2. Schnitzereien minnender Paare und Drachenkimpfer

im Dienste aristokratischer Selbstdarstellung.

Die Bildprogramme der Beinsittel des 15. Jahrhunderts

Die Beinsittel und Sattelbogen des 13. bis 17. Jahrhunderts
sind bis auf eine Ausnahme (Kat. Nr. 11) nicht dekorlos,
sondern reich verziert. Sie sind Triger heraldischer, alle-
gorischer, narrativer und ornamentaler Bildprogramme.
Hierbei passten sich die Motive und Darstellungstechniken
der Entstehungszeit der Objekte an, wie im ersten Kapitel
dargelegt. Im 15. Jahrhundert wurden bevorzugt Minnedar-
stellungen gezeigt. Diese waren in Form von Wandgemalden
und Bildteppichen schon friiher in einem reprisentativ-6f-
fentlichen und in Form von elfenbeinernen Spiegelkapseln
und Kimmen in einem intimeren, hofischen Bereich pra-
sent.””* Das heifit, die Minne-Ikonografie war im 15. Jahr-
hundert keine Neuerscheinung, sondern sie entwickelte
sich bereits ab Ende des 12. Jahrhunderts an den europii-
schen Hofen auf Basis literarischer Texte.

Auch der Drachenkampf, der auf den Beinsitteln des 15. Jahr-
hunderts wiederholt inmitten der Minnedarstellungen wie-
dergegeben ist und mit dem Drachenkampf des heiligen Ge-
org assoziiert wird,'”’ war spatestens mit der Legenda aurea
des Jacobus de Voragine (1226/30-1298) bekannt.® Beein-
flusst von dieser und weiteren Erzihlungen entwickelten
sich verschiedene Darstellungstypen des heiligen Drachen-
kampfers,”®” an denen sich die Drachenkampfdarstellungen
auf den Beinsitteln orientierten. Die Beinschnitzereien der
Beinsittel bildeten folglich keine neuartigen Motive ab. Wie
sich in den folgenden Analysen mit Blick auf sozial- und
geistesgeschichtliche Entwicklungen herausstellen wird,
gewannen diese aber im 15. Jahrhundert an Aktualitit, was
ithr Vorkommen auf den Beinsitteln erklirt.

Doch bevor konkrete ikonografische Themen erortert wer-
den, sollen zunichst grundlegende Informationen zur Les-
art und zu den Gestaltungsprinzipien der Bildprogramme
gegeben werden. Beriicksichtigt wird dabei, dass nicht al-
lein Motivinhalte Rickschliisse auf die zeitgenossische
Anwendung und Rezeption der Objekte erlauben. Die Bild-
anlage der dreidimensionalen Objekte kann ebenso eine
funktionsbezogene Platzierung aufweisen. Mit der graduel-
len Liebeswerbung, dem Liebesgesprich und dem Drachen-
kampf werden anschlieflend drei Bildthemen analysiert, die
fir die Bildprogramme der Beinsittel kennzeichnend sind.
Mit Hilfe von zeitgendssischen Minne- und Drachen-
kampfszenen auf Bildteppichen, Grafiken, Tafelmalereien,

33

Waftfen- und Riistgegenstinden werden sie inhaltlich und
kompositorisch untersucht, als auch sozialgeschichtlich
eingebettet. In gleicher Weise geraten am Ende des Kapitels
die Motive der Sattelbogen des 13. und 14. Jahrhunderts
(Kat. Nr. 1 und 2) in den Fokus des Interesses, um einer
moglichen Umdeutung der Objekte nachzugehen, die even-
tuell eine erhohte Nachfrage und Produktion der Objekte
im 15. Jahrhundert begtinstigt haben konnte.

2.1 ZUR LESART UND ZU DEN GESTALTUNGS-
PRINZIPIEN DER BILDPROGRAMME

Die Beinauflagen der Beinsittel und mithin ihre Schnitze-
reien sind allgemeinhin perfekt auf die Satteloberfliche ab-
gestimmt. Nur die am hinteren Sattelbogen des Borro-
meo-Sattels (Kat. Nr. 16) abgebildeten Banderolen enden
abrupt und deren Inschriften sind beschnitten. Dies deutet
darauf hin, dass die bereits beschnitzten Beinauflagen bei
der Montage auf dem Sattelbaum nachtriglich an den drei-
dimensionalen Bildtriger angepasst werden mussten. Der-
artige technische und zugleich dsthetische Makel sind sehr
selten an den Beinsitteln zu bemerken. Die Schnitzereien
wurden mit grofer Sorgfalt ausgefiihrt und auf den Sattel-
grund platziert. Deutlich wird dies an den zahlreichen Or-
namenten und Figurenszenen, die sich passgenau tiber die
einzelnen Beinplatten und -leisten erstrecken, sich somit
nicht auf ihr jeweiliges Format beschrinken. Das heifit, die
einzelnen Beinplatten und -leisten sind nicht willkiirlich
austauschbar. Gleich einem Puzzle figen sie sich allein an
einer Position in ein stimmiges Gesamtbild ein. Die Fugen
zwischen den einzelnen Beinelementen sind hierbei kaum
zu bemerken, was ein millimetergenaues Arbeiten erforder-
te und wodurch die Beinoberfliche als zusammenhingende
Bildfliche wahrgenommen wird.

Mit ihren hervor- und zurticktretenden sowie geschwunge-
nen Partien besitzt die Satteloberfliche aber verschiedene
Bildebenen, welche die Schnitzereien gliedern und vonein-
ander abgrenzen. An der Lingsachse und bei den Bocksit-
teln zusitzlich am Sattelvorderbogen sind Beinleisten zu
bemerken, welche die Schnitzereien optisch voneinander
separieren und damit ihre getrennte Wahrnehmung for-
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dern. Die Beinleisten an den Lingsachsen teilen die Sattel-
oberfliche in zwei achsensymmetrische Bildhilften. Rechts
und links an den inneren Bordiiren des Welfen-Sattels (Kat.
Nr. 7) ist beispielsweise eine hofische Dame in modischer
Kleidung zu sehen, die sich nach vorn in Richtung der duss-
eren Bordire wendet. Jeweils abgegrenzt durch eine Bein-
leiste mit einem Schachbrettmuster ist auf beiden Sattelsei-
ten der dufleren Bordiiren eine Hand abgebildet, die aus
Wolken hervortritt und eine Banderole halt. In vergleichba-
ren Windungen verlaufen die Banderolen nach unten und in
Richtung des Sattelhinterbogens. Dort angekommen, ver-
schwinden sie hinter jeweils zwei ineinandergeschlungenen
Bandminuskeln, die von einem Strahlenkranz eingefasst
werden. Die Sattelauflagen zeigen rechts und links zwei ho-
fische Knaben nahezu gleicher Gestalt in Halbfigur, die
Banderolen halten. Offenkundig entstammen die Figuren
sowie die Bandminuskeln am Sattelhinterbogen einer Vor-
lage, die unter Abinderung von Details seitenverkehrt ver-
wendetwurde.Einderartiges,nichtalleinachsensymmetrisch
strukturiertes, sondern sich in einzelnen Elementen ent-
sprechendes Bildprogramm verleiht dem Sattel ein harmo-
nisches Aufleres. Die Mehrzahl der Beinsittel des 15. Jahr-
hunderts zeigt ein verwandtes Bildkonzept.

Selten werden die Figuren von architektonischen, geome-
trischen oder floralen Elementen riumlich umgrenzt. Als
Ausnahme sind daher die Schnitzereien an den Auflagen
des Habsburg-Sattels (Kat. Nr. 25) zu betrachten. Konzent-
risch platzierte Blattranken gliedern die Auflagen jeweils in
zwei Reihen, die mehrere Figurenszenen aufnehmen. Statt-
dessen bewegen sich die Figuren auf den meisten Beinsit-
teln frei im Bildraum, der mit Biumen, Blumen, Flechtziu-
nen und ornamentalen Ranken ausgestaltet sein kann.
Mittels nebeneinander oder untereinander gesetzter Figu-
ren unterschiedlicher Grofle oder Uberschneidungen wird
eine Tiefenwirkung in den Darstellungen erreicht, die aber
nicht an reale Raumerfahrungen ankniipft. Gelegentlich —
wie am Vorderbogen des Ambras-Krippensattels (Abb.
26.3) — scheinen die Figuren so in der Bildfliche zu schwe-
ben. Acht hofische Knaben und Damen sind hier paarweise
in zwei Reihen tbereinander platziert. Den Bildhinter-
grund bilden ornamental ausgestaltete Blattranken, die wie
bei einer Blumentapete keinen Anfangspunkt besitzen. Der
Bildraum bleibt durch dieses Vorgehen unfassbar. Dennoch
wird der Ort des Geschehens — ein Auflenraum, wohl ein
Garten — definiert. Jeweils eine Frau und ein Mann wenden
sich einander zu. Es handelt sich um Liebespaare die vier
Stufen der Liebe zeigen. Nichtsdestotrotz werden Mann
und Frau jeweils durch senkrechte Beinleisten, die auf die
Kanten des Sattelvorderbogens gesetzt sind, optisch vonein-
ander getrennt. Dementsprechend strukturieren die Bein-
leisten zwar die Satteloberfliche, geben aber nicht eine Le-
serichtung des Figurenprogramms vor. Die Platzierung der
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Beinleisten wird in erster Linie durch die Sattelform be-
stimmt. Das heift, sie formulieren wie auf anderen Sitteln
nicht automatisch inhaltliche Zisuren im Figurenpro-
gramm. Vielmehr ist die Ausrichtung der Personen, Tiere
und Fabelwesen als ein Indikator fiir die Lesart der Darstel-
lungen zu erachten.

