung in das letzte Jahrzehnt des
14. Jahrhunderts und ihre Zuschreibung an den
Ulmer Maler Hans Stocinger finden allgemeine

Akzeptanz.

Forschungsliteratur: MESSMER 1857, S. 121;
ZINGERLE 1857; ZINGERLE / SEELOS 1857;

ZINGERLE 1859; LADURNER 1864;
SCHONHERR 1874; HOFFINGER 1888;
WALDSTEIN 1892; WALDSTEIN 1894;
WEINGARTNER 1912, S. 32 ff.; WEINGARTNER
1928, S. 23—27; WEINGARTNER 1948, S. 28—29;
LUTTEROTTI 1963; LUTTEROTTI 19642a; Rasmo
1964, S. 1-24; RasMo 19753, S. 40; Rasmo
1980, S. 126-170; RasMo 1981a; HAUG 1982;
SpADA PINTARELLI 1997, S. 162—-175; DoMANSKI/
KRENN 2000a; DomaNnski/ KRENN 2000b;
GRABER 2000; HYE 2000a; KENNER 2000;
ScHurr 2000; WETZEL 2000a; GRABER
2000—2001; GOTTDANG 2002; OPITZ 20082;
Oprr1z 2008b; GREBE 2009; MYLEK 2011;
PrEIFER 2011; BEATO 2014; SCHEDL 2014;
STAMPEER 2014; TORGGLER 2014; WIEHN 2014;
VaN D’ELDEN 2016, S. 37—40; BEATO 2017;
GREBE 2018; BEaTo / HOFER 2020.

29. Torre Burri/ Casa Pandolfi (Ala, via Gattioli 2). Vor 1396

Die sehr fragmentarischen, 2008 entdeckten
Wandmalereien sind heute im Erdgeschoss eines
sanierten Wohnhauses integriert. Der Standort
der Wandmalereien innerhalb des mittelalter-
lichen Baukontextes ist umstritten. Vermutlich
statteten sie urspriinglich die Auflenmauer eines
im 13. Jahrhundert errichteten Turmes (Torre
Burri) aus bzw. befinden sich an der siidlichen
Wand eines Raums eines spiter entstandenen Ge-
biudes, das an den Turm anschlieflt (Casa Pan-
dolfi). Die Bezeichnung , Torre Burri“ bezieht
sich auf die Veroneser Familie Burri, die ab dem
15. Jahrhundert in Ala ansissig war.

Die Ausmalung nimmt den oberen Teil der
Wand rechts einer zugemauerten Tiir ein und
unterteilt sich in zwei Register, die durch eine
gemalte Inkrustation voneinander getrennt sind
(Taf. 33a, Taf. 33b). Im oberen Register ist eine
von einer gelben Bordiire gerahmte Wappenreihe
dargestellt: Unter dem dsterreichischen Binden-
schild befinden sich weitere, verhiltnismiflig
kleinere Wappenschilde, die teilweise schwierig
zu identifizieren sind. Deutlich erkennbar sind
noch folgende Wappenschilde: Matsch, Lich-
tenberg, Vols, Wiirttemberg und Rottenburg.
Im unteren Register sind drei von einer roten

Bordiire gerahmte Bildfelder gemalt, die Tiere
auf weiflem Grund darstellen. Im ersten, kleine-
ren Bildfeld ist ein Fuchs mit einem Auerhuhn
auf der Kruppe zu sehen. Das mittlere Bild-
feld zeigt einen Hund mit einem Skorpion. Im
dritten Bildfeld, unterhalb des 6sterreichischen
Bindenschildes, erkennt man schliefflich einen
Hund mit Sackpfeife spielendem Hasen auf
seiner Kruppe und darunter eine Schildkrote.
Die kuriosen Tierdarstellungen spielen auf die
Thematik der Verkehrten Welt an.

Anhand der Wappenschilde bringt DeL-
LANTONIO die Wandmalereien mit dem 1407
entstandenen Falkenbund in Verbindung. Laut
Walter Lanbr sollte der terminus ante quem
fiir die Realisierung der Fresken hingegen auf
1396 festgelegt werden. Grund dafiir sei die
Ubereinstimmung eines der Wappen der Rei-
he mit jenem des 1396 verstorbenen Hans 1.
von Vols. Landi schligt auflerdem Azzone
Francesco di Castelbarco, der tiber diesen Teil der
Vallagarina herrschte und 1391 dem Herzog von
Osterreich Albrecht IT1. die Treue schwor, als Auf-
traggeber vor. Stilistisch erscheint die von LaNDI
vorgeschlagene Datierung nachvollziehbar. Die
schlichte Rahmung und der weifle Hintergrund



der Wandmalereien erinnern nimlich an die
Miniaturen aus den Exemplaren des im ausge-
henden 14. Jahrhundert im lombardischen Raum
hergestellten Tacuinum sanitatis.
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Forschungsliteratur: PFEIFER 2011, S. 108,
Anm. 46.; AzzOLINI 2018; LANDI 2018a;
DELLANTONIO 2020.

30. Adlerturm (Trient, Schloss Buonconsiglio). Um 1397

Der Adlerturm, der sich tiber dem 6stlichen
Stadttor erhebt, der porta aquila, und dessen Er-
richtung ins 13. Jahrhundert reicht, wurde Ende
des 14. Jahrhunderts unter Bischof Georg von
Liechtenstein (Bischof 1390-1407 und 1409-1419)
aufgestockt und durch einen iiberdachten, ent-
lang der Stadtmauer laufenden Gang mit der
bischéflichen Residenz verbunden. Der Mo-
natszyklus im zweiten Stock und die heute fast
vollstindig verloren gegangene Raumausmalung
im dritten Stock entstanden gleichfalls im Auftrag
des Bischofs Georg von Liechtenstein.

Die Monatsbilder mit den jeweils typi-
schen Freizeit- und Arbeitstitigkeiten sind von
hohen, gedrehten Siulchen eingerahmt. Unter
den Bildern erstreckt sich ein architektonisch
wirkender Fries. Dieser weist Medaillons mit
Biisten und Wappen auf, die von Akanthus-
blittern auf rotem Grund umgeben sind. Der
Zyklus beginnt an der Ostwand und lduft im
Uhrzeigersinn weiter: (1) Januar: Schneeball-
schlacht vor Schloss Stenico (Taf. 34); (2) Febru-
ar: Lanzenturnier; (3) Mirz: verloren; (4) April:
biuerliche Arbeiten; (5s) Mai: hofisches Liebes-
fest (Taf. 35); (6) Juni: Tanz (Taf. 36); (7) Juli:
Fischfang und bauerliche Feldarbeiten; (8) Au-
gust: Kornihren werden gemiht und gesam-
melt; (9) September: Falkenjagd, Riibenernte
und Furchenzichung; (10) Oktober: Weinlese,
Keltern und Mostbereitung; (11/12) November
und Dezember: detailgetreue Darstellung der
Stadt Trient (Taf. 37). Das verloren gegangene
Mirz-Bild befand sich urspriinglich an der spi-
ter zerstorten Wendeltreppe in der siidostlichen
Ecke. Weitere Gestaltungsinderungen wurden
bei der um 1535 von Kardinal Bernhard von
Cles veranlassten und von Marcello Fogolino
durchgefiihrten ,Restaurierung’ vorgenommen:
Die Monatsbilder wurden aufgefrischt, die aus
Stuck gefertigten Sonnen, die sich oberhalb

jeder Szene in einem anderen Tierkreis befinden
und den Jahresablauf bezeichnen, hinzugefiigt
und die urspriingliche Dekoration der Sockel-
zone mit einem weifl-roten Behang tibermalt.
Zu Lebzeiten des Kardinals von Cles wurde
auch der dritte Stock umstrukturiert. Mit dieser
Mafinahme hingt wahrscheinlich zusammen,
dass die Raumausmalung dieses Stockwerkes
fast vollstindig verloren gegangen ist. Man er-
kennt nur noch eine Dame und einen Kavalier
in einer Felsenlandschaft, denen ein kniender
Bauer Obst anbietet. Die Figuren befinden sich
vor einem Schloss, in dem Rasmo das Schloss
Buonconsiglio vor den von Georg von Liechten-
stein durchgefiihrten und 1404 abgeschlossenen
Umbauten erkennt.

Von der ilteren Forschung wurde der Zy-
klus durch Vergleiche mit dhnlichen Malereien
in Meran (Pfarrkirche) und im Kreuzgang von
Kloster Neustift dem deutschen Kulturkreis zu-
geordnet. Hervorgehoben wurde zudem eine Ver-
pflichtung der bohmischen Malerei des spiten
14. Jahrhunderts gegeniiber, insbesondere der
Bibel des Kénigs Wenzel. Neben den bohmi-
schen Merkmalen sind — z. B. laut Rasmo und
CASTELNUOVO — auch italienische, insbesondere
lombardische Ziige hervorzuheben. Umstritten
ist die Frage der Zuschreibung. Traditionell
werden die Monatsbilder mit dem ,Magister
Wenzel“ in Verbindung gebracht, der im Buch
der Malerzunft in St. Anton am Arlberg als Hof-
maler des Bischofs von Trient erwihnt wird. Die
Entdeckung von Emanuele CURZELS eines auf
1397 datierten Dokumentes scheint diese Ver-
mutung zu untermauern und die Datierung der
Fresken auf ca. 1397 einzuschrinken: Dem Do-
kument ist zu entnehmen, dass auf Fiirsprache
von Bischof Georg einem namentlich erwihn-
ten ,Magister Wenzel de Crode[n] de partibus
teu[tonicis]“ die Erlaubnis erteilt wurde, in einer



284 Katalog

Wohnung in einem Haus des Domkapitels in
der Nihe der Port’ Aquila zu wohnen. Die Frage,
ob der Magister Wenzel, der die 1415 datierten
Fresken der Friedhofskapelle von Riffian bei
Meran signierte, mit dem im Adlerturm titigen
Maler identisch sein kann, spaltet die Fachwelt
der Kunstgeschichte. Fiir manche deuten die
stilistischen Unterschiede zwischen den Wand-
malereien in Trient und Riffian auf zwei ver-
schiedene Kiinstler. Anderen zufolge sind die
Stilunterschiede lediglich auf den zeitlichen Ab-
stand zwischen den zwei Ausmalungskampagnen
zurlickzufithren. Ungewiss ist auch die Funk-
tion der im Adlerturm ausgemalten Riume. Die
Entfernung von der eigentlichen Burg ldsst eine
Wohnfunktion ausschliefen. In Frage kime eine
Verwendung als Arbeitsraum mit reprisentativen
Zwecken, dhnlich wie im Fall der Chambre du
Cerf im Papstpalast in Avignon.

Forschunggliteratur: voN SCHLOSSER 1895,

S. 144—230; MAYR-ADLWANDG 1898, S. 1371;
KurtH 1911; ToESCA 1912, S. 462 ff;
WEINGARTNER 1928, S. 28—63; MORASSI
1928-29; VAN MARLE 1931, S. 401, 442;
MoRasst 1934, S. 273 ff.; Rasmo 1957a; Rasmo
1975b; CASTELNUOVO 1986; DE MADDALENA
1986, S. 88—102; SGARBI 1986, S. 108—110;
CASTELNUOVO 1987a; BERTOLDI 1989,

S. 127-149; GORFER 1990, S. 177-185;
DORMEIER 1994, S. 125 ff.; CAsTELNUOVO /
D1 Macco 1995, S. 14-16; CASTRI 1996Db,

S. 238—239; ROETTGEN 1996, S. 28—31; SEBESTA
1996; WETTER 1996—98; WOLTER-VON DEM
KNESEBECK 2000, S. 69; CURZEL 2002
(IACOMINI 2003, S. 230—247; DE GRAMATICA
2012, S. 62-81; DAL PRA 2014, S. 22; CHALUPNA
2014; CHALUPNA 2015; WOLTER-VON DEM
KNESEBECK 2017, S. 256.

31. Ansitz Stetten (Margreid). Erstes Viertel des 15. Jahrhunderts

1962 wurden im Mittelsaal des zweiten Stockwer-
kes Reste einer umlaufenden, illusionistisch ange-
legten Rundbogengalerie entdeckt und freigelegt
(Tof. 38a). Die Rundbogengalerie weist ornamen-
tal gestaltete Pfeiler auf, an denen ein naturalis-
tisch verfasster illusionistischer Pelzbehang hingt.
Wie bereits STAMPFER anmerkt, ist die motivische
Ankniipfung an dekorative Wandmalereien auf
Burgen augenscheinlich. Besonders erinnert die
Margreider Gestaltung an die Bogengalerie der
Runkelsteiner Badestube (um 1395). Stilistisch

32. Hauenstein (bei Seis am Schlern).

In den Jahren 1976/77 kamen im Zuge von
Restaurierungsarbeiten mehrere Hunderte von
Freskofragmenten im Bereich des siidseitig ge-
legenen Bergfrieds zum Vorschein. Den grofiten
Anteil der Fragmente, deren Gréfle von ,jener
eines Fingernagels bis zu der einer ganzen Hand
reicht (STAMPEER 1977, S. 359), bilden Uber-
bleibsel von Dekorationsmalerei. Daraus lisst

lisst sich die Wandmalerei aber etwas spiter —
vermutlich in das erste Viertel des 15. Jahrhun-
derts — datieren. Dafiir spricht die ornamentale
Gestaltung der Pfeiler, die bereits auf Beispicle der
Friihrenaissance verweist. Als Auftraggeber kimen
die mit den Vintlern verschwigerten Herren ab
der Platen in Frage, die im 14. Jahrhundert als
Herren dieses Ansitzes dokumentiert sind.

Forschunggliteratur: STAMPFER 1980, S. 338;
STAMPFER 1982, S. 369; WETZEL 1999, S. 393.

Erste Halfte des 15. Jahrhunderts

sich schlieffen, dass eine grofle Wandfliche mit
ornamentalen Motiven bedeckt war. Unter den
figiirlichen Malereien traten nur einige Min-
nerkdpfe — darunter auch Monche — sowie
Fragmente von Gewindern in verschiedenen
Farben zutage (Taf. 38b, Taf. 38c). Aufgrund
der Grofle des Fundmaterials ist die Rekonst-
ruktion der Ausmalung, die urspriinglich einen



Raum im zweiten oder dritten Obergeschoss
des Bergfriedes ausstattete, {iberaus schwierig.
Nach ANDERGASSEN kann es sich bei den Frag-
menten um Szenen mit Begebenheiten aus der
Oswald-von-Wolkenstein-Biographie handeln.
ANDERGASSEN zufolge dhnelt der Mann mit der
roten Miitze, der auf einem der zum Vorschein
gekommenen Fragmente zu erkennen ist, mit
Ausnahme des hier fehlenden geschlossenen lin-
ken Auges jener Darstellung des Oswalds in der
Liederhandschrift B. Dagegen denkt LoraNDI
an eine Schutzmantelmadonna und vermutet
daher, dass sich an dieser Stelle im Bergfried eine

33. Ansitz Niederhaus-Thun (Bozen,

Die 1967 freigelegten Wandmalereien erstrecken
sich iiber drei Rdume. Den rechteckigen Raum
im Erdgeschoss schmiickt ein im oberen Wand-
bereich umlaufender Bildstreifen mit einer Rei-
he von jungen Minnern und Frauen, die sich in
einem idealisierten Garten aufthalten. Der Bild-
streifen, der von einer Vierpassbordiire gerahmt
ist, spannte sich urspriinglich wohl iiber alle vier
Winde des Raums. Heute sind allerdings an der
Ost- und an der Siidwand keine Wandmalereien
erhalten. An der westlichen Schmalwand und
an der Nordwand erkennt man folgende Bilder:
(1) Orgelportativ spielende Dame; (2) Junge, der
vor einer Dame kniet; (3) Paar, das sich zirtlich
umarmg; (4) Damenfigur pfliickt eine Frucht von
einem Baum; (5) Fehlstelle; (6) minnliche Fi-
gur (?); (7) Figurenpaar im Gesprich (Abb. 184,
Abb. 185, Abb. 186, Abb. 188).

Szenen eines idealisierten Gartens sind
ebenfalls im groferen Raum im ersten Ober-
geschoss dargestellt (Abb. 189, Abb. 190,
Abb. 191, Abb. 192, Abb. 193, Abb. 194). Sie
verlaufen ohne Szenentrennung und spannen sich
iiber einen Sockel, der nur an der Siidwestecke
mit einem imitierten Stoffbehang bemalt ist.
Zu sehen sind noch: eine Badeszene; ein Mahl
im Freien; eine Vierergruppe, die Backgammon
spielt; ein Reigentanz.

Im anschliefenden kleineren Raum spannt
sich tber einer imitierten Marmorverkleidung
eine zweifarbige Dekoration mit gemalten
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Kapelle befand. Eine solche Position wire fiir
eine Kapelle jedoch ungewdhnlich. Auch wenn
es sich tatsichlich um eine Schutzmantelmadon-
na gehandelt hitte, hitte diese wahrscheinlich
der privaten Andacht gedient und wire in einem
mit Ornamenten ausgemalten privaten Raum
integriert gewesen. Die weich modellierten Ge-
sichter und das Muster des Dekorationsfrieses
sprechen fiir eine Entstehung in der ersten Hilfte
des 15. Jahrhunderts.

Forschungsliteratur: STAMPFER 1977;
ANDERGASSEN 2011, S. 81-82; LORANDI 2011.

Oberau-Haslach). Um 1420

Quadern (Abb. 195, Abb. 196, Abb. 197). In
den Quadern sind Ranken, Tiere sowie Minner-
und Frauenbiisten eingefasst. An der Westwand
erkennt man die Biiste einer Frau mit gefloch-
tenem Zopf. In der Linken hilt sie eine Blume,
die sie dem bértigen Mann im Quader nebenan
zu reichen scheint. Der Mann, der im Profil dar-
gestelle ist und sich in Richtung der Frau wen-
det, weist mit dem ausgestreckten Zeigefinger
der rechten Hand auf einen kleinen nicht mehr
identifizierbaren Gegenstand (Verlobungsring?)
in seiner Linken. An der Siidwand erscheinen
dieselben (?) Figuren, diesmal aber gemeinsam in
einem einzigen Quader. In zwei weiteren Qua-
dern sind Biisten nackter Frauen eingefasst. In
den tbrigen Quadern sind negativ konnotierte
Tiere — ein Affe, ein Pfau sowie ein nicht identifi-
zierter Vogel — dargestellt. Der negativ konnotier-
ten Siidwand steht die Nordwand oppositionell
gegeniiber. Hier erscheinen positiv konnotierte
Tiere wie Lowe, Leopard, Fuchs und Adler.
Auch das zweite Stockwerk war vermutlich
ausgemalt. Von der urspriinglichen Ausmalung
sind jedoch nur einige Fragmente an der Siid-
wand des Siidwestzimmers erhalten (Abb. 199,
Abb. 200). Die Laibung eines zugemauerten Fens-
ters ist mit einem Niederhaus-Wappen und einer
pelzbekleideten Frau bemalt. Oberhalb der Fens-
ternische erkennt man noch eine Vierpassbordiire,
an der ein illusionistischer Pelzbehang hingt. Die
Vierpassbordiire entspricht derjenigen, welche die
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Bildfriese des Erdgeschossraums und des kleinen
Zimmers im ersten Obergeschoss rahmt.
Anhand stilistischer Untersuchungen lassen
sich simtliche Wandmalereien derselben Ausma-
lungskampagne zuschreiben. Dank der Figuren-
bekleidung kann die Ausmalung um 1420 datiert
werden. Angesichts dieser Chronologie ldsst sich
Hans von Niederhaus, der 1407 als Landrichter von
Bozen nachweisbar ist, als Auftraggeber vermuten.

34. Ansitz Massauer-Perkheim (bei St.

Die Wandmalereien wurden 1999—2000 im Zuge
von baulichen Sanierungsmafinahmen (Adaptie-
rung fiir Wohnzwecke) in einem rechteckigen
Raum der ersten Etage entdeckt, freigelegt und
restauriert. Die freigelegten Wandmalereien be-
finden sich im nordlichen Teil eines ehemals
grofleren Raumes, welcher durch eine spitere
Trennwand verkleinert wurde. Uber einer So-
ckelzone, die mit einem heute nur bruchstiickhaft
erhaltenen Rankenmotiv und stehenden Figuren
mit Schriftbindern verziert ist, spannt sich ein
von einem schlichten Fries mit Vierpassmaf§werk
eingefasster Bilderstreifen: An der Nordostecke
tanzen zwei Paare vor einem bildlosen weiflen
Hintergrund, wihrend vier Musiker Blasinstru-
mente spielen (Taf. 40, Taf. 41a). Links davon —
oberhalb einer erst beim jiingsten Umbau ausge-
brochenen Tiir — ist ein Schwertkampf dargestellt.
Die ritterliche Auseinandersetzung wird weiter
links oberhalb der Tiir fortgesetzt. Nun spren-
gen zwei Ritter mit flacternden Helmdecken auf

35. Burg Romano (bei Pieve di Bono).

Einer der Hauptsitze der Lodron, die als Lehens-
triger des Fiirstbischofs von Trient dienten, war
die strategisch gelegene Burg Romano. Die einst
michtige Burganlage verfiel ab dem Ende des
17. Jahrhunderts zur Ruine. Ein 1914 abgenomme-
nes und heute im Trienter Diézesanmuseum auf-
bewahrtes Fresko ist alles, was von dem prichtigen
Wandzyklus im grof3en Saal des gotischen Traktes

Forschunggliteratur: A1z 1873, S. 277;
AUSSERER 1899; WEINGARTNER 1926, S. 89;
Rasmo 1971, S. 221; THUN 1976; Rasmo 1980,
S. 124; 191-197; STAMPFER/ KOFLER 1982,

S. 13; FREI 1985, S. 77—79; SCHRAFFL 1994,

S. 28—31; WETZEL 1999, S. 392; Opr1TZ 2008b,
S. 262—263; KorLER-ENGL 2011b, S. 183;
STAMPEER 2011, S. 114; THUN-RAUCH 2016.

Michael-Eppan). Um 1425-50

gepanzerten Rossen aufeinander zu. Die Nord-
wand schliefft im westlichen Bereich mit einer in
eine gebirgige Landschaft eingebetteten Burgdar-
stellung ab. Die Burg verlassen ein Jiger zu Pferd
und ein Knecht zu Fuf3, die zur anschlieflenden
Jagd an der Westwand aufbrechen. Anhand der
Modeanalyse lassen sich die Wandmalereien in
das zweite Viertel des 15. Jahrhunderts datieren.
Dafiir sprechen beispielsweise die fiir diese Zeit
sehr charakteristischen Beutel-Armel. Stilistisch
weisen die Wandmalereien eine eher bescheidene
Qualitiit auf, was laut STAMPEER fiir die Titigkeit
eines lokalen Malers sprechen konnte. Ungewiss
ist auch die Frage der Auftraggeberschaft. Es ist
nicht nachweisbar, ob im zweiten Viertel des
15. Jahrhunderts die Familie Massauer den An-
sitz bereits besaf3.