Ferner offenbaren die Schnitzereien mehrerer Beinsittel
erst ihre Bedeutung oder vielmehr Assoziationshintergriin-
de, wenn die Darstellungen der beiden Sattelseiten aufein-
ander bezogen werden. An der linken inneren Bordiire des
Welfen-Sattels hilt die hofische Dame in ihrer rechten Hand
die Bandminuskel »v« erhoben (Abb. 7.9). Die bereits vor-
gestellte Banderole, die an der dufleren Bordiire in der Hand
aus Wolken ihren Anfang nimmt und auf der die Dame
steht, gibt die Minuskelinschrift »trev / yst . selth // in der /
weld« (Treue ist selten in der Welt) wieder. Hinde, die aus
wellenférmigen Wolken ragen, kommen gehiduft in der
christlichen Kunst des Mittelalters vor. Dazu werden unter
anderem Jesus, Gott oder Engel von derartigen Wolken um-
geben oder sie ragen aus ihnen hervor.”® Am rechten Sat-
telknauf des Battydny-Sattels ist diesem Vorgehen dhnlich
ein Engel sichtbar, dessen Oberkorper aus muschelformi-
gen Wolken hervortritt (Abb. 9.6). Die Hand in der Bein-
schnitzerei des Welfen-Sattels konnte demnach auf eine
gottliche Prasenz hinweisen, wihrend die von ihr gehaltene
Banderoleninschrift eine profane Thematik, nimlich die
verschwundene oder rare Treue in der weltlichen Liebe,
aufgreift.’”? Durch die raumliche Nihe der Banderolen-
inschrift zur hofischen Dame, konnte sich diese auf jene
und ihre eventuelle Liebesbeziehung beziehen. Als konkre-
ten Hinweis auf ihren Geliebten oder Partner kann dabei
die Bandminuskel in ihrer Hand gelesen werden, die zu-
gleich als Initiale eine Verkniipfung zu einer realen Person im
Entstehungsumfeld des Sattels, vielleicht dem Satteleigen-
timer oder dessen Partner, herstellen kann.>*° In letzterem
Fall wiirde die Schnitzerei auf ein reales Liebesverhiltnis
hindeuten und dessen Qualitit, die selten aufzufindende
Treue, hervorheben. Die gottliche Hand konnte in diesem
Kontext den Wahrheitsgehalt der Inschrift bezeugen oder
die Treue der Liebesbezichung segnen — in Anlehnung an
Interpretationen einer Darstellung eines Treueschwurs ei-
nes hofischen Liebespaares auf einem Basler Wandbehang
von ca. 1440 (Abb. 22).>°" Mit Blick auf weitere aus dem 15.
Jahrhundert bekannte Minneszenen, in denen das Thema
Treue aufgegriffen und zumeist eine fehlende Treue beklagt
wird,*** konnte die Inschrift auf dem Welfen-Sattel aber
auch als eine gottliche Warnung verstanden werden, nicht
vorschnell eine Liebesbeziehung einzugehen. Bei dieser ne-
gativen Lesart wiirde sich die Minuskel und mit ihr die
Frauendarstellung eher auf eine reale hofische Dame bezie-
hen, die sich mittels der Minuskel mit der Frauendarstel-
lung identifiziert.



Auflerdem besteht die Moglichkeit, die gottliche Warnung
mit der zweiten hofischen Dame auf der gegeniiberliegen-
den, rechten Sattelseite in Verbindung zu bringen, die mit
ihrer linken Hand einen Strauf§ Blumen umfasst (Abb. 7.10).
Als Zeichen der Verehrung hat sie diesen vermutlich gerade
von ihrem Kavalier erhalten. Blumen und insbesondere Ro-
%3 waren im Mittelalter ein Symbol der Liebe und eine
beliebte Minnegabe. In einem lateinischen Liebeslied der
Carmina Burana ist zu lesen: »Svscipe, flos, florem, quia flos
designat amorem!« (Nimm, du Blume, eine Blume in Emp-
fang, denn die Blume ist das Zeichen der Liebe!)*°4. Passend
zu dieser Liedzeile ist in den Flieftext der um 1230 entstan-
denen Handschrift eine Miniatur eingeschoben, in der ein
Mann einer Frau Blumen tberreicht (Abb. 23).>*3 Die beiden
hofischen Damen an den inneren Bordiiren des Welfen-Sat-
tels sind bei dieser Lesart Gesprichspartnerinnen, ver-
gleichbar mit zwei Frauen auf einer Straflburger Kissenplat-
te von um 1480 (Abb. 24).2°° Die Wirkerei bildet eine iltere
und eine jiingere Dame, die als Jigerin der Treue auftritt,
ab. Durch die Banderoleninschriften, die beide umgeben,
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wird offenbar, dass die dltere und weisere Dame der jlinge-
ren Dame den Ratschlag erteilt, nicht an der Treulosigkeit
in der Welt zu verzweifeln. Ferner gibt sie zu bedenken,
dass der irdischen Liebe und damit der Treue zeitliche Gren-
zen gesetzt sind. Indirekt wird hier auf eine ewige geistige
Treue verwiesen,*” an welche die gottliche Hand auf dem
Welfen-Sattel ebenso erinnern konnte. Innerhalb der spit-
mittelalterlichen Min e-Ikonografie wird die Treue vorran-
gig von Liebespaaren thematisiert. Nur sehr selten tauschen
sich wie auf der Straflburger Kissenplatte zwei hofische Da-
men tliber das Thema aus. Insofern konnten mit der Kissen-
platte vergleichbare Motive bei der Konzeption der Bein-
schnitzerei mitbedacht worden sein. Die Minuskelinschrift
auf der Banderole des Welfen-Sattels wiirde in diesem Fall
eine wortliche Rede aus dem Gesprich der Damen wieder-
geben, in dem die Dame auf der linken Seite die Dame auf
der rechten Seite warnt.