Forschungsliteratur: ANDERGASSEN 1996a,
S. 100; STAMPEER 20014, S. 70—71; STAMPFER
2007, S. 183-192; STAMPFER 2008a, S. 208—218.

Um 1430-40

der Burg iibriggeblieben ist (Taf. 41b, Taf. 42aq,
Taf. 42b). Das Fragment zeigt einen Reiterkampf,
der sich iiber einen illusionistisch dargestellten
Sockel aus polychromen Marmorplatten erstrecke
und im oberen Bereich von einer ein opus sectile
vortiuschenden Bordiire mit Rauten und Vierpis-
sen begrenzt ist. Links sind Zelte, Trompeter und
zwei in voller Riistung gepanzerte Ritter zu sehen.



Der rechte von ihnen ist birtig und trigt einen
Helm mit offenem Visier, auf dem eine Krone
sitzt. Auf seinem Pferd ist die Inschrift ,R Patal®
eingraviert. In der rechten Bildhilfte wiitet eine
fragmentarisch erhaltene Schlacht.

Datieren lisst sich das Bild mit grofler
Wahrscheinlichkeit um 1430-1440 bzw. in die
Zeit des 1439 verstorbenen Paride Lodron oder
seiner Sohne Giorgio und Pietro. Wie Lionello
Boccia zeigen konnte, iibernehmen die im Bild
zu sehenden Riistungen und Waffen vor allem
Elemente, die im lombardischen Raum um
1440 typisch waren. Fiir eine solche Datierung
sprechen auch Stilelemente wie die aufgeladene
Komposition, die elegante Beweglichkeit der Fi-
guren und die wirklichkeitsgetreue Wiedergabe
des reich mit Pflanzen bedeckten Kampffeldes.
Kompositorische Analogien lassen sich z.B. zu
dem 1972 aufgedeckten und sehr wahrscheinlich
kurz nach 1436 im Auftrag von Gianfrancesco
Gonzaga entstandenen Lanzelot-Zyklus von
Pisanello im Palazzo Ducale in Mantua fest-
stellen (die Datierung sei aufgrund der Iden-
tifizierung des collare delle S, einer Auszeich-
nung, die Heinrich VI. von England 1436 dem
Marquis Gianfrancesco verlieh, untermauert.
Speziell zur Frage der Datierung der Mantuaner
Wandmalereien vgl. VENTURA 2007). Ahnliche
Charakeeristika finden sich auch im Triptychon
von Paolo Uccello, das um 1338 von Lionardo di
Bartolomeo Bartolini Salimbeni in Auftrag gege-
ben wurde und die fiir die Florentiner siegreiche
Schlacht von San Romano gegen Siena darstellt
(vgl. NaTALI/ TARTUFERI 2012).

Das genaue Sujet des Bildes ist bisher unbe-
kannt. Laut CarTor kénnte sich das Fragment auf
ein historisches Ereignis beziehen, das die Familie
Lodron betrifft. In Frage kime die Heldentat von
Paride Lodron, der 1439 der Visconti-Armee Ein-
halt gebieten konnte — im 1423 ausgebrochenen
Krieg zwischen Mailand und Venedig hatten sich
die Lodron auf die Seite der Venezianer gestellt.
CaMERLENGO schlidgt hingegen die Identifizie-
rung des birtigen Kénigs als den 1452 in Rom
zum Kaiser gekronten Friedrich III., welcher
Pietro und Giorgio Lodron den Grafentitel ver-
gab, vor. Beide Hypothesen lassen sich wegen
fehlender heraldischer Symbole, die im Bild ein-
deutig auf die Familie Lodron hinweisen wiirden,
nicht bestitigen.
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Fiir eine Herleitung aus der Literatur dufler-
te sich Rasmo, der das Wandgemilde als ,,ultimo
resto di un ciclo di storie cavalleresche proba-
bilmente derivate da qualche poema arturiano®
versteht. Ein wichtiger Hinweis darauf seien, so
Rasmo, die auf dem Wandgemilde eingravierten
Inschriften. Der Meinung Rasmos schloss sich
Piccar an, der noch weiter geht und die Szene als
die in der Chanson de geste vorkommende Schlacht
von Vaubebot interpretiert. Die Interpretation
Piccars stiitzt sich jedoch auf eine unkorrekte
Entzifferung der eingravierten Inschriften: Der
noch deutlich lesbare Schriftzug ,R Patal wird
von Piccar als ,Rex[(?)]arolus entziffert und
als ,Rex [K]arolus“ erginzt. Auflerdem ist die
Schlacht-Darstellung angesichts des Fehlens
simtlicher restlicher Szenen der urspriinglichen
Raumausstattung sowie aussagekriftiger Inschrif-
ten und heraldischer Symbole zu allgemein, um
eine belastbare Verbindung zu einer bestimmten
Textvorlage herzustellen. Dennoch ist es denk-
bar, dass die Lodron Texte der Chanson de geste
kannten. Wie INFURNA 2002 anmerkt, befindet
sich in der Trienter Bibliothek San Bernardino
ein Fragment, das urspriinglich zu einer an der
Wende vom 13. zum 14. Jahrhundert entstanden
Handschrift der Chanson d’Aspermont gehor-
te und auf dem die Signatur des zwischen 1545
und 1565 titigen Notars ,,Antonius de Lodrono®
erscheint (allgemein zur Verbreitung weltlicher
Literatur im Raum des heutigen Trentino im Mit-
telalter: GROFF 1989; FrioLI 2001, CovA 2020).
Von der Rezeption von zum karolingischen Stoff-
kreis gehorenden Texten im Raum des heutigen
Trentino zeugen auflerdem die profanen Wand-
malereien im Nonsberger Palazzo Nero (um 1450,
vgl. Kat. 38) sowie jene in der Casa Bertelli in
Cavalese (um 1480, vgl. Kat. 50).

Forschungsliteratur: PAPALEONI 1891; AUSSERER
1905; BATTISTI 1909, S. 114—115; S. 54;
‘WEINGARTNER 1928, S. 34; MOSCHETTI 1931,
S. 95; WEBER 1933, S. 207; Rasmo 1980,

S. 208; Boccia 1980, S. 236-239; Boccia/
Rossi/ MoriN 1980, S. 68—71; Rasmo 1982,
S. 144; Coproico 1983, S. 29—31; CopROICO
1984, DONISELLI 1986, S. 18-19; S. 1171;
Piccart 2003; CaTTOI 20025 MARANGON
2008-2009, S. 97—-106; CAMERLENGO 2012a,
S. 282-284.
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36. Ehem. Pfarrhof St. Anna (Lana). Um 1440-50

Die sehr fragmentarischen Kalkwandmalerei-
en wurden Ende der 1980er Jahre im Zuge der
Adaptierungsmafinahmen am alten Pfarrhof
St. Anna zur Einrichtung eines Pflegeheims
entdeckt. Sie befinden sich in einem Raum
im ersten Stock des Westfliigels und stellen
Rankenmalereien auf weiflem Grund dar. Ver-
schiedene Malereispuren zeigen, dass zumindest
drei Winde des Raumes mit solchen Ranken
geschmiicke waren. Im Rankengezweig sind klei-
ne Tiere und Jiger eingesetzt; in einer kleinen
Nische an der Ostwand ist ein Vogelstinder be-
malt (hoher Reck), auf dem ein Beizvogel sitzt
und an den ein Falknerhandschuh angelehnt ist
(Taf. 43a). Unter dem Reck befinden sich zwei
fragmentarisch erhaltene Minnergestalten. Die
linke erhebt einen Arm mit geschlossener Faust
in der typischen Geste, um einen Vogel zu sich
zu locken. Oberhalb der Rankenmalereien ist

auflerdem im Erkeransatz an der Westwand ein
Marienbild dargestellt.

Bei den bemalten Ranken handelt es sich um
ein Motiv, das am Ende des 15. und zu Beginn des
16. Jahrhunderts in Tirol weite Verbreitung fand.
Im Vergleich zu den viel dichteren Ranken vom
Ende des Jahrhunderts zeigen jedoch die Lananer
‘Wandmalereien eine deutlich schlichtere Gestal-
tung. Wie STAMPFER 2005 feststellt, lisst dies an
eine Datierung um 1440—s0 denken, vermutlich
anlisslich des Umbaus des ehemaligen spitromani-
schen Wohnturmes zum 1443 erstmals erwihnten
Widum der Deutschordenspfarre St. Anna.

Forschungsliteratur: STAMPFER 1987—88;
KoFrLER-ENGL 1989—90; NOTHDURFTER 1990;
GASSER/ STAMPFER 1994, S. 86, 134—135;
NOTHDURFTER 1997; NOTHDURFTER 2000;
STAMPFER 2005.

37. Burg Trautson (bei Mihlbachl). Um 1440-50

Die Burg Trautson, die in der ersten Hilfte des
13. Jahrhunderts durch Graf Albert I1I. von Tirol
errichtet und Matreier Ministerialen als Lehen
gegeben wurde, war mit einer ganzen Reihe
profaner Wandmalereien ausgestattet. Nach der
Bombardierung der Brennerlinie, die am Ende
des Zweiten Weltkrieges die Burg weitgehend zer-
storte, kam eine bis dahin unbekannte Bilderfolge
des Neidhart-Schwanks ans Licht (Taf. 43b). Die
in Kalk-secco-Technik ausgefiihrte Bilderfolge
nahm ungefihr die Hilfte der urspriinglich sechs
Meter breiten Ostwand der sogenannten Bastel-
kammer im Erdgeschoss ein. Die Neidhart-Dar-
stellungen konnten abgenommen werden und
befinden sich zurzeit im Wallfahrtskloster Maria
Waldrast bei Miihlbachl (H 122 cm; B 314 cm).
Das abgenommene Fragment, das nach seiner
Restaurierung in den 1990er Jahren verstirke das
Interesse der kunsthistorischen und germanisti-
schen Forschung geweckt hat, zeigt Figuren, die
tiber einen durchgehenden griinen Landschafts-
streifen hinweg agieren. Der weifle Hintergrund

erinnert an graphische Werke. Aufgrund ihrer
enganliegenden, kniekurzen, geschlitzten Récke
sowie ihrer rundlich gewdlbten Oberkérper mit
schmalen Taillen kann laut LANC eine Datierung
um 1440—50, in die Zeit von Viktor Trautson,
angenommen werden.

Der Bildstreifen fligt verschiedene Schwin-
ke zusammen. Links erkennt man den Veilchen-
schwank: Neidhart ist gebiickt und hebt mit der
Linken seinen Hut auf, um der links dargestellten
Herzogin und dem Herzog das von ihm zuvor ent-
deckte erste Veilchen zu zeigen. Das Spruchband
lautet: ,,Sag’ Neidhart wie ist dir geschehen/ hast
du ein dreck fiir ein veiel ersehen (Angaben nach
VAvRaA 2018, S. 383). Rechts des Veilchenschwanks
ragt Neidhart halbfigurig aus einem auf Ridern
montierten Fass und hetzt zugleich mit erhobener
Rechten Bienen auf den Bauer, der auf das Fass
einsticht. Wihrenddessen fiillt ein weiterer Dérper
aus dem angezapften Fass seinen Krug auf. Hinter
ihm hat der tibergrofie Bauer ein derart langes, bis
zum Boden reichendes Schwert umgiirtet, dass es



ein kleines Fahrgestell braucht, auf dem es nach-
gezogen werden kann. Das Weinfass markiert das
Bild eindeutig als Fassschwank. Im Fassschwank,
von dem es mehrere Versionen gibt, geht es um
Neidhart, der sich an dem bdsen Streich der Bau-
ern richen will, sich in einem Weinfass versteckt,
bis er entdeckt wird und flichen muss. Doch im
Tiroler Bild, das als die dlteste der insgesamt acht
noch erhaltenen Fassschwank-Darstellungen gilt,
kommen bereits die Motive des Weinausschenkens
und der Bienen vor, die sonst erstmals in dem um
1491 entstandenen Neithart Fuchs anzutreffen sind
(zur Uberlieferung des Fassschwankes MATTER
2005, S. 436—437). Es stellt sich also die Frage:
Auf welcher Quelle basiert die Ikonographie des
Tiroler Fassschwankes?