Das Bildprogramm des Welfen-Sattels evoziert demnach
unterschiedliche Deutungen und ist nicht auf eine Lesart
begrenzt — was fiir die Bildprogramme der Beinsittel allge-
meinhin typisch ist. In ihre Beinschnitzereien scheint be-
wusst ein Interpretationsspielraum implementiert worden
zu sein — wobei die Mehrdeutigkeit der Darstellungen durch
ihre ungebundene Leserichtung begiinstigt wird. Beim Wel-
fen-Sattel setzen die Interpretationen an der Minuskelin-
schrift vorn an der linken Sattelseite ein. Dieser Sattelbereich
ist jedoch nicht genuin der Startpunkt fir die motivischen
Betrachtungen der Objekte. Selbst Beinsittel mit einem ver-
wandten Bildaufbau, wie der Palagi- und Tratzberg-Sattel
(Kat. Nr. 5 und 23), weisen keine einheitliche Leserichtung
auf. Am Palagi-Sattel stehen sich an den inneren Bordiiren
ein hofischer Knabe und eine héfische Dame im Gesprich
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gegeniiber. Sie werden von beschrifteten Banderolen umge-
ben, die von der rechten zur linken Sattelseite den Satz erge-
ben »ich frevve / mich // nain // vol avf // sente // mvrgenx,
was wohl sinngemiaf} bedeutet: Ich freue mich voll auf den
heiligen Morgen.?®® Das Wort »mich« ist direkt unter den
Fiflen des Knaben platziert, womit der Satz als dessen Aus-
ruf gedeutet werden konnte. Es ist aber auch moglich, die
Banderoleninschriften getrennt voneinander zu lesen, wo-
durch sich mehrere Interpretationsmoglichkeiten der Dar-
stellungen ergeben. Beim Tratzberg-Sattel (Kat. Nr. 23)
nimmt anscheinend keine Sattelseite bei der Deutung des Fi-
gurenprogramms eine Vorrangstellung ein. An den inneren
und dufleren Bordiiren sind hier insgesamt vier hofische Fi-
guren im Gesprich dargestellt. Sie werden umgeben von
Banderolen, die sich gleichmiflig auf der Satteloberseite
verteilen, deren Inschriften aber zu wenig aufeinander Be-
zug nehmen, um eine Lesereihenfolge zu bestimmen.
Grundsitzlich konnen die in die Gesprichsszenen einge-
betteten Banderoleninschriften unterschiedliche Funktio-
nen besitzen:** Sie spielen bei der Vermittlung der Bild-
inhalte eine zentrale Rolle. Sie dienen als ornamentales
Gestaltungsmittel. Thre Inschriften fiillen die dargestellten
Unterhaltungen mit Inhalt. Hierbei kdnnen sie als wortliche
Rede der Figuren, lose Begleiter der Gesprichsszenen oder
als aktive an die Betrachtenden gerichtete Aufforderungen
aufgefasst werden. Durch ihre Segmentierung auf mehrere
Banderolen kann frei nach einer Lesereihenfolge gesucht
werden. So schaffen sie narrative Verbindungen zwischen
den einzelnen Figurenszenen, was einen spielerischen Um-
gang bei der Interpretation der Darstellungen fordert.
Daraus sowie aus der Analyse der Figurenszenen erschliefit
sich, dass die Beinschnitzereien der Beinsittel die Be-
trachtenden jeweils neu zu einer Rundumansicht einladen.
Nur durch die Sicht auf alle Sattelseiten ist es moglich, Ver-
bindungen zwischen den Darstellungen zu finden und diese
zu deuten — denn nicht nur die direkt aneinander angren-
zenden, sondern ebenso die diametral gegeniiberliegenden
Motive sind bei den Interpretationen zu beachten. Dies ver-
langt nach aufmerksamen Betrachtenden der Sattel-
oberfliche. Die Bildprogramme sind damit nicht auf eine
flichtige, sondern auf eine linger andauernde Betrachtung
ausgelegt, was einem vorrangigen Gebrauch der Beinsittel
als Reitsitze widerspricht. Die Mehrdeutigkeit der Darstel-
lungen befordert vielmehr eine gemeinschaftliche Konver-
sation zur hofischen Liebe vor dem Objekt. Dieser in der
Literaturwissenschaft als >Anschlusskommunikation< be-
zeichnete Effekt diente der hofischen Gemeinschaftsbil-
dung und wurde unter anderem auch fiir Minnedarstellun-
gen an den Winden des Schlosses Runkelstein oder auf
Bildteppichen nachgewiesen.?'® Die Beinsittel waren damit
besonders fiir eine Zurschaustellung in aristokratischen
Prisentationsraumen geeignet.



Ubereinstimmungen in der Anlage der Beinschnitzereien
konnten durch die bei den Beinsitteln vorherrschende
Bocksattelform begiinstigt worden sein. So bietet sich die
hohe, lingliche Bildfliche an den inneren Bordiiren der
Bocksittel geradezu fir Standfiguren an. Die aus Wolken
herausragenden Hinde, die an sechs Beinsitteln an den du-
leren Bordiiren (Kat. Nr. 5, 7 und 16-19) vorkommen, und
das Drachenkampfmotiv, das siebenfach auf der linken in-
neren Bordire (Kat. Nr. 4, 6, 8—10, 13 und 19) gezeigt ist,
sind zudem Ausdruck einer Kanonisierung der Bildpro-
gramme. Die hiufige Platzierung des Drachenkampfmotivs
auf der linken inneren Bordiire konnte dabei im Kriegs-
und Turnierwesen begriindet liegen, wo sich die Ritter be-
vorzugt mit ihrer linken Seite kreuzten.** An einigen frih-
neuzeitlichen Kiirisssitteln ist durch diese Konvention vorn
rechts eine Einkerbung zur Ablage der diagonal nach vorn
ragenden Lanze sichtbar.*'* In der dekorativen Ausgestaltung
spatmittelalterlicher und frithneuzeitlicher Reitsitze ohne
Beinauflagen ist eine Sonderstellung der linken Sattelseite
hingegen nicht zu bemerken, wobei sich neben den Beinsit-
teln nur wenige Reitsitze mit einer Bemalung oder einem
plastischen Dekor aus dem 15. Jahrhundert erhalten haben.
Im Allgemeinen verfiigen spatmittelalterliche und frithneu-
zeitliche Reitsitze ohne Beinauflagen iiber Verzierungen,
die sich vor allem auf ihre Vorder- und Riickseiten be-
schrinken. Mehrere Sittel zum Gestech im Hohen Zeug
weisen am Sattelvorderbogen noch kleinste Partikel einer
Bemalung auf (Abb. 3 und 4).>"> Ein Feldsattel von 1477 be-
sitzt an seiner Vorderseite Ornamente und eine figiirlich
ausgestaltete Ringhalterung.*'* Ein vor 1486 gefertigter
husarischer Sattel zeigt am hinteren Sattelbogen sowie an
den Ecken der Sattelauflagen ornamentale Vergoldungen
auf seinem roten Leder.” Am Sattelknauf war wohl ehe-
mals ein Bindenschild samt Helm, als Erzherzogswappen
Maximilians I. (1459-1519) gedeutet, appliziert. Bei Kiiriss-
satteln des 16. und 17. Jahrhunderts dienen Sattelbleche,
welche die Sattelbégen vorn und hinten bedecken, primar
als Bildflachen: Ein bemerkenswert gut erhaltenes Exem-
plar in der Wallace Collection in London trigt gedtzte und
geprigte Sattelbleche aus Stahl, wihrend der Sitzbereich mit
heller Seide gepolstert ist (Abb. 25).2"* Am vorderen Sattel-
blech ist in Hohe des Sattelknaufes das Entstehungsjahr
»I549« eingraviert. Darunter findet sich ein mit Rankenor-
namenten und einer Trophie verzierter Feuerstahl, der zei-
chenhaft auf die oOsterreichische Adelsfamilie Schurff in
Vellenberg (nahe Innsbruck) hindeutet.*’” Oftmals sind von
den frihneuzeitlichen Kiirisssitteln allein die Sattelbleche
erhalten, was auf eine hohere Anfilligkeit der tibrigen ver-
wendeten Materialien zuriickzufiihren, aber auch mit einer
aufwendigeren Verzierung der Sattelbleche zu erkliren sein

konnte.?™
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Die primire Beschrinkung des Satteldekors auf die Vorder-
und Riickseiten ist mit Blick auf den Sattelgebrauch als
Reitsitz nicht verwunderlich und war zweckdienlich. Wie
anhand von Reiterdarstellungen (vgl. Abb. 7, 13 und 14) er-
sichtlich wird, verdeckt der Reiter mit seinem Korper und
seiner Kleidung nahezu die gesamte Mitte der Satteloberfla-
che. Neben Ornamenten und figiirlichen Darstellungen
sind an den Vorder- und Riickseiten spatmittelalterlicher
und frithneuzeitlicher Sittel gehiduft heraldische Zeichen
und Wappen wiedergegeben. Die auf den Beinsitteln (Kat.
Nr. 6, 14, 17, 20, 22, 24, 25) sichtbaren heraldischen Zeichen
und Wappen konzentrieren sich ebenfalls auf ihre vorderen
und hinteren Sattelpartien. Mehrere Bocksittel (Kat. Nr. 6,
13, 17 und 24) zeigen auf ihren Stirnplatten ein Tatzenkreuz,
welches beim Tower-Sattel (Kat. Nr. 17) mittels seiner roten
Farbe als ein Georgskreuz gedeutet werden kann.*® Ferner
ist bei einigen Beinsitteln eine Vorrangstellung der Sattel-
bogen bei der Platzierung der Figurenszenen zu bemerken.
Beim Hohenzollern-, Monbijou-, Montgomerie-, Tower-,
Nieuwerkerke-, Habsburg- und Ambras-Sattel (Kat. Nr. 3,
4, 15, 17, 19, 25 und 26) finden sich an den Sattelbogen so
Figurenszenen, wahrend die Sitzbereiche zumeist flacher in
das Bein eingearbeitete Ornamente aufweisen. Beim Este-
und Gries-Sattel (Kat. Nr. 20 und 27) konzentrieren sich die
Schnitzereien insgesamt sogar nahezu ausschliefllich auf die
Sattelbogen. Die Beinsittel und spatmittelalterliche sowie
frithneuzeitliche Reitsitze ohne Beinauflagen folgen also
grundlegend verwandten Gestaltungsprinzipien.

Dies wird noch einmal deutlich durch die Heranziehung
des sogenannten Herkulesharnischs fiir Ross und Reiter, der
fir Konig Erik XIV. von Schweden (1533-1577) hergestellt
wurde (Abb. 26 und 27).22° Zwolf Arbeiten des Herkules
sind in Medaillons achsensymmetrisch auf dessen Rosshar-
nisch platziert. Diese folgen in ihrer Anordnung aber nicht
der in der textlichen Erzihlgrundlage beschriebenen Chro-
nologie, sondern sind nach einem anderen System geordnet.
Die Aufgaben, die Herkules mit seiner Korperkraft bewil-
tigt, sind an der Vorderseite des Harnischs, am Flirbug und
an den Flankenblechen wiedergegeben. Die Taten, die Her-
kules durch List zum Erfolg fithrten, dominieren dagegen
auf der Riickseite. Die Griinde fiir diese Systematisierung
der Szenen sind unbekannt, weshalb es schwerfillt, eine Le-
serichtung der Darstellungen auszumachen. Die Deutungs-
inhalte des Figurenprogramms und das inhaltliche Zusam-
menspiel der Szenen sind vielschichtig und kénnen, wie bei
den Beinsitteln, erst in einer intensiven Auseinanderset-
zung mit dem Objekt erschlossen werden.**" Wihrend in
der Plattnerkunst des 16. Jahrhunderts mythologische Sze-
nen bevorzugt zur Anwendung kamen, sind auf den Bein-
satteln des 15. Jahrhunderts Minneszenen und der heilige
Georg beliebt. Einzig auf dem um 1474 gefertigten Este-Sat-
tel ist Herkules im Kampf mit dem Nemeischen Lowen zu



sehen (Abb. 20.8), womit sich die zukiinftige Vorrangstel-
lung mythologischer Bildthemen bereits ankiindigt. Die aus
dem 15. Jahrhundert erhaltenen Waffen und Riistzeuge wei-
sen, mit Ausnahme einiger Schilde und Armbriste, selten
einen figlirlichen Dekor auf. So lassen sich mehrere Schilde
und Armbriiste finden, die den heiligen Georg und Minne-
szenen als Einzeldarstellungen zeigen (Abb. 40-44) — wobei
die Darstellungen auf Armbriisten ebenfalls in Bein ausge-
fihrt sein konnen.*** Die Beinsittel des 15. Jahrhunderts
grenzen sich mit ihrer Verzierung also nicht unbedingt von
spatmittelalterlichen Militaria ab, sondern sie sind eher als
selten erhaltene Reprisentanten des damaligen Zeitge-
schmacks fiir Prunkwaffen und -riistungen anzusehen.

Ihr aufwendiger Herstellungsprozess ist bislang weitge-
hend unbekannt und kann aufgrund fehlender Quellen
nicht oder nur in Ansitzen nachvollzogen werden. Die Ver-
beinungen von Armbriisten wurden unter anderem von den
Armbrustmachern selbst gefertigt.**> Demnach wire es vor-
stellbar, dass auch die Sattler die Beinauflagen der Beinsit-
tel selbst ausfithrten.** Dass die Armbrustmacher und
Sattler bei einer aufwendigeren Verzierung und Bemalung
der Beineinlagen oder -auflagen mit anderen Handwerkern,
wie Schnitzern, Bildhauern oder Malern, zusammenarbei-
teten ist naheliegend und aufgrund der hohen kiinstleri-
schen Qualitat einiger Bildprogramme der Beinsittel (vgl.
unter anderem Kat. Nr. 8-10) wahrscheinlich.?* In Anbe-
tracht mehrerer kompositorischer Ubereinstimmungen bei
den Darstellungen auf den Beinsitteln konnten einzelne
Maler als Vorlagenzeichner der Beinarbeiten fungiert ha-
ben. Dass Maler Entwiirfe fiir Prunkgarnituren konzipier-
ten, wie Albrecht Diirer (1471-1528) fiir eine nicht erhaltene
Riistung Kaiser Maximilians I.,>* ist bekannt. Ferner ent-
warfen Maler fir spatmittelalterliche Bildteppiche, die teils
starke motivische Parallelen zu den Beinsitteln aufweisen,
Vorlagen.*”” Denkbar ist aber auch der Gebrauch von Mus-
terbiichern, in denen Zeichnungen von Beinsitteln als Mo-
delle festgehalten und versatzstiickartig fiir neue Komposi-
tionen wiederverwendet wurden.??® Durch dieses Vorgehen
konnte sich auch tiberegional ein Objekttypus etabliert ha-
ben, der das Ausschen nachfolgender Beinsittel prigte.

2.2 DIE LIEBE IN STATIONEN - DARSTELLUNGEN
HOFISCHER LIEBESWERBUNG

Bereits in der antiken Literatur wird ein reglementiertes be-
ziehungsweise graduelles Vorgehen zur Gewinnung der
Liebe einer Frau seitens des Mannes beschrieben.?*? Ab dem
Hochmittelalter war das Thema ein wesentlicher Bestand-
teil des hofischen Liebesdiskurses. In minnedidaktischen
Werken, wie Andreas Capellanus” De amore und im Facetus
Moribus et vita,” als auch in lateinischen und volkssprach-
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lichen Dichtungen®" wird ab dem 12. und 13. Jahrhundert
von einer vorbildhaften graduellen Liebeswerbung berich-
tet, die exklusiv mit dem adligen Stand assoziiert wird —
deshalb gegenwirtig oftmals als hofische Liebeswerbung
bezeichnet. In den literarischen Werken wird jedoch kein
einheitliches, allgemeingiiltiges Vorgehen der hofischen
Liebeswerbung vermittelt. Stattdessen werden unter Beibe-
haltung von Motivkernen stetig neue Variationen der vor-
bildhaften Liebe entworfen. Kennzeichnend ist so unter
anderem fiir die hofische Liebeswerbung eine passive bis
aktiv-abwehrende Rolle der Frau gegeniiber dem Mann.
Der Korper der Frau wird mit einer Burg gleichgesetzt, die
allein durch militarische Mittel, also kampfesgleiche An-
strengungen des Mannes, erobert werden kann.?3* Der Ka-
valier muss sich die Gunst der Frau verdienen und durch
seinen Dienst die Wahrhaftigkeit und Bestindigkeit seiner
Liebe als auch seine physischen und moralischen Qualititen
unter Beweis stellen. Das hofische Werbungsverfahren
kann auf diese Weise einerseits als eine Leidenszeit des
Mannes aufgefasst werden, in der er sich der Frau unterord-
net. Andererseits erreicht er durch die geforderte und mit
den ritterlichen Moralvorstellungen tbereinstimmende
Selbstdisziplinierung eine ethische Vervollkommnung und
findet gesellschaftliches Ansehen.?3?

In Anlehnung an die in der Minne-Literatur vorgebildeten
Motivkerne entwickelten sich in der Minne-Ikonografie
pointierte Einzelszenen, wie zum Beispiel das Liebesge-
sprach, der Kuss, die Blumeniibergabe und die Bekrinzung,
die von den Kiinstlern zu variierenden Werbungssequenzen
zusammengesetzt wurden. Hierdurch ist gleichfalls in der
bildenden Kunst kein einheitliches Vorgehen bei der hofi-
schen Liebeswerbung feststellbar.”>* Die Anzahl der Wer-
bungsstufen auf franzosischen Elfenbeinschnitzereien des 14.
Jahrhunderts scheint sich, der Kunsthistorikerin Katharina
Glanz zufolge, aus diesem Grund nach den Platzverhiltnis-
sen auf den Objekten zu richten.”® Auf der Vorderseite ih-
rer schildférmig ausgebildeten Sattelvorderbogen zeigen
der Este- und Ambras-Krippensattel (Kat. Nr. 20 und 26)
jeweils vier Stufen der Liebeswerbung vom ersten Kennen-
lernen bis zur Ehe. Die Szenen auf dem Este-Sattel werden
zeilenweise von oben links nach unten rechts gelesen. Die
Bilderziahlung auf dem Ambras-Krippensattel ist in einer
U-Form von oben links nach oben rechts zu betrachten.
Beim Medici-Krippensattel (Kat. Nr. 14) erstrecken sich
sieben Stadien der hofischen Liebeswerbung iiber dessen
gesamte Satteloberfliche. Durch den Inhalt der Darstellun-
gen ergibt sich eine Leserichtung der Figurenszenen vom
rechten Sitzbereich, iiber den hinteren Sattelbogen zum lin-
ken Sitzbereich, den Sattelknauf bis hin zur rechten und
linken Sattelauflage.s*