Diese Frage sorgte fiir rege Diskussionen.
SiMoN vermutet, dass der Text aufgrund der
neu eingefithrten Bildelemente geindert wur-
de. Umgekehrt argumentiert Lanc, indem sie
von einer fritheren, verschollenen Redaktion
des Fassschwankes ausgeht, in der das Motiv
der Bienen vorkomme. Anderer Meinung ist
hingegen MATTER, der den Liederheld Neidhart
als Personifikation des Neids ansieht und die
Hypothese aufstellt, die Bienen seien allegori-
schen Ursprungs und gingen auf den Einfluss des
weit verbreiteten Todstindentraktats Erymachia
zuriick, in dem die Invidia ein Bienennest auf
dem Helm trigt. Mit der Rezeptionsfrage setzte
sich auch WACHINGER auseinander, der sich auf
die Auflssung der im Bild vorhandenen Spruch-
binder konzentriert. In einem entziffert er: ,,[ir]
welle hie guten osterbe®, und interpretiert ,,ost-
erbe“ angesichts der bayerischen Schreibung ,,b*
fiir ,w* als Osterwein. Daher verbindet er das
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Trautsoner Bild mit einem Kuttenschwank, in
dem der als Abt verkleidete Neidhart die Bauern
mit einem mit Betiubungsmittel gemischten
Wein betrunken macht.

Noch schwieriger ist die Bestimmung des
liickenhaften Bildes, mit dem die Bildreihe auf
dem Fragment abschliefft. Zu erkennen ist eine
Gruppe musizierender Spielleute, die vermutlich
Teil einer feierlichen Szene waren, die das gliick-
liche Ende von Neidharts Missgeschick schilder-
te. Mit Blick auf die Position der Musizierenden
kann man sich laut Elga Lanc einen Schreittanz,
dhnlich dem ehemals im Runkelsteiner Ostbau
befindlichen, vorstellen (Abb. 104).

An der Siidwand der Bastelkammer befand
sich eine Birenjagd, die jedoch aufgrund ihres
Erhaltungszustands nicht abgenommen werden
konnte. Von ihr zeugt nur noch eine Beschrei-
bung von Oswald Trarp, der das Bild als Fort-
setzung des Neidhart-Zyklus deutet.

Weitere Wandmalereien schmiickten das
Grafenzimmer im Obergeschoss aus. Neben ei-
nem von Ranken umgebenen Trautson-Wappen
waren eine bereits 1920 entdeckte und aufgrund
des schlechten Erhaltungszustands nicht zu ret-
tende Turnierdarstellung und eine Gamsjagd ge-
malt. Anhand des alten Fotomaterials lisst sich
jedoch eine Anfertigung der malerischen Aus-
stattung dieses Raumes in der Zeit Maximilians .
vermuten.

Forschungsliteratur: TRAPP 1947, S. 137; SIMON
1971, S. 256; TRAPP 1974, S. 22 ff.; GassEr/
STAMPEER 1994, S. 86; KOLLER 2000; LANC
2000; MATTER 2005, S. 440—443; WACHINGER
2011, S. 137—161; VAVRA 2018, S. 283—284.

38. Palazzo Nero (Coredo). Um 1450

Der um 1200 errichtete Bau fiel um 1450 von den
Herren von Coredo an den Bischof von Trient
Georg Hack als Lehensherrn zuriick, der ihn als
Gerichtshaus fiir den gesamten Nonsberger Bezirk
einrichtete (Abb. 205; Taf. 44a). Auf die Fassade
ist das Wappen des Bischofs gemalt (Abb. 206).
Die Wandmalereien befinden sich in einem recht-
eckigen Raum (L 12 m; B 7,50 m; H 3 m) im ersten

Obergeschoss. Infolge verschiedener Umbauten ist
zurzeit weniger als die Hilfte der urspriinglichen
Ausdehnung der Ausmalung erhalten. Auf der Ba-
sis der ersten Intuition von Morasst konnte WEIN-
GARTNER die Szenen des Zyklus als Verbildlichung
der Geschichte der Konigin von Frankreich identi-
fizieren, einer Mir, die der alemannische Dichter
Schondoch vermutlich Ende des 14. Jahrhunderts
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verfasste (Abb. 207-215): (1) der Hofmarschall
teilt seinem Herrn mit, dass seine Gattin, die Ko-
nigin Genovefa, neben einem Liebhaber schlafe;
(2) der Herrscher schligt im Schlafgemach den
mutmafllichen Liebhaber, einen nackten Zwerg,
an der Mauer tot; (3) Herzog Leopold weist zwei
Pagen an, einen Ritter zu beauftragen, die Kénigin
in ein fremdes Land zu bringen; (4) Abreise des
von Leopold bestellten Ritters mit der Konigin (2);
(5) der Marschall ersticht niedertrichtig den Ritter
von hinten, wihrend der treue Rittershund ver-
geblich gegen das Marschallpferd stiirmg; (6) die
Kénigin flieht in den Wald (nur noch auf Fotos
nachweisbar); (7) der Kéhler, der die Kénigin
aufnimmy, verkauft die von ihr angefertigten Sti-
ckereien in Paris (?); (8) Mahlszene; der Marschall
verjagt mit einem Stab den Rittershund, der den
Morder seines Besitzers wiedererkennt und an-
greift; (9) Zweikampf zwischen dem Hund und
dem Marschall. Sieg des Hundes. Der Hund
packt den Marschall an der Kehle und reifft ihn
zu Boden; (10) der Kénig sucht die unschuldige
Kénigin und trifft die Pariser Verkduferin; (11) fei-
erliche Heimkehr des koniglichen Paares nach der
Versohnung.

Stilistisch wirkt die Formgebung der Fi-
guration aufgrund der markanten Konturlinien,
des nur angedeuteten Faltenwurfs und der in-
kohdrenten perspektivischen Verkiirzung sehr

graphisch und etwas archaisch. Morass! und
WEINGARTNER dachten an einen ,handwerkmi-
ig arbeitenden Lokalmaler von ausgesprochen
deutschem Charakter. Rasmo stimmte der Zu-
weisung an einen bescheidenen Kiinstler zu, ein
Bezug sei jedoch nicht zu deutschen Vorbildern,
sondern zur lombardischen Tradition der ersten
Hilfte des 15. Jahrhunderts gegeben. Der Auftrag
der Wandmalereien wird allgemein mit der unter
dem Trienter Bischof Georg Hack getroffenen
Entscheidung in Verbindung gebracht, den Pa-
lazzo Nero als Gerichtshaus fiir den gesamten
Nonsberger Bezirk einzurichten. Daher wird
der Zyklus zwischen 1446 und 1465, nimlich in
die Zeit der Regentschaft des Trienter Bischofs,
datiert. In Anbetracht der Figurenbekleidung
lisst sich eine solche zeitliche Einschrinkung
bestitigen.

Forschungsliteratur: AUSSERER 1899, S. 505
BRENTARI 1902, S. §6; ATZ 1909, S. 698;
INaMA 1909; MORASST 192 5; WEINGARTNER
1928, S. 36—45; VIAGGI 1950, S. 350; Rasmo
1980, S. 208; DONISELLI 1981-1982; Rasmo
1982, S. 149; LoRENZI 1986, S. 38 —39;
BARBACOVI 1993-1994; P1cCAT 2002a; JEFFERIS
2004; WEILER 2009, S. 64—69, KoFLER-ENGL
2011b, S. 187, CARLINI 2012, S. 199.

39. Haus Englmohr (Bruneck, Stadtgasse 57). Mitte des 15. Jahrhunderts

Unter den Fenstern des ersten Obergeschos-
ses ist ein zwolf Wappenschilde umfassender
Fries gemalt, der die gesamte Hausbreite ein-
nimme (Taf. 44b). Die dargestellten Wappen
sind zum Teil realistisch, zum Teil handelt es
sich um Phantasiewappen. (1) Das nicht iden-
tifizierte Wappen zeigt eine weifle Scheibe mit
einem fuchsihnlichen Tier. (2) Phantasiewappen
Schottlands mit drei Mohrenképfen. Die Iden-
tifizierung ist durch die in altem Fotomaterial
noch vollstindig sichtbare Beischrift ,,Schotlant*
gesichert. (3) Schild mit drei roten Glocken, da-
ritber Beischrift ,,[Alex]andria®. (4) Wappen des
Konigreichs Norwegen mit goldenem Lowen,
der ein silbernes Beil in den Vorderpranken hilt,

auf roten Grund. Der Wappenschild ist aber als
»Ispania® tituliert. (5) Wappen mit goldenem
Pferd auf rotem Grund. Der gemalte Wappen-
schild entspricht nicht der Beischrift ,Den-
mark®, unter der er angebracht ist. (6) Nicht
identifiziertes Wappen mit goldenen Jakobs-
muscheln auf roten Grund. (7) Schachrochen,
drei Doppelpferdchen auf blauem Grund. Dabei
kénnte es sich laut HyE um eine missverstandene
Uberlieferung des Wappens von Marokko han-
deln. (8) Wappen mit rotem Schrigbalken und
gekrontem Léwen in silbernem Schild. (9) Sie-
benmal rot-silbern geteiltes Wappen des Konig-
reichs Ungarn. (10) Blaues, mit goldenen Lilien
besites Wappen des Kénigreichs Frankreich. Auf



dem dariiberliegenden weiffen Rahmen ist die
Inschrift ,,Franchreich“ angebracht. (11) Wappen
Kénigreich England mit drei goldenen Léwen
auf roten Grund. (12) Wappen des Kénigreichs
Béhmen mit doppelschwinzigem, silbernem
Léwen in Rot.

Zwei weitere Wappen befinden sich ober-
halb des rechten Fensters des Obergeschosses.
Das heraldisch rechte zeigt eine rote, in drei Bah-
nen geteilte Fahne in silbernem Schild. Dabei
handelt es sich um das Wappen der Grafen von
Monfort-Feldkirch. Das heraldisch linke Wap-
pen zeigt eine rote Hirschkuh auf goldenem
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Grund und lisst sich den Grafen von Thierstain
zuweisen.

Sowohl die untere Wappenfolge als auch
die beiden Wappen oberhalb des Fensters lassen
sich stilistisch um die Mitte des 15. Jahrhunderts
einordnen. Die Bezeichnung ,Haus Englmohr
geht auf zwei weitere, spiter entstandene Wappen
zuriick, die sich zwischen den beiden Fenstern
des Obergeschosses befinden und der Familie
Englmohr zuzuschreiben ist.

Forschunggliteratur: Hye 1987; HYE 1996; HYE
20004, S. 386—387; HYE 2004, S. 28.

40. Festung von Riva del Garda (Riva del Garda).

Mitte des 15. Jahrhunderts

Die erstmals im 14. Jahrhundert erwihnte und
im 19. Jahrhundert griindlich umgebaute Was-
serburg dient heute als Sitz des Museums Alto
Garda (MAG). Das Fragment, das im Zuge
von Restaurierungsarbeiten Anfang der 1990er
Jahre ans Licht kam, zeigt ein polychromes
Marmorimitat (Taf. 45a). Zu erkennen sind
zwei Steinplatten. In der Mitte ist jeweils ein
durchbrochenes Sandsteinmotiv angebrachr,
das auf eine Fensterrose anspielt. FRATTAROLI

verbindet das Fragment von Riva del Garda mit
dhnlichen ornamentalen Wandausgestaltungen
im Veroneser Scaligerpalast. Im Vergleich zu den
Veroneser Wandmalereien sei die Ausgestaltung
in der Wasserburg von Riva spiter entstanden
und vermutlich um die Mitte des 15. Jahrhun-
derts zu datieren.

Forschungsliteratur: CARLINT 1991, S. 283;
FRATTAROLI 2002, S. 206—207.

41. Casa Bontadi (Rovereto, via della Terra 27).
Drittes Viertel des 15. Jahrhunderts

In einem Raum im ersten Obergeschoss trat
im Rahmen von Restaurierungsarbeiten Anfang
der 2000er Jahre eine Wandzeichnung zutage
(Taf. 45b). Drei nackte Figuren spielen Blas-
instrumente. Bei der mittleren Figur erkennt
man eine Sackpfeife und bei den Seitenfiguren
jeweils eine Renaissance-Schalmei. An der an-
schlieflenden Wand sitzen drei nackte Minner
auf einer Bank. Sie beobachten einen tanzen-
den Reigen von ebenso nackten Minnern und
Frauen. Der Mann in der Mitte der Reihe lehnt
einen gefliigelten Penis an die Schulter seiner
Nachbarin.

Stilistisch lisst sich die seltsame Wand-
zeichnung kaum einordnen. Die Formgebung
der Figuren ist stark schemenhaft. Nur die Ge-
sichter sind etwas detaillierter ausgearbeitet.
Einige Details — etwa die angedeuteten Umriss-
linien der Schuhkanten — lassen vermuten, dass
es sich bei der Wandzeichnung um eine Art Ent-
wurfsskizze handelt. Dies wiirde auch erkliren,
warum das spielerische Motiv des minnlichen
Gliedes auf der Schulter der jungen Frau hin-
zugefiigt wurde; ein improvisiertes Divertisse-
ment, das von der eigentlichen Wandausmalung
verdeckt werden sollte. Dank der modischen
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Frisuren, die an Portrits der italienischen Re-
naissance erinnern, kann eine Entstehung der
Wandzeichnung im dritten Viertel des 15. Jaht-
hunderts vorgeschlagen werden. Funktion

und urspriinglicher Baukontext sind bisher
unbekannt.

Forschungsliteratur: nicht vorhanden

42. Casa degli affreschi (Ossana). Um 1460

Im Jahr 2000 wurden unter dem Putz und der
Holzvertifelung eines Hauses des alten Dorf-
kernes von Ossana auf dem Sulzberg profane
und sakrale Wandmalereien entdeckt und frei-
gelegt — eine Gesamtrestaurierung ist geplant.
Sie befinden sich in zwei Riumen des ersten
Obergeschosses. Die Funktion der Riume ist
ungewiss. Obwohl die beiden Riume miteinan-
der verbunden sind, gehéren sie zu zwei unter-
schiedlich alten Baukorpern (vgl. stratigraphi-
sche Untersuchung von Brogroro/Faccio).
Die Wandmalereien weisen nach zahlreichen
Eingriffen einen duflerst fragmentarischen Zu-
stand auf. Der im Norden angelegte Saal (jiinge-
rer Baukérper) zeigt an der Stidwand neben den
Personifizierungen der theologischen und der
Kardinaltugenden den Siindenfall (Taf. 46a), ein
bruchstiickhaft erhaltenes Rad der Fortuna und
einen Turm, hinter dessen Gittern fiinf Figuren
zu sehen sind. Unterhalb des Siindenfallbildes
bzw. neben der Tiir zum benachbarten Zimmer
steht ein wilder Mann, der als Tiirwichter dient.
Uber ihm ist ein Spruchband angebracht, in dem
noch ,[M]ccexxvir iu[ni(?)]“ zu lesen ist. Die
West- und die Nordwand sind mit einer Ma-
donna mit dem Kind sowie Bildern der Heiligen
Lucia und Apollonia ausgeschmiickt.

Der Raum im siidlichen Teil des ilteren
Baukérpers zeigt neben ausgesprochen sakra-
len Darstellungen — Gnadenstuhl, Madonna
mit dem Kind und hl. Barbara an der West-
wand — Szenen héfischer Unterhaltungskultur.
Zu erkennen sind ein Reigentanz an der Siid-
wand und eine fragmentarische Jagdszene an

der Nordwand (Taf. 46b). AufSerdem erscheinen
Bilder unklaren Inhalts wie ein Frauenantlitz mit
zugebundenen Augen an der Westwand (Perso-
nifikation der Fortuna) und ein gegen einen L§-
wen kimpfender Mann (Samson?), neben dem
ein weiterer Mann in ein Jagdhorn blést. Im obe-
ren Bereich sind die Szenen von einem Fries ab-
gegrenzt, bestehend aus von Ranken umgebenen
Bildmedaillons. In den Bildmedaillons sind Tie-
re eingefasst, die sich vermutlich symbolisch auf
die darunterliegenden Szenen beziehen. Im Bild-
medaillon oberhalb der Eingangstiir findet sich
ein fragmentarisch erhaltener Wappenschild, der
mit dem der Familie Migazzi, die mit den dama-
ligen Burgherren von Ossana Fedrizzi verwandt
war, iibereinstimmen kénnte (ZENT 2003—2004,
S. 43). Anhand der Figurenbekleidung sind die
Wandmalereien kurz nach der Mitte des 15. Jahr-
hunderts einzuordnen. Stilistisch lassen sich die
sakralen Szenen dem Kreis der Wanderkiinstler
Baschenis zuweisen. Die hofischen Szenen zei-
gen hingegen eine etwas derbere Ausfithrung.
Dies kénnte dafiirsprechen, dass verschiedene
Kiinstler an den Wandmalereien beteiligt waren,
oder aber auf die Rezeption unterschiedlicher
Vorlagen hinweisen. Fiir die héfischen Bilder im
stidlichen Raum ist die Rezeption nordalpiner
druckgraphischer Vorlagen — dhnlich wie in der
Burg Stein am Kallian — naheliegend.

Forschungsliteratur: ZENT 2003-2004; BOTTERI
OTTAVIANT 2004, S. 675—677; FERRARI 2004,
S. 179, 180; CARLINI 2012; S. 200; BROGIOLO/
Faccro 2015, S. 479—481.
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43. Burg Stein am Kallian / Castel Pietra (bei Calliano). Um 1469

Die auf den Abbruchmassen eines groflen Felsen-
sturzes erbaute Burg Stein am Kallian lag an einer
héchst strategischen Position im Etschtal: An
dieser engen Talstelle machte die Etsch einen
Bogen, der zusammen mit dem sogenannten 72u-
razzo — einer groffen Mauer, die mit der Burg
verbunden war — eine heute verschwundene
Sperranlage bildete. Diese diente in der zweiten
Hilfte des 15. Jahrhunderts als Grenze zur Repu-
blik Venedig (zur Sperranlage: AzzoLINI 2012;
POSTINGER 2012).

Die Wandmalereien wurden 1926 im zwei-
ten Stock des gotischen Wohnbaus entdeckt und
freigelegt. Mit Ausnahme der Ausmalung des
Erkers, die vermutlich erst um 1510 angefertigt
wurde, entstanden die Wandmalereien im Auftrag
von Balthasar Liechtenstein in der Zeit zwischen
1468 (dem Jahr der Belehnung mit der Burg) und
1478 (dem Todesjahr von Balthasar), vermutlich
anlisslich der Vermahlung des Auftraggebers mit
seiner zweiten Frau Brigitta von Spornberg. Die
Herren von Lichtenstein waren eine seit dem
Hochmittelalter im Dienst des Bistums Trients
stehende Adelsfamilie mit dem Stammsitz bei
Leifers nahe Bozen (Zu den Herren von Lichten-
stein: PFEIFER 1997).

Mit allegorischen sowie der Bibel, der My-
thologie und spitmittelalterlichen Miren ent-
nommenen Szenerien thematisiert der Bilder-
zyklus die sogenannte Weibermacht. Dabei
werden die vermeintlichen Gefahren weiblicher
Verfiihrungskraft hervorgehoben. Unter einem
mit Ranken belegten Wappenfries, der auf die
mit dem Auftraggeber befreundeten Adels-
geschlechter (z.B. den Trienter Fiirstbischof
Johannes Hinderbach und die habsburgischen
Erzherzége von Tirol) hinweist, erkennt man
folgende Szenen: (1) einen geriisteten Mann
mit Schwert; (2) einen mit einem Bir tanzen-
den Mann; (3) Aristoteles und Phyllis; (4) das
Allianzwappen Spornberg-Liechtenstein; (5) ein
Fragment eines gekronten Kopfes (?); (6) musi-
zierende Figuren (7) Urteil des Paris; (8) Rad
der Fortuna (?); (9) Samson mit dem Léwen und
dem Midchen von Timna; (10) Schach spielen-
des Paar im Zelt; (11) Hirschjagd und (in der
darunterliegenden Wandnische) einen in einem

Vogelbauer gefangenen Mann vor einer jungen,
auf einem Podest sitzenden Dame.

Zugeschrieben werden die Wandmalereien
der seinerzeit iiberaus gefragten Werkstatt des
Veroneser Malers Bartolomeo Sacchetto. Der
erste Zuschreibungsvorschlag geht auf Rasmo
(1937, S. 27) zuriick. Die Zuschreibung Rasmos
wurde von SpapA PINTARELLI/ MURA (2002,
spez. S. 630, 633) mit dem Hinweis auf die ur-
kundlich nachweisbare Prisenz von Bartolomeo
Sacchetto in Calliano im Jahre 1469 tiberzeu-
gend bekriftigt. Der Sacchetto-Werkstatt werden
auch die antikisierenden Ornamentmalereien
an der Fassade der Casa Balduini am Trienter
Domplatz sowie diejenigen, die unter Fiirstbi-
schof Hinderbach im iltesten Teil des Schlosses
Buonconsiglio, im sogenannten Castelvecchio
entstanden, zugeschrieben.