Mit der Verwundung des Liebenden mit Pfeil und Bogen,
der Herzliberreichung, Bekrinzung, dem Liebesgesprich,



Musizieren, Kuss und einer Jagdallegorie sind auf den drei
Krippensitteln vorrangig Figurenszenen dargestellt, die
zum gingigen Bildkanon der reglementierten Liebeswer-
bung gehoren. Mit dem Becherreichen sowie einer Darstel-
lung eines Ehepaares sind auf dem Ambras-Krippensattel
(Kat. Nr. 26) zudem zwei Minneszenen sichtbar, die in die-
sem Kontext selten und offenbar von héfischen Romanen
beeinflusst sind. Das Becherreichen ist aus Darstellungen
profaner Liebes- oder Lustgirten des 15. Jahrhunderts be-
kannt: Drei Kupferstiche des Meisters der Liebesgirten, des
Meisters E. S. und des Monogrammisten b x g zeigen, eben-
so wie der Ambras-Sattel, einen hofischen Knaben, der im
Begriff ist, einer hofischen Dame einen Becher zu reichen,
der vermutlich mit Wein geftillt ist (Abb. 28—30 und 26.5).37
Aufgrund seiner berauschenden Wirkung wurde im Mittel-
alter das Trinken von Wein unmittelbar mit der geschlecht-
lichen Vereinigung in Verbindung gebracht. Das Becher-
reichen ist in den Darstellungen demnach als direktes
Liebesangebot zu verstehen und versinnbildlicht den Liebes-
akt. In Gottfried von Strafburgs Tristan und Isold wird von
einem Minnetrank berichtet, der die Fihigkeit besitzt, zwi-
schen zwei Personen das Gefiihl der Verliebtheit zu erzeu-
gen.”® Die Mutter von Isolde stellt den Trank her, um zwi-
schen ihrer Tochter und ihrem zukiinftigen Ehemann, dem
Konig Marke, eine innere Verbundenheit zu erzeugen. Al-
lerdings trinken versehentlich Tristan und Isolde von dem
Minnetrank, wodurch zwischen ihnen eine unsterbliche Lie-
be begriindet wird. Im Wissen um diese Erzihlung konnte
das Becherreichen auf dem Ambras-Krippensattel zugleich
die Entstehung einer gefiihlsmifligen Bindung der beiden
gezeigten Figuren veranschaulichen.

In der sich anschlieffenden, vierten Szene auf dem Am-
bras-Krippensattel ist ein verheiratetes Paar, erkennbar an
den verhiillten Haaren der Dame sowie dem Rosenkranz in
der rechten Hand des Mannes,** wiedergegeben. Der Ro-
senkranz war ein beliebtes Brautgeschenk, das bei kirch-
lichen Verlobungsfeiern tibergeben wurde.*+> Moglicher-
weise aus diesem Grund halten Wilhelm IV. Schenk von
Schenkenstein (gest. 1468) und seine Gattin Agnes (gest.
1471) in einem Ehepaarbildnis von um 1441/42 einen Ro-
senkranz (Abb. 31).*#' Einen derart erfolgreichen Ausgang
der Liebeswerbung kennt die hofische Lyrik zumeist niche,
wihrend in den hofischen Heldenepen und Romanen die
Liebeswerbungen nur selten unbelohnt bleiben und in ehe-
lichen Verhiltnissen miinden. Die Ehe wird in den Grofi-
epen, wie unter anderem in den Artusromanen von Chré-
tien de Troyes, Heinrich von Veldeke, Wolfram von Eschen-
bach und Hartmann von Aue, als Erfiillung des wahren
Glicks des Ritters und als Kronung der ritterlichen Exis-
tenz aufgefasst und propagiert. Sie stellt eine Fortsetzung
und nicht wie zumeist in der hofischen Lyrik das Ende der
Liebesbeziehung dar.*#*
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Eine noch anschaulichere Verbindung der Darstellungen
der Beinsittel zu den hofischen Romanen zeigen zwei
Kampfszenen mit einem Drachen und einem Lowen auf
dem Medici-Krippensattel (Kat. Nr. 14).*# Die Kampfsze-
nen, die als Minnedienste des Kavaliers betrachtet werden
konnen, gehoren ebenfalls nicht zum gingigen Bildkanon
der stufenweisen Liebeswerbung beziehungsweise tiber-
haupt der Minne-Tkonografie. So lasst sich lediglich ein
Emailkistchen mit Minnedarstellungen von ca. 1180 anfiih-
ren, das in einem Medaillon auf der linken Schmalseite ei-
nen Lowenkampf neben einem musizierenden Paar zeigt.*#4
Die mehrfach unter anderem auf Kompositkastchen des 14.
Jahrhunderts, einem Wandbehang von 1370 bis 1400 und
Wandmalereien des Hessenhofes und des Schlosses Runkel-
stein des 13. und 15. Jahrhunderts auffindbaren Drachen-
und Lowenkdmpfe sind streng genommen als Epenillustra-
tionen zu betrachten, in denen die Minne thematisiert wird.
Auf der Riickseite des Londoner Kompositkistchens ist
beispielsweise ein Lowenkampf zu sehen, der vermutlich
Gawains tierischen Kampf im Perceval veranschaulicht.*#
Auf dem Wandbehang und den Wandmalereien sind Dra-
chenkidmpfe von Tristan und Yvain/Iwein dargestellt, die
den altfranzosischen und mittelhochdeutschen Romanen
Tristan und Isold und Yvain beziehungsweise Iwein ent-
nommen sind (Abb. 49 und 50).24¢

Drachen und Lowen waren aufgrund ihrer groflen korper-
lichen Stirke beliebte Gegner der Ritter und Helden inner-
halb der volkssprachlichen Epik,*#” wenngleich der Lowe
nicht genuin als ein zu bekimpfender Feind, sondern eben-
so als ein treuer Begleiter auftreten konnte.*#® Als Vorreiter
dieser Tierkimpfe konnen mythologische** und christli-
che*° Erzihlungen von Jason, Herakles/Herkules, Samson,
David, dem heiligen Georg und dem Erzengel Michael gel-
ten, in denen Drachen- und Lowenkampfe unter anderem
den Mut und die Kraft ihrer Bezwinger beweisen. In den
mittelalterlichen Groflepen werden die Tierkimpfe mit dem
Thema Liebe beziehungsweise der Brautwerbung verbun-
den, wie in den Beinschnitzereien des Medici-Krippensat-
tels. Der Konig von Irland ist in Tristan und Isold gewillt,
dem Bezwinger des Drachens die Hand seiner Tochter Isol-
de zu tiberlassen.”’ Darauthin bekimpft Tristan fiir Konig
Marke den Drachen. Des Weiteren verlangt der gleichnami-
ge Held im Wolfdietrich die Hand der Kaiserin als Lohn fiir

»*In Anlehnung an derartige

seinen Sieg iber den Drachen.
hofische Erzdahlungen konnten der Drache und der Lowe
auf dem Medici-Krippensattel (Kat. Nr. 14) auf leeren Ban-
derolen platziert sein. Denn diese dienen fiir gewohnlich als
Texttriger und konnten auf diese Weise die hofischen Ro-
mane versinnbildlichen. Durch das Fehlen beziehungsweise
das bewusste Auslassen von Inschriften stellen sie aber kei-
ne konkreten literarischen Beziige her, im Unterschied zu