Von der bloflen Anregung bis hin zur Wie-
derverwendung ganzer Kompositionen ist der
Zyklus der Burg Stein am Kallian stark von der
Rezeption druckgraphischer Vorlagen aus Mittel-
und Siiddeutschland sowie aus den nérdlichen
Niederlanden geprigt. Besonders auffillig ist die
Rezeption mehrerer Kupferstiche des oberrhei-
nischen Meisters E.S., der laut HorLER 2007,
S. 112 in Beziehung zu den Habsburgern und zu
ihrem Stammgebiet am Oberrhein stand (Zum
Meister E. S. siche auch ApPuHN 1989). An einem
Stich des Meisters E. S. orientiert sich z. B. die Ge-
staltung des fragmentarisch erhaltenen Bildfeldes,
das an der Nordwand des Saales Samsons Kampf
gegen den Léwen zeigt (Taf. 47a, Taf. 47b). Fast
eins zu eins hat der Maler die Geste Samsons
iibernommen, mit welcher der alttestamenta-
rische Held das Maul des Léwen mit bloflen
Hiinden aufreifft. Derselben Druckgraphik des
Meisters E.S. entstammt auch die Handhal-
tung von Samsons erster Frau, dem Midchen
von Timna. AufSerdem erkennt man sowohl auf
dem Trentiner Wandbild als auch im Kupferstich
eine dhnliche Inszenierung der biblischen Szene
innerhalb einer Art von Umziunung. Neben der
Rezeption der Stiche vom Meister E. S. zeigen
manche Szenen des Bilderzyklus von Calliano
Ahnlichkeiten mit Werken eines weiteren in Siid-
westdeutschland titigen Stechers, nimlich des
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sogenannten Meisters des Amsterdamer Kabinetts
(zu dem Meister des Amsterdamer Kabinetts:
Acustont 1972; FiLepT Kok 1985; HEss 1994).
Die Komposition des an der Siidwand gemalten
Bildfeldes, das Aristoteles und Phyllis innerhalb
einer Umzdunung zeigt, an die sich einige Zu-
schauer anlehnen, erinnert an die eines themen-
gleichen Stichs dieses Meisters (Taf. 48, Taf. 49).
Beziige zum Meister des Amsterdamer Kabinetts
lassen sich auch an der Westwand des Saales er-
kennen. Hier dhnelt die Haltung des Lautenspie-
lers in der Fensterlaibung der des Falkners auf
einem im Rijksprentenkabinet in Amsterdam auf-
bewahrten Stich. Beide Figuren weisen die gleiche
leicht nach links gebeugte Kopthaltung, die glei-
che Armbeugung sowie iibereinander geschlage-
ne Beine auf. SchliefSlich lisst sich die Kenntnis
eines dritten Stechers vermuten: Das Parisurteil
an der Westwand weist eine kompositorische
Verwandtschaft mit einem Stich des von etwa
1455 bis 1470 in den nérdlichen Niederlanden
titigen Meisters mit den Bandrollen auf. Ana-
logien sind sowohl in der Gesamtkomposition als
auch in einzelnen Details zu erkennen. Sowohl
in dem Trentiner Wandgemilde als auch in dem
nordniederlindischen Stich sind die Géttinnen
rechts angeordnet, wihrend der ruhende Paris
links an einem Brunnen lehnt. Er wird von dem
mit einem langen Gewand bekleideten Hermes
mit dem Zepter berithrt. Den Hintergrund bil-
det in beiden Darstellungen des Parisurteils eine
hiigelige Landschaft, in der links Troja eingebettet
ist. Da der Meister mit den Bandrollen vielfach

Graphiken des Meisters E. S. verwendete, konnte
laut WoLrer-voN pEM KNESEBECK fiir das Urteil
des Paris ebenso ein heute verschollener Stich je-
nes Meisters als Vorlage gedient haben.

Die Rezeption druckgraphischer Vorla-
gen aus Mittel- und Siiddeutschland sowie aus
den noérdlichen Niederlanden kombinierte die
Veroneser Werkstatt mit Bildelementen aus der
eigenen lokalen Bildkultur. Gestaltung und Farb-
variationen des floralen Dekors, der die Bildfelder
des Zyklus von Calliano rahmt, orientieren sich
namlich ganz eindeutig an veronesischen Vor-
bildern. Ganz dhnliche kiinstlerische Lésungen
zeigen die auf 1437 datierte Gewdlbeausmalung in
Sant’Anastasia und die etwas spiteren Wandmale-
reien im Querschiff von Santo Stefano wie auch
in der Apsis von San Lorenzo in Verona. Neben
dem floralen Dekor lassen sich zudem manche
Figurentypen in Calliano mit veronesischen Wer-
ken in Verbindung bringen. Wie Silvia Spapa
PintaReLLI und Angela MURA zeigen konnten,
erinnern Haltung und Gesichtstypus des jungen
Ritters an der Siidwand an die Werke des Antonio
Badile II.

Forschungsliteratur: MoRrasst 1934, S. 334—349;
Rasmo 1933; Rasmo 1937; Rasmo 1980, S. 208;
Rasmo 1982, S. 210; OTT 1987, S. 123; RAsMo
1987; CHINI 1988, S. 25—127; LONGO 1989;
DAL PrRA/PERINT 1992; CASTRI 19963, S. 91-95;
SpaDA PINTARELLI/ MURA 2002; WOLTER-VON
DEM KNESEBECK 2013; BEATO 2015, S. 318—328;
(GAMBAROTTO 2016—2017, S. 223-254.

44. Burg Belasi (bei Campodenno). Um 1470

Die ilteste Erwihnung des Schlosses geht auf das
Jahr 1291 zuriick, und seine Griindung scheint
eng mit der Durchsetzung der Tiroler Herrschaft
im Nonstal und dem anschlieSenden Sieg tiber
die Grafen von Flavon in Verbindung zu stehen.

Die in Kienruf§ angefertigten Wandmale-
reien befinden sich in einem schmalen Flur im
dltesten Teil des Schlosses und wurden Anfang
der 2000er Jahre entdeckt (Taf. 50a, Taf. 50b).
Man erkennt noch ein Turnier, unter dessen
Teilnehmern ein Mitglied der Familie Fuchs

erscheint. Dieses konnte anhand des Wappens
und des Zimiers identifiziert werden. Rechts
daneben spielen ein Mann und eine mit einer
roten Houppelande bekleidete Frau jeweils
Geige und Lyra. Zwischen den beiden befindet
sich ein stark stilisierter Laubbaum. Ein weiteres
Paar zeigt sich am Balkon einer ebenso stilisier-
ten Burg. Rechts davon erscheint eine weitere
Architekturkomposition, die an ein stadtihnli-
ches Geflige denken lisst. Zu erkennen ist auch
noch eine Inschrift. Diese lautet ,Do ich vor.



ich do hin/ Wolfgang Ratenstain(er) (= Rothen-
steiner ?)/ ...ch/ P(inxit)“. Laut Silvia Spada
Pintarelli kdnnte es sich dabei um eine Kiinstler-
signatur handeln.

Stilistisch sind die Wandmalereien von ei-
ner sehr ausgeprigten graphischen Ausrichtung
und einer derben Ausfithrung gekennzeichnet.
Laut Spada Pintarelli erinnern diese Charakteris-
tika an die um 1470 datierbaren Wandmalereien
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auf Schloss Moos-Schulthaus (Kat. 46). Deshalb
schldgt sie auch fiir die Gemilde auf Schloss
Belasi eine Datierung um 1470 vor. Aufgrund
der vorgeschlagenen Datierung kommt Georg
von Firmian als Auftraggeber in Frage.

Forschungsliteratur: TURRINI 2005, S. 62;
BARTOLINI 2010; BARTOLINI/ SPADA PINTARELLI
2021.

45. Gasthaus Aquila Rossa (San Michele all’Adige). Um 1470

Die fragmentarisch erhaltenen Fassadenausma-
lungen — zum Teil bereits seit den 1960er Jahren
bekannt, zum Teil erst im Zuge der 2016 abge-
schlossenen Gesamtrestaurierung des Gebiudes
freigelegt — befinden sich an der westlichen und
der siidlichen Auflenseite der ehemaligen Schen-
ke ,Aquila rossa“ (heute ist die Gastwirtschaft
unter dem Namen ,,Aquila Nera“ bekannt). An
der westlichen AufSenseite erkennt man noch eine
junge minnliche Figur mit langen blonden Haa-
ren. Der junge Mann sitzt auf einer Art Podest
und hilt ein nach oben gerichtetes Schwert mit
der rechten Hand sowie eine hélzerne Stange in
seiner Linken. Neben der Stange finden sich drei
Raben und drei zum Teil nicht mehr zu deuten-
de Schriftbinder. Weiter in Richtung Siiden an
derselben Wand kann man eine Darstellung des
Jungbrunnens erkennen (Taf. 51a). Ahnlich wie
in den Wandmalereien der Burg Manta bei Sa-
luzzo tauchen nackte alte Minner in ein Stein-
becken ein. Im Becken sind die bereits verjiingten
Minner und Frauen zu sehen.

Weitere Wandmalereien sind im siidlichen
Bereich der westlichen AufSenwand erhalten.
Zu erkennen ist ein einander zugewandtes Paar
mit auf die Schenke verweisenden Spruchbin-
dern (auf Italienisch und Deutsch). Der Inhalt
der Spruchbinder konnte weitgehend aufgeldst
werden. Der deutschsprachige Spruch wird von
einer kaum bekleideten Frau gehalten und lau-
tet: ,das gast havss da reiten die gest zu [?]aus /
[?]a[?] das; st[?]; wirt; mi[?]ant / [?]len[?]®. Der
italienischsprachige Spruch wird von einem dun-
kelhaarigen Mann gehalten und lautet: ,ala aquila
rossa se chiama quest hostaria e sie de / [?] si che

ur[la?] de lumbardia e chi intra insogna averse /
[?] insin 1[?]le dinazi ove et [?]gno®. Entschliisselt
man das letzte Wort als ,,bagno® (Bad), so wiirde
das Spruchband laut Lucia Longo darauf hin-
weisen, dass man sich im Wirtshaus waschen und
erfrischen konne. Diese Lesart wird, so LoNGo,
durch die Anwesenheit der spirlich bekleideten
jungen Frau bestitigt. Die Figur sei nimlich als
Bademidchen — d.h. als eine Frau, die sich um
die Giste beim Baden kiimmert — zu identifi-
zieren. Bademidchen findet man wierderholt in
der deutschen und bshmischen Bildkultur, und
zwar besonders in Handschriftminiaturen. Als
Beispiel darf hier die Wenzelsbibel Erwihnung
finden (Wien, Osterreichische Nationalbiblio-
thek, Ms. 2759, Fol. 214").

Rechts des Paares steht eine verhiltnismiflig
grofSere, schwarzgekleidete Figur, die ein wegen
einer Fehlstelle nicht mehr zu erkennendes Ob-
jeke in der rechten Hand hilt. Laut DELLANTONIO
konnte es sich bei dieser Figur um den mythi-
schen Stammvater der Familie Thun handeln,
der der Legende nach den hl. Vigilius auf dem
Weg von Rom nach Trient begleitete (Taf. 51b).
In der erhobenen Hand hielte der mutmafiliche
Stammvater demnach den Schild mit dem Fami-
lien-Wappen der Thun. Das mégliche Vorhanden-
sein des Stammuvaters der Thun veranlasst DEL-
LANTONIO auflerdem, den Herrn von Kénigsberg
(mindestens von 1463 bis 1505), Simeone V. Thun,
als Auftraggeber der Wandmalereien zu identi-
fizieren. Lucia LonGo (2020) schliefit sich dieser
Interpretation Dellantonios an.

Diese Deutung erweist sich jedoch als we-
nig Gberzeugend. Auch wenn von dem in der
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erhobenen Hand gehaltenen Objekt nur noch
die Rinder zu erkennen sind, vermogen Form
und Farbigkeit des Objekts kaum einem Thun-
Wappen (goldener Schrigbalken auf blauem
Grund) zu entsprechen. Die genaue Deutung der
Spruchfahne, die eine kleine gepanzerte Figur
an der rechten Seite des Hauses hilt, ldsst aber
eine neue Interpretation zu. Auf der Spruchfahne
steht: ,Das ist der tumler von z[?] der mit / sankt
vigili in das lant [?]m des [?]ci / nalem kum(m)
e noch gedencken und / sind des pisthums zu
trient / [aus]schenken®. Das wegen der Fehlstelle
nicht mehr zu erkennendem Objekt konnte der
tumler bzw. die Vase, voll mit Silber, sein, die in
der Passio sancti Vigilii erwihnt wird und von
den Vigilius-Anhingern den Stadtangehdrigen
von Brescia iiberreicht werden musste, damit sie
den Leichnam des Heiligen nach Trient bringen
konnten. Damit konnte die Darstellung mit der
jahrlichen Wallfahrt von Bozen nach Trient zu
Ehren des Schutzpatrons in Verbindung gebracht
werden, die um 1470 sogar durch eine Ordnung

(,wie man es mit der hochen kreuzvart gen Triend
halten sol“) vom Bozner Purgermaister und dem
rat geregelt wurde (zur Ordnung vgl. OBERMAIR
2008, Bd. 2, S. 140-141). Angesichts seiner giins-
tigen Lage zwischen Bozen und Trient kam das
Gasthaus als Raststitte fiir die Teilnehmer des
Bittganges sicher sehr gelegen.