den Tituli in den Wandmalereien des Schlosses Runkelstein,



welche die dargestellten Personen identifizieren (Abb. 49).
Drachenkidmpfe und andere tierische Kampfszenen, die als
Minnedienst gedeutet werden kdnnen, kommen ebenso auf
weiteren Beinsatteln (Kat. Nr. 4, 6, 8-10, 13, 19, 22, 24 und
25) vor. In threm Bildaufbau orientieren sich diese Drachen-
kiampfe aber mafigeblich an der Ikonografie des heiligen
Georg. Durch dieses Vorgehen kann kaum eine Entschei-
dung dartiber getroffen werden, ob es sich um Minne- oder
Heiligenszenen handelt. Eine Beobachtung, die es verdient,
in Kapitel 2.4 eingehender besprochen zu werden. Jedoch
sind die Darstellungen nicht in eine aus vier oder mehr Bild-
sequenzen bestehenden graduellen Liebeswerbung einge-
bunden. Vielmehr werden auf diesen Beinsitteln einzelne
Werbungsstufen mithilfe pointierter Einzelszenen aufgeru-
fen. Hinterfangen werden sie dabei wiederholt von einem
floralen Bildgrund, womit die Darstellungen an profane
Liebesgartendarstellungen ankniipfen. Unten an den Rip-
pen des Palagi- und Medici-Bocksattels sowie am Knauf des
Medici-Krippensattels (Kat. Nr. 5, 13 und 14) sind zu dieser
Deutung passend Flechtzidune wiedergegeben, die wie in
Liebesgartendarstellungen typisch den Treffpunkt der Lie-
benden in einem nach Auflen abgegrenzten natiirlichen
Raum, dem Garten, markieren. Basierend auf dem Hobe-
lied Salomos (HId 4,12-16) und der hofischen Literatur ent-
wickelte sich im Mittelalter die Vorstellung, der Garten sei
ein Ort der Liebe (locus amoenus), in dem Paare zusammen-
kommen und ihre Zweisamkeit genieflen.*> Im Roman de
la Rose aus dem 13. Jahrhundert wird der Erzahler in einen
Liebesgarten eingelassen, der von einer bezinnten Mauer
umringt und als paradiesischer Ort mit singenden, tanzen-
den und musizierenden Paaren beschrieben wird.»* Im
15. Jahrhundert fand diese Vorstellung Eingang in die
Minne-Tkonografie. Aus dieser Zeit sind vermehrt profane
Liebesgartendarstellungen erhalten, wobei eine klare Ein-
und Abgrenzung des Bildthemas jedoch kaum moglich
1st.%%

Deutlich wird dies am sogenannten Groffen Liebesgarten
des Meisters der Liebesgirten von ca. 1440. Karten spielen-
de, essende und trinkende hofische Paare werden hier in ei-
nem kultivierten Garten gezeigt, der sich durch Rasenbin-
ke und Grasflichen und nicht wie tiblich durch eine Mauer
oder einen Flechtzaun von der umliegenden Natur abgrenzt
(Abb. 28).¢ Im Hintergrund der Szenerie sind zwei Schls-
ser sichtbar, die den Ort des vergniigsamen Zusammen-
kommens in unmittelbarer Nihe des Hofes lokalisieren.
Aus diesen Griinden wurde die Darstellung zuletzt als Pro-
grammbild der spatmittelalterlichen Gartenkultur und
nicht wie zuvor als profaner Liebesgarten gedeutet.”’” In
der Figurenanlage der Liebespaare auf dem Boden oder an
einem massiven Tisch sowie in den Amiisements, denen sie
nachgehen, riickt der Kupferstich dennoch in den unmittel-
baren Kontext zeitgenossischer profaner Liebesgartendar-
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stellungen (Abb. 29—30 und 32).® Die Grenzen zwischen

den Darstellungen sind demnach flieflend, weshalb es nicht
verwundert, dass auf dem Medici-Krippensattel (Kat. Nr.
14) und auf anderen Beinsitteln die graduelle Liebeswer-
bung durch Flechtziune und Pflanzen beziehungsweise
florale Ornamente mit der Liebesgarten-Ikonografie in-
haltlich verkntipft ist. Mit dem Liebesgesprich wird im fol-
genden Unterkapitel eine Stufe der hofischen Liebeswer-
bung eingehender erortert, die wiederholt auf den
Beinsitteln dargestellt ist und als ein zentrales Mittel zur
Gewinnung der weiblichen Gunst galt.

2.3 ZU DEN ZWEI VARIANTEN DES LIEBES-
GESPRACHS

Stehende hofische Mianner und Frauen in auffallend unbe-
wegten Posen sind als Einzeldarstellungen oder innerhalb
eines vielfigurigen Bildprogramms prominent am Sattelvor-
derbogen und an den Sattelauflagen mehrerer Beinsittel
(Kat. Nr. 4, 5, 7, 9, 10, 16, 18, 21 und 23) gezeigt. Sie tragen
bis auf mehrere Damen am Welfen- und Tratzberg-Sattel
keine Gegenstinde oder Attribute bei sich (vgl. Abb. 7.9/7.10
und 23.7). Stattdessen deuten erhobene Zeigefinger oder auf
Banderolen verweisende beziehungsweise Banderolen um-
fassende Hinde darauf hin, dass sich die Figuren im Ge-
sprach befinden.

Die Banderolen schweben, wenn sie nicht von den Ge-
sprachsfiguren selbst in den Hinden gehalten werden, im
Bildraum oder werden von Tieren, Phantasiewesen oder aus
Wolken herabkommenden Hinden begleitet. Die primir in
deutscher Sprache verfassten Minuskelinschriften auf den
Banderolen geben Aufschluss iiber den Inhalt der Konver-
sationen, wodurch ihnen bei der Vermittlung der Bildthe-
men eine zentrale Rolle zukommt. Lediglich die Minuskel-
inschriften auf dem Borromeo-Sattel (Kat. Nr. 16) konnten
nicht entziffert werden. Eine Banderole auf dem Monbi-
jou-Sattel (Kat. Nr. 4) zeigt ferner buchstabendhnliche Zei-
chen, die eine Minuskelinschrift nachahmen. Auf dem Bat-
thydny-Sattel (Kat. Nr. 9) sind mehrfach leere Banderolen
in die Gesprichsszenen eingebettet. Durch ihre starken
Windungen verfiigen vor allem die Banderolen an den Sat-
telauflagen iiber ein sehr kleines Textfeld, wodurch sie
wahrscheinlich nie fiir Inschriften vorgesehen waren (Abb.
9.8).7%? Derlei leere Banderolen sind in der Weingartner und
Groflen Heidelberger Liederhandschrift des 14. sowie in
der Druckgrafik des 15. Jahrhunderts wiederzufinden.?®
Sie zeigen hier wie auf dem Batthyany-Sattel den Sprech-
gestus an, verbildlichen das gesprochene Wort und dienen
als ornamentales Gestaltungsmittel.>*" Die direkt iiber den
Gesprichsszenen platzierten, leeren Banderolen auf den Sat-
telauflagen des Batthydny-Sattels fiilllen so den schmalen



Bildraum bis zum Sattelrand — eine Aufgabe die in den
Beinschnitzereien auch Blattranken zukommt.

Die auf den Beinsitteln abgebildeten Konversationen fin-
den — mit Ausnahme eines moglichen Gesprichs zwischen
zweil Frauen auf dem Welfen-Sattel (Kat. Nr. 7) — zwischen
Mann und Frau statt und sind als Liebesgespriche zu wer-
ten. In den Metamorphoseon libri, im Facetus Moribus et
vita und im Liebeslied Nr. 154 der Carmina Burana bildet
das Gesprach zwischen Mann und Frau eine Stufe der Liebe
innerhalb der hoéfischen Liebeswerbung.?¢* Auf derartigen
literarischen Erzihlungen basierend, ist das Gesprich auf
der linken unteren Rippe des Este-Krippensattels (Kat. Nr.
20) in eine bildliche Darstellung der graduellen Liebeswer-
bung eingebettet. Diese Liebesgespriche zwischen zwei ste-
henden Figuren folgen im Wesentlichen einer innerhalb der
mittelalterlichen Minne-Ikonografie verbreiteten Bildfor-
mel, die als pointierte Einzelszene oder in szenischen Zu-
sammenhingen bereits auf zwei Emailarbeiten des 13. Jahr-
hunderts anzutreffen ist (Abb. 33 und 34).2® Kniend oder
stehend mit vor dem Oberkorper gefalteten Hianden ist der
Kavalier in den Emailarbeiten gezeigt. Im Unterschied zu
den Gesprichsszenen auf den Beinsitteln nimmt er in den
Emailarbeiten eine betont unterwiirfige Haltung gegentiber
der Frau ein, wihrend sich die Manner und Frauen auf den
Beinsitteln gleichrangig gegeniiberstehen. Von dieser Un-
terhaltung im Stehen kann eine zweite Form der Liebeskon-
versation, die sogenannte galante Unterhaltung (La conver-
sation galante) unterschieden werden. Die Gesprachspartner
sind bei der galanten Unterhaltung nicht stehend, sondern
sitzend dargestellt, wie zum Beispiel links unten auf einer
franzosischen Spiegelkapsel des 14. Jahrhunderts (Abb.
35).2 Auf den Beinsitteln kommt die Szene an der rechten
Sattelauflage des Jankovich-Sattels (Abb. 8.1) vor. Insgesamt
ist sie aber seltener als die Variante des Liebesgesprichs im
Stehen auf den Sitteln abgebildet.