Schliefilich sind an der siidlichen Auflen-
wand noch ein wilder Mann und eine wilde
Frau zu erkennen. In welchem inhaltlichen Zu-
sammenhang die beschriebenen Darstellungen
zueinander stehen, ist bislang nicht geklirt.
Stilistisch sind die Wandmalereien durch eine
ausgesprochen graphische Ausrichtung und die
Reduzierung auf wenige, wenngleich lebhafte
Farben charakterisiert. Solche Merkmale lassen
an einen Maler denken, der sich — dhnlich wie
in der Burg Stein am Kallian — an graphischen
Vorbildern nordalpiner Herkunft orientierte.

Forschungsliteratur: Zen1 2014; DELLANTONIO
2016; LANDI 2018b, S. 25—31; LONGO 2020.

46. Ansitz Moos-Schulthaus (St. Michael-Eppan). Um 1470

Der Ansitz entstand vermutlich gegen Ende des
13. Jahrhunderts und bestand anfinglich aus ei-
nem Wohnturm. Dieser ist sehr wahrscheinlich
mit der 1309 urkundlich erwihnten domus murata
identisch, die Wolflin von Firmian erbaut hatte
und bewohnte. Nachdem im Laufe des 14. Jahr-
hunderts kleine Anbauten errichtet worden
waren, stellte man 1423 einen zweigeschossigen
Baukorper an die Westseite des Turmes. Im ersten
Obergeschoss des gotischen Westbaus befindet
sich das mit profanen Wandmalereien ausgestatte-
te ,Jagdzimmer®. Die Wandmalereien, die Motive
der ,Weibermacht® und der ,verkehrten Welt* dar-
stellen, wurden 1958 im Zusammenhang mit dem
Erwerb des Ansitzes durch den Bozner Kaufmann
Walther Amonn entdeckt (Taf. 52a).

Harald WoLTER-vON DEM KNESEBECK
verdffentlichte 2005 die bisher umfangreichste
Untersuchung zu den Wandmalereien des ,,Jagd-
zimmers®. Er konzentrierte sich besonders auf
die Beziehung zwischen Inhalt und raumlicher
Anordnung der Wandmalereien. So weist er auf

die in dem , Jagdzimmer* vorhandene Spannung
zwischen ,ordnungsgemifler und ,verkehrter”
Welt hin, der er eine didaktische Funktion bei-
misst. Dariiber hinaus gelang es WoLTER-VON
peEM KNEseBECK durch den Nachweis druck-
graphischer Vorlagen aus der zweiten Hilfte des
15. Jahrhunderts, die Entstehung der Eppaner
Wandmalereien auf ca. 1470 festzulegen — vor
der Untersuchung Wolters hatte man die Wand-
malereien auf den Anfang des 15. Jahrhunderts
datiert. Dank dieser Neudatierung konnte Georg
von Firmian als Auftraggeber identifiziert wer-
den; er nahm als Grundbesitzer und Inhaber des
Hocheppaner Gerichts eine wichtige Stellung
innerhalb der Uberetscher Adelsgesellschaft ein.

Betritt man das ,Jagdzimmer“ durch die
noch originale Tiréffnung, die es in der Nord-
ostecke mit dem Kernbau verbindet, so erblickt
man zuerst die Wandmalereien der Westwand.
Rechts vom Fenster ist ein Minnegarten wieder-
gegeben. Zur Linken eines achteckigen Brunnens
haben sich junge Paare versammelt. Ein Paar wird



beim Schachspiel gezeigt, wihrend rechts von
ihm ein Mann an die Brust seiner Begleiterin
greift. Wie WOLTER-VON DEM KNESEBECK 2005
festhilt, finden sich die fiir einen Minnegarten
typischen Bildmotive des Schachspiels und des
ungebiihrlichen Griffs an die weibliche Brust in
nicht unihnlicher Form auch im Kleinen und
GrofSen Liebesgarten des oberrheinischen Meisters
E.S. (zu den Liebesgarten-Stichen des Meisters
E.S. vgl. MATTER 2015).

An den Minnegarten schliefit links eine
Weibermacht-Darstellung an, die als Warnung
vor der weiblichen Verfithrungskraft zu verstehen
ist. Eine Frau reitet im Damensitz auf einem nur
noch zu erahnenden Esel und trigt einen Beiz-
vogel auf ihrer rechten Faust. Von ihren Hand-
gelenken gehen Seile aus, an die auf der linken
Seite eine Gruppe von Narren gebunden ist.
Wer an die Seile auf der rechten Seite gefesselt
war, ldsst sich aufgrund des reduzierten Erhal-
tungszustands nicht mehr eruieren. Im oberen
Bereich erstreckt sich tiber das gesamte Bildfeld
und die rechts anschlieflende Fensternische ein
Spruchband, das sich nur teilweise entziffern
lasst: ,,Einen esel reithet manche[?]“. Als Vorlage
fir diese Bildkomposition konnte WoLTER-vON
DEM KNESEBECK 2005 einen um 1450—60 ent-
standenen Kupferstich des sogenannten Meis-
ters der Weibermacht identifizieren (zum Meister
der Weibermacht: GEISBERG 1923, S. 38—47). Die
Vorlage wurde zwar seitenverkehrt iibernommen,
doch stimmen alle wesentlichen Bildelemente mit
dem Eppaner Wandgemalde {iberein.

Ebenso auf die Bedrohung der hiuslichen
Ordnung spielt der auf der anschlieffenden Siid-
wand dargestellte Katzen-Miuse-Krieg an, in dem
die Miuse die Katzen bestiirmen und iiber sie tri-
umphieren (Taf. 52b). Es handelt sich hierbei um
ein seit der Antike sowohl in der Literatur als auch
in den bildenden Kiinsten verbreitetes Motiv, das
auf den Tierfabeln des griechischen Dichters Asop
griindet (allgemein dazu: Jones M. 2008). Der
ungleiche Kampf zwischen Katzen und Miusen
war eine beliebte Metapher fiir die Verkehrte Welt
bzw. fiir die Macht der Schwachen {iber die Star-
ken und findet sich auch in dem kurz vor 1200
entstandenen Freskenzyklus der Johanneskapelle
in Piirgg (dazu: BAUR 1974, S. 23—26) sowie in den
renaissancezeitlichen Wandmalereien in der Nons-
berger Casa Thun in Revd (dazu: PANCHERI 2004).
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Das Eppaner Bild zeigt einen thronenden Katzen-
konig, der in seiner Burg von beiden Seiten von
Miusen angegriffen wird. Der Miusekdnig steht
links in einem Zelt, wihrend rechts daneben zwei
Katzen am Galgen hingen. Im unteren Bereich
der Bildkomposition sind auf einem Ruderboot
weitere Miuse zu sehen, die von drei Katzen mit
Armbrust, Speer und Schwert angegriffen werden.
Als Vorlage fiir den Eppaner Katzen-Miuse-Krieg
lsst sich ein niederrheinischer Holzschnitt aus der
zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts identifizieren
(Gotha, Schloss Friedenstein, Kupferstichkabi-
nett, Inv.-Nr. 40, 41; zum Blatt: MEUCHE 1976,
S. 98, Taf. B 32). Analogien sind sowohl in der
Anordnung der Bildelemente als auch in einzelnen
Details festzustellen.

Auf den Katzen-Miuse-Krieg folgen an
der Siiddwand des Mooser ,Jagdzimmers® zwei
fragmentarisch erhaltene Figuren, die tiber der
Tiir zum benachbarten Raum angebracht und
deutlich als Mann und Frau zu identifizieren
sind. Laut Worrer-voN DEM KNESEBECK (2005,
S. 491—492) konnten die beiden Figuren tiber
der Tiir als das Ehepaar des Hauses interpretiert
werden, das den im realen Raum befindlichen
Gast mit erhobenem Kelch begriifit. Es handle
sich also um ein Willkommensbild dhnlich jenem
auf der Triadengalerie von Schloss Runkelstein.
Diese Deutung hat Volker HiLLe (2013, S. 81)
tiberzeugend widerlegt. Die Frau, die durch ihr
Gebende als verheiratet gekennzeichnet ist, deutet
mit ihrer gedffneten rechten Hand in Richtung
des Mannes, hilt jedoch keinen Kelch. Der Mann
wendet sich von der Frau ab, indem er mit dem
linken Arm eine abwehrende Geste macht und
den Kopf nach rechts bzw. weg von der Frau
dreht. Die Haltung der Figuren entspricht also
nicht der eines frohlichen Paares, das den Gast
willkommen heifSt. Vielmehr scheint es sich bei
dem Bild um eine Darstellung der Ablehnung
weiblicher Avancen zu handeln.

Auf den restlichen Wandflichen des ,Jagd-
zimmers" finden sich Jagddarstellungen wie auch
die ungewdhnliche Wiedergabe eines mit Phalli
behangenen Baums oberhalb der Eingangstiir
(Taf. 53a). Rechts neben dem Baum schiittelt
eine Frau mithilfe einer Stange die Penisse vom
Baum, wihrend ihre Gefihrtin die herabgefal-
lenen Phalli aufsammelt. Links trigt eine dritte
Frau einen Korb voller Phalli auf ihrem Kopf und



298 Katalog

machen sich zwei weitere Frauen die Beute strei-
tig. Eine dhnliche Darstellung entstand um 1400
in der Burg Lichtenberg im Vinschgau (Kat. 25).
Analog zu der hier beschriebenen im Ansitz Moos
befand sich jene in einem Raum zusammen mit
Jagd- und weiteren erotisch konnotierten Abbil-
dungen. AufSerhalb von Tirol findet sich eine Phal-
lusbaum-Darstellung (nach 1265) im Brunnenhaus
von Massa Marittima, rund siebzig Kilometer siid-
westlich von Siena (dazu: BagNoL1 2000; FErzoco
2004; BussaGLi 2014). Eine weitere Darstellung ist
Teil der von Jeanne und Richart de Montbaston
angefertigten Bas-de-pages-Miniaturen einer Ver-
sion des Rosenromans aus der Mitte des 14. Jahr-
hunderts (Paris, Bibliothéque nationale de France,
M. fr. 25526, Fol. 106"; vgl. hierzu CaMILLE 1992,
S. 148-149; BarTz/KARNEIN/LANGE 1994,
S. 54—55; KOLDEWEIJ 1995, S. 504, 510; CAMILLE
2000, S. 89—91; ABEELE 2009, S. 395—-397). Den
Phallusbaum gab es auch im Brauchtum: Eine
Chronik von Nérdlingen berichtet von einem
mit ,zageln behangenen Baum, den Handwerk-
gesellen 1510 durch die Straffen der Stadt trugen
(vgl. KROHN 1974, S. 123; MOSER 1967, S. 177-178;
WURST 2005, S. 340).

Unter den Jagddarstellungen im Ansitz
Moos-Schulthaus erkennt man eine Hirsch- und
eine Hasenjagd an der Ostwand, eine Birenjagd
links von der Tiir in der Siidwand und eine Stein-
bockjagd rechts neben dem Fenster in der Nord-
wand. Im Bildfeld mit der Steinbockjagd ist links
eine in knappen Umrissen abgebildete Burg zu
sehen, die mit dem Ansitz Moos-Schulthaus iiber-
einstimmen koénnte.