Die zwei Formen des Liebesgesprichs besaflen, wie Katha-
rina Glanz anhand einer franzosischen Miniatur mit einer
graduellen Liebeswerbung von 1277 herleitete (Abb. 36),
eine unterschiedliche Bedeutung.?®s In der Miniatur ist das
Liebesgesprach im Stehen auf der zweiten Ebene des Lie-
besbaumes dargestellt. Sie dient der ersten Anniherung des
Kavaliers, wihrend die galante Konversation auf der dritten
Ebene abgebildet ist und eine hohere gefiihlsmaflige Intimi-
tat des Paares veranschaulicht. Durch das gemeinsame Sit-
zen auf einer Bank sind die Gesprichspartner gleichgestellt,
wohingegen bei der Unterhaltung im Stehen der Mann
durch seine vor dem Oberkorper zusammengefalteten Han-
de seine Ergebenheit zeigt. Die galante Unterhaltung ver-
korperte demnach in den Minnedarstellungen des 13. Jahr-
hunderts eine hohere Stufe der Liebeswerbung und
Vertrautheit als das Liebesgesprich im Stehen. Unklar ist,
ob durch die gleichrangige Gegeniiberstellung von Mann
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und Frau bei der Unterhaltung im Stehen auf den Beinsit-
teln und durch die unbestimmte Lesereihenfolge von deren
Bildprogrammen dieser differenzierte Aussagegehalt der
Szenen im 15. Jahrhundert noch mittransportiert wurde.
Die galante Unterhaltung kommt im Gegensatz zum Lie-
besgesprach im Stehen ohne Banderolen aus. Jedoch sind in
dieser den Gesprichspartnern wiederholt Attribute beige-
geben. Die Attribute sind sinnstiftende und mit den umlie-
genden Minneszenen Narrationen eingehende Elemente.
Im linken und rechten Sitzbereich des Rhédey-Sattels (Kat.
Nr. 10) ist zum Beispiel jeweils eine galante Unterhaltung
dargestellt, in der ein Mann einen Falken bei sich trigt. Der
Falke kann als Standeszeichen gewertet werden, da die Fal-
kenjagd im Mittelalter dem Adel vorbehalten war.2¢¢ Inner-
halb der Minneallegorie wurde die Beziehung zwischen
dem Falkner und seinem Falken zudem auf die menschliche
Liebesbeziehung uibertragen. Im Nibelungenlied, in Kiiren-
bergs Falkenlied oder in Andreas Capellanus’ De amore
wird der oder die Geliebte auf diese Weise mit einem zu
zihmenden oder bereits abgerichteten Falken gleichge-
setzt.*” Die Kavaliere auf dem Rhédey-Sattel prisentieren
sich durch den auf der Hand beziehungsweise auf einem
Stock in der Hand sitzenden Greifvogel so als den Damen
iberlegene, erfolgreiche Eroberer. Auf der linken Sattelseite
liegt ein Drache zu den Fiiflen der Frau (Abb. 10.9). Er speit
in Richtung eines weiter links stehenden Mannes Feuer und
leitet auf diese Weise geschickt zum nachstehenden Dra-
chenkampf und Minnedienst tiber. Zugleich erscheint der
Drache, der im Physiologus und in der mittelalterlichen Bi-
belexegese primir als Verkorperung des Teufels und des Bo-
sen angeschen wird,**® durch seine kauernde Haltung und
Platzierung unter den Fiflen auffallend zurtckgedringt.
Innerhalb der reglementierten Liebeswerbung konnte er
hiermit die unterdriickte sexuelle Triebhaftigkeit versinn-
bildlichen.

Auf der rechten Sattelseite des Rhédey-Sattels sitzt neben
der Frau im galanten Gesprich ein Affe und umfasst ihre
Hand (Abb. 10.1). Der Affe kann in Anlehnung an die Deu-
tungen einer vergleichbaren Minneszene auf einem Strass-
burger Wandbehang von ca. 1430 das erotische Moment der
Darstellung anzeigen (Abb. 37).2% Auf dem Beinsattel hat
der Affe wie der Kavalier seine Beine tiberkreuzt. Er ahmt
scheinbar dessen Bewegung nach, ohne deren Sinn und Be-
deutung zu kennen. Dieses als Nachiffen betitelte Verhal-
ten wird im sogenannten byzantinischen Physiologus dem
Affen zugeschrieben.’”® In der galanten Unterhaltung
konnte der Affe demnach als Symbol der Torheit gedeutet
werden.””" Mit Blick auf die Aristoteles- und Phyllis-Dar-
stellung gleich neben der galanten Unterhaltung am hinte-
ren Sattelbogen, in der Phyllis mit einer Peitsche auf Aristo-
teles reitet, ist die Symbolik wohl auf den Kavalier zu
beziehen. Der Philosoph Aristoteles ist in unabdingbarer



Liebe Phyllis ergeben und hat durch die Macht der Liebe
seine Wiirde sowie seinen intellektuellen Stand einge-
buflt.>”* Er ist zum Minnetoren geworden, eine Gefahr der
Liebe, auf die der Affe in der galanten Unterhaltung auf-
merksam machen konnte.*”? Weiterhin tiberreicht der Mann
im galanten Gesprich der Frau eine Blume, womit das Mo-
tiv der Blumeniibergabe hier mit der galanten Unterhaltung
verkntlipft ist.””* Derartige Motivkombinationen erweitern
den Aussagegehalt der Figurenszenen ohne einen grofleren
Bildraum in Anspruch zu nehmen und sind kennzeichnend
fur die Minne-Ikonografie.””S Auf der linken Sattelauflage
des Rhédey-Sattels ist ferner das Liebesgesprach im Stehen
zu sehen und gleichfalls thematisch mit einer Blumentiber-
gabe verbunden, indem der Mann eine Blume in seiner rech-
ten Hand bei sich trigt (Abb. 10.7).

Dem Liebesgesprich im Stehen sind grundlegend aber we-
niger sinnstiftende Tiere oder Gegenstinde, sondern viel-
mehr Banderolen beigegeben. Der Literaturwissenschaftler
Stefan Matter stellte 2013 zutreffend heraus, dass es sich um
eine hochst konventionelle Bildformel handelt, bei der die
Banderoleninschriften aus einer beliebigen Gesprichsszene
eine ganz konkrete machen kénnen.?”® Mithilfe der Schrift,
das heifit durch einzelne Worter, Wortgruppen und Sitze
auf den Banderolen, werden die Szenen mit Inhalt gefillt.
Verschiedenste Minnethemen, die durch Bildmittel allein
nur schwer umzusetzen wiren, konnten auf diese Weise
spezifisch angesprochen werden. Das Themenspektrum,
das durch die Inschriften aufgerufen wird, ist auf den Bein-
satteln jedoch auffallend begrenzt.

Neben der Treue, die in Verbindung mit dem Welfen-Sattel
(Kat. Nr. 7) in Kapitel 2.1 bereits behandelt wurde, wird die
Stetigkeit der Liebe thematisiert. Zwei Manner tragen auf
dem Meyrick-Sattel (Kat. Nr. 18) Banderolen oder vielmehr
Spruchbander mit den Worten » ich “frei // ~/ mich / "/ all
/ “zeit "// "// dein "« (ich freue mich alle Zeit dein [zu sein])
und » dein “ewichleich "« (dein ewiglich/ewig dein) in ihren
Hinden. Sie signalisieren auf diese Weise den Damen ihres
Herzens die Bestindigkeit ihrer Gefiihle. Auf dem Palagi-
und Tratzberg-Sattel (Kat. Nr. § und 23) wird durch die
Banderoleninschriften in den Minnegesprichsszenen die
Vorfreude und Bereitschaft des Wartens auf eine gemeinsa-
me Zeit ausgedriickt. Diese Bestdndigkeit der Liebenden bis
zum Liebeslohn zihlt wie die Treue und Stetigkeit der Lie-
be zu den zentralen Kennzeichen der Minne.*””