Stilistisch zeigen die Wandmalereien des
»Jagdzimmers“ im Ansitz Moos-Schulthaus eine
ausgeprigt graphische Ausrichtung. Auffillig ist
die Beschrinkung auf lineare Konturen und we-
nige flichige Farbauftrige auf einer weiffen Tiin-
che. Eine solche extrem graphische Ausrichtung
ist kein Spezifikum der Mooser Wandmalereien,
sondern findet sich auch in anderen profanen
Zyklen des 15. Jahrhunderts im Tiroler Raum.
Hier sei auf die in die erste Hilfte des 15. Jahr-
hunderts datierbaren Wandmalereien im Schloss
Belasi im Nonsberger Campodenno und auf die
vermutlich um 1450 entstandenen Wandmalerei-
en in der C 41).

Woher diese explizit graphische Ausrich-
tung stammt, ist bisher unklar. Zumindest fiir
die Wandmalereien des Eppaner ,Jagdzimmers®
koénnte diesbeziiglich aber eine Verbindung zur
Druckgraphik vorgeschlagen werden. Die Be-
schrinkung auf lineare Konturen und wenige
flichige Farbauftrige auf weifler Tiinche erinnern
niamlich an kolorierte Holzschnitte und Kupfer-
stiche. Im Ansitz Moos-Schulthaus mégen also
nicht nur Bildmotive, Kompositionen und einzel-
ne Details von den druckgraphischen Vorlagen
iibernommen worden sein, sondern auch deren
Gesamtisthetik.

Forschungsliteratur: AMONN 1965; FREI 1965;
STAMPFER 1982, S. 371-372; STAMPFER / KOFLER
1982, S. 13; STAMPFER 1994, S. 85; ZADRA
1999; WIELANDER 2003; FERZOCO 2004, S. 34;
WorTER-vON DEM KNESEBECK 2005; HILLE
2013; RIEMANN 2013; STAMPFER 2016.

47. Landesfirstliche Burg (Meran). Um 1470

Die Erbauung der Stadtresidenz geht auf die zwei-
te Hilfte des 15. Jahrhunderts zuriick und geschah
auf Anordnung des Tiroler Landesfiirsten und
Herzogs von Osterreich Sigmund des Miinzrei-
chen (11490). Die Winde des Umgangs sind mit
Rankenmalereien geschmiicke. Im bunten Ran-
kenwerk sind kleine Jagdszenen — Hasen-, Hirsch-
und Vogeljagd — eingesetzt (Taf. 53b). Die Vogel-
jagd ist kulturwissenschaftlich besonders relevant,
denn sie zeugt von einer seltenen Jagdtechnik. Ein

in einer Laubbhiitte versteckter Jiger hilt eine Art
Holzzange (Kloben) in den Hinden, mit der,
sobald sich ein Vogel daraufsetzte, er an seinen
Fiifichen festgehalten wurde (Taf. 54).

Herzog Sigmund lief§ auch die Erker zweier
Riume seiner Meraner Landesfiirstlichen Burg
mit monochrom griinen Wandmalereien aus-
statten. Die Wandmalereien im Erker im soge-
nannten Kaiserzimmer spielen wahrscheinlich auf
die 1449 zelebrierte Hochzeit zwischen Sigmund



und Eleonore von Schottland (1 1480) an. An
der Ostseite des Erkers ist eine feiernde Gesell-
schaft um einen Brunnen versammelt. Der Erker
der Schlafkammer zeigt unter anderem Kénig
David mit der Harfe und den biblischen Schmied
Tubal-Kain. Umgeben werden die beiden Figu-
ren von Schriftbindern, die auf die Geschichte
der Musik hinweisen: ,,Von Tubalkaines hamerk-
lank ward musica erfunden und der gesank*; und
,Herr David lobet Gott also schone mit Musica
unter seiner werten kuniglichen krone®. Die Er-
ker beider Rdume verfiigen tiber eine gewdlbte
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Decke, die mit einem dichten Rankengeflecht
mit vereinzelt eingestreuten Figuren verziert ist.
Solche griine Rankenmalereien erfreuten sich im
Tiroler Raum in der zweiten Hilfte des 15. Jahr-
hunderts enormer Beliebtheit. Sie treten nicht
nur im profanen Bereich, sondern oft auch in
der Sakralkunst auf, so z.B. auf der Riickseite
von Fliigelaltiren.

Forschungsliteratur: SCHONHERR 1892;
LUTTEROTTI 1964b; FREI 1978; DUSCHEK 1983;
SCHAFFNER 2009, S. 124, 301-304.

48. Freundsberg (bei Schwaz). Um 1475

Die Burg diente als Stammsitz der seit 1122
urkundlich in Tirol nachweisbaren Herren von
Freundsberg. 1467 kam die Burg in den Besitz
von Sigmund dem Miinzreichen, der sie 1472 bis
1475 zum Jagdschloss ausbauen lief§. Im obers-
ten Stockwerk des Bergfrieds befindet sich die
mit Jobst Weninger zugeschriebenen Ranken-
malereien ausgestattete Turmstube. Im bunten
Rankenwerk sind kleine Jagdszenen und die
landesfiirstlichen Wappenschilde Osterreichs
und Tirols eingesetzt (Taf. 55). Zu erkennen

sind eine Treibjagd, eine Hirschjagd und zwei
elegante Damen, die zur Falkenjagd ausreiten.
Laut STAMPEFER lassen die Lage hoch im Turm
und die zahlreichen Rételinschriften von Besu-
chern an eine Trinkstube denken, ,in die man
sich zuriickzog, um in froher Gesellschaft zu
zechen und zu feiern®.

Forschungsliteratur: WEINGARTNER 1928, S. 56;
GASSER/ STAMPEER 1994, S. 87; HYE 2009,
S. 78.

49. Haller Haus (Hall in Tirol, Rosengasse 54). Um 1475

In einem Raum im zweiten Obergeschoss wur-
den im Jahr 1909 verschiedene Bilderfelder, die
eine Szenenabfolge profanen Charakters bilde-
ten, abgel6st und ins Ferdinandeum in Innsbruck
tibertragen. Die erste Szene spielt sich vor einer
Ziegelmauer ab und zeigt zwei Minner, zwei
Frauen und bei jeder ein nacktes Kind auf einem
Steckenpferd. Die beiden Minner kommunizie-
ren mit den Frauen mithilfe von Spruchbindern,
die WEINGARTNER zum Teil entziffern konnte.
Die Minner fragen: ,sagend uns ir frawen zart
wes send die Kinder von hocher art“. Die Frauen
antworten: ,,das kumpt als von rechte Ee“. Also
handelt es sich wohl um einen Lobspruch auf
legitime Nachkommen innerhalb eines rechtlich

wirksamen Ehebundes. Vor diesem Hintergrund
ist auch das zweite abgenommenes Bild zu ver-
stehen, das das Urteil des Salomons zeigt. Denn
das Urteil des Salomon diente bei der Ausstat-
tung von profanen Bauten als Exemplum fiir
Gerechtigkeit und Weisheit. Im Hinblick auf
christliche Moralvorstellungen kénnte auch
das dritte abgenommene Bild gedeutet werden,
das einen sitzenden Frauenakt zeigt (Taf. 56).
Die dargestellte Frau ist nur mit Kopftuch und
Hausschuhen bekleidet, ansonsten nackt. Die
fragmentierte Inschrift, die ihr beigegeben ist,
lautet: ,Du liebe[st] mi[n] vir alle (Angaben
nach Oprrz 2008b, S. 262). BACHER postuliert,
die nackte Frau versinnbildliche ,die Freuden



300 Katalog

des Ehelebens®. Anderer Meinung ist OpiTz,
der in Anlehnung an Peter Dinzelbachers Studie
zur spitgotischen Graphik den Haller Frauenakt
vorsichtig als ,pin-up-girl avant la lettre” inter-
pretiert (vgl. DINZELBACHER 1994). Zusitzlich zu
den drei genannten Bildfeldern wurden schliefi-
lich auch noch andere Bildfragmente, wie ein von
Rankenwerk umgebenes Einhorn und eine eben-
falls rankenbesetzte Tiireinfassung, abgenommen
und auf Leinwand iibertragen. Angesichts der

formalen Analogien zu den Wandmalereien von
Stein am Kallian, die wohl auf die Rezeption ge-
meinsamer Vorlagen zuriickzufiihren ist, sowie
mit Blick auf die dargestellte Mode lisst sich eine
Datierung um 1475 annehmen.

Forschungsliteratur: HAMMER 1928, S. 135-137;
WEINGARTNER 1928, S. §8—59; BACHER 1970,

S. s1—52; OpITZ 2008b, S. 262—263; OBLEITNER
2012, S. 20-21.

50. Casa Bertelli (Cavalese). Um 1480

Im Jahr 2009 wurden im ersten Obergeschoss
Wandmalereien mit ritterlichen Kampfszenen
entdeckt (Taf. 57). Trotz des fragmentarischen
Erhaltungszustands kann man noch Beischrif-
ten erkennen, die auf Figuren der Chansons de
geste hinweisen. Die Figuren nehmen fast die
ganze Hohe der Wand ein und werden von ei-
nem griinen Ast mit Blumenknospen gerahmt.
An der Eingangswand ist das Wappenschild
des Auftraggebers, Carlo Bertelli, gemalt, das
einen silbernen Léwen auf rotem Grund zeigt.
Carlo Bertelli war von 1478 bis 1501 scario der
Talgemeinde Fleims (Magnifica Comunita di
Fiemme). An der Nordwand ist eine fragmen-
tarische Ritterfigur zu sehen, die als ,Orlando®
gekennzeichnet ist. Eine weitere Inschrift lautet
»[m]ont[e] albano®; die darunterliegende Dar-
stellung, auf die sie hinwies, wurde jedoch im
Zuge des spiteren Einbaus einer Tiir zerstort.
Longo vermutet, dass die Inschrift mit der Figur
Reinold, Prinz von Montalban, zu verbinden
ist. Rechts der Tiir duellieren sich zwei schwer
geriistete Minnerfiguren. Eine der beiden kann
anhand der Inschrift ,[f]orte danese” als Holger
Danske identifiziert werden. Die Ostwand zeigt
eine weitere ritterliche Auseinandersetzung und

eine Schlachtszene, die vermutlich die Schlacht
von Roncesvalles darstellt. Als literarische In-
spirationsquelle fiir die Wandmalereien vermutet
LonNGo das 1478 erschienene Ritterepos Morgante
von Luigi Pulci.

Wandmalereien sind auch an der Auflen-
seite des Gebiudes erhalten. Neben der orna-
mentalen Quadermalerei sind an der westlichen
Auflenwand ein wilder Mann und eine wilde
Frau zu sehen. Laut LoNGo lassen sich die ge-
malten Inschriften palidographisch zwischen 1480
und 1520 einordnen. Die gemalten Riistungen,
deren Kastenbrust mit zwei Rundscheiben an
den Schultern versehen ist, sind typisch fiir die
7oer und 8oer Jahren des 15. Jahrhunderts. Eine
dhnliche Riistung findet sich in den Fresken
von Leonhard von Brixen im Brixner Dom-
kreuzgang. Stilistische Ahnlichkeiten lassen
sich mit den Werken der bereits im Umfeld des
Trienter Fiirstbischofs Hinderbach (1465-1486)
titigen Werkstatt des Veronesers Bartolomeo
Sacchetto ausmachen. Die Raumfunktion ist
bisher unbekannt.

Forschungsliteratur: LonGo 2014; CHINI 2015,
S. 17; LoNGo 2015.