Es ist daher nicht tiberraschend, dass sich die Gesprichsthe-
men mit jenen anderer Minneszenen der Zeit decken. Eine
Minnegesprichsszene, in der sich ein Paar ihre Treue als
auch die Stetigkeit ihrer Liebe versichern, ist auf einem Bas-
ler Wandbehang von ca. 1440 zu sehen (Abb. 22).27® Der
Mann schwort hier mit den Worten ». nu . tuo . als. ich . dir
. wol getrnw« (Sei wie ich dir in Treue ergeben) seine Treue.
Im Gegenzug gelobt die ihm gegentiberstehende Dame die
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Stetigkeit ihrer Liebe mit den Worten ». min . hertz . von .
duwr . niit . wichen . sol .« (Mein Herz von dir nicht weichen
soll).?”? Auf einem weiteren Basler Wandbehang von ca.
1480 wird die Bestindigkeit bis zum Liebeslohn von einem
hofischen Paar thematisiert (Abb. 38, links).?%° Der Kavalier
ist auf der verschollenen Wirkerei von einer Banderole mit
der Inschrift »ich . har . uff . gnod« (ich warte geduldig auf
Gnade) umgeben. Eben diese Bestindigkeit wird von der
ihm zugewandten Dame gefordert und unterstiitzt mit den
Worten »bis. stet. und. vest. har. uf . das best.« (Sei bestan-
dig und beharrlich, warte das Ende ab). Nach Stefan Matter
bestatigt das Paar sein Einverstindnis in Bezug auf die An-
forderungen und Zielsetzung einer reglementierten hofi-
schen Liebeswerbung.®" Indirekt wird in dem Gesprich also
das Thema der graduellen Liebeswerbung aufgerufen.
Wesentlicher Teil der hofischen Liebeswerbung ist der Min-
nedienst, der auf dem Koérmend-Sattel und Medici-Krip-
pensattel (Kat. Nr. 6 und 14) gezeigt wird. Auf dem Medici-
Krippensattel ist am rechten Sitzbereich ein Liebesgesprich
dargestellt. In diesem tritt der Kavalier nicht in menschli-
cher Gestalt, sondern in Form eines Falken auf (Abb.
14.8).2% Die ihm gegeniibersitzende Dame hilt eine Bande-
role mit den Worten »aspeto * tempo« (ich warte) in ihrer
rechten Hand. Direkt hinter der Szene am hinteren Sattel-
bogen begibt sich der Kavalier — nun in menschlicher Ge-
stalt — zum Drachen- und Lowenkampf (Abb. 14.7). Als
Belohnung seiner Bemithungen gesteht ihm die Dame am
linken Sitzbereich ihre Liebe, indem sie eine Banderole mit
dem Wort »amor« (Liebe) erhoben hilt (Abb. 14.9).
Wihrend der Kavalier auf dem Medici-Krippensattel somit
erfolgreich um die Gunst der Dame geworben hat, bleibt
der Ausgang einer Liebeswerbung an der rechten inneren
Bordiire des Kormend-Sattels offen. Wiedergegeben ist ein
hofisches Paar im stehenden Gesprich mit Banderolen in
den Hinden. Thre Inschriften lassen sich zu der Formulie-
rung » / “ond // "/ " halt "« verbinden. Am linken Sat-
telknauf ist oberhalb einer Drachenkampfszene eine weite-
re Banderole mit der Aufschrift » gedenkch 7/
wiedergegeben. Das Wort komplettiert die Inschrift der
Liebesgesprichsszene zu der insgesamt dreifach auf dem
Sattel befindlichen Inschrift gedenkch und halt. So zeigen
die Schnitzereien an der linken dufleren Bordiire eine Dame
und einen zu ihr laufenden Knaben. Getrennt werden sie
durch eine Banderole mit der Inschrift »/.] gedenkch ~vnd
halt "« (Gedenk und halt). Abermals ist die Inschrift auf der
gegeniiberliegenden, rechten dufleren Bordiire zu lesen, wo
sie mit zwei hofischen Knaben in riumlichem Kontakt
steht. Diese scheinen der Dame im Liebesgesprich an der
inneren Bordiire ebenfalls den Hof zu machen, womit sich
insgesamt drei Kavaliere um sie bemtihen. Um sich zu be-
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weisen, nehmen sie unsagbare Gefahren, wie den Drachen-
kampf, auf sich. Dieser ist durch seine Platzierung auf der



gegeniiberliegenden linken Sattelseite und durch die Bande-
roleninschrift geschickt thematisch mit der Liebeswerbung
verbunden. In der Figurenanlage orientiert sich die Szene
(Abb. 6.8) an bildlichen Darstellungen des heiligen Georgs
im Kampf mit dem Drachen (Abb. 39) und konnte so als
solche gedeutet werden.*® Der heilige Georg konnte mit
Blick auf den Sinngehalt der Inschrift als Vorbild fiir den
Kavalier dienen. Als Aufforderung ihm und seine Taten zu
gedenken, wire dies vielleicht auch ein Hinweis darauf, dass
der Kavalier bei der Bewiltigung seines Minnedienstes auf
gottliche Unterstiitzung vertrauen soll, genauso wie Georg
den Drachen durch géttliche Hilfe bezwungen hat.?$4 Dem-
entsprechend treten die zwei hofischen Knaben mit Watfen
am hinteren Sattelbogen moglicherweise mit Zuversicht den
tierischen Fantasiewesen entgegen. Die Drachenkampfsze-
ne konnte hier aber auch in Anlehnung an die christliche
Georgsikonografie gestaltet worden sein, um einen Minne-
dienst zu zeigen. Die Ubernahme von christlichen Bild-
mustern bei der Ausbildung der Minne-Ikonografie war
nicht uniiblich. Der Germanist Horst Wenzel beschreibt
dieses Vorgehen — »Illustrationskontrafaktur< genannt —
eindriicklich am Beispiel der galanten Unterhaltung.?s

Die Inschrift gedenkch und halt trigt auf dem Koérmend-
Sattel wesentlich zur inhaltlichen Deutung des Bildpro-
gramms bei. Insbesondere durch ihre Zweiteilung an den
inneren Bordiren schafft sie narrative Verbindungen zwi-
schen den Figurenszenen. Nicht immer nehmen die In-
schriften derart eindeutig aufeinander Bezug. Auf anderen
Beinsitteln, wie dem Tratzberg-Sattel (Kat. Nr. 23), sind sie
eher als lose Begleiter des Bildprogramms anzusehen, ob-
wohl sie in der ersten oder zweiten Person Singular verfasst
sind und damit Bestandteile einer wortlichen Rede zu sein
scheinen. Bild und Text stellen hier dennoch fiireinander
notwendige Erginzungen dar, um den Beinschnitzereien
eine inhaltliche Bedeutung zuzumessen. Die Banderolen-
inschriften benennen das Thema der Gesprichsszenen,
gleichzeitig erhalten die Inschriften erst durch das Figuren-
programm ihren Sinn.**¢ Die Banderoleninschriften sind
auf den Tratzberg-Sattel nicht durchweg in riumlicher
Nihe zu den Gesprichsszenen am Sattelvorderbogen wie-
dergegeben. Sie erstrecken sich bis zu den Sattelauflagen.
Dies erinnert unter anderem an das Miinchner Minnekist-
chen des 13. Jahrhunderts, bei dem die Inschriften und Dar-
stellungen thematisch miteinander verbunden sind und eine
Werbungssituation evozieren.?’” Der Text befindet sich aber
an den Auflenrindern sowie im Innenraum des Kistchens
und wird keiner Figurenszene explizit zugeordnet.
Grundlegend handelt es sich bei den Inschriften auf den
Beinsitteln um formelhafte, zum Teil gereimte Wendungen,
die sich wiederholt gleichen. Auf dem Meyrick-Sattel (Kat.
Nr. 18) ist zu lesen » ich “pin “hie “ich ~ways "/ nit "wie
/ ich “var “von “da[n]/ “ich ways nit wan« (ich bin hier,

42

ich weif§ nicht wie, ich fahre von dannen, ich weiff nicht
wann). Erstaunlich dhnlich lautet die in Fragmenten erhal-
tene Inschrift des Bardini-Sattels (Kat. Nr. 12) » ich "leb -
all “hie vnd "wais “nit “wife][...]/[...] [u]nd mvesvo’(n)
[d]an ich [w]ai ni« (ich lebe hier und weif8 nicht wie [. . .] /
[. . Jund muss von dannen ich weif nicht [wann]).?3® Nahezu
exakt im Wortlaut wiederholen sich die Inschriften »in dem
ars / is vinster« und » im “ars *// " 1s “wvinster '« (im Arsch
ist es finster) auf dem Tratzberg- und Tower-Sattel (Kat.
Nr. 23 und 17). Des Weiteren ist auf dem Tratzberg- und
Rhédey-Sattel (Kat. Nr. 23 und 10) die formelhafte Wen-
dung »lach lib lach« beziehungsweise »lach / lieb / lach« zu
lesen. Wihrend die Inschriften auf dem Tratzberg-Sattel im
Kontext von Liebesgesprichsszenen abgebildet werden, fin-
den sie sich am Tower-Sattel auf den Sattelwangen separiert
vom Ubrigen Figurenprogramm mit vier Drachen. Am Rhé-
dey-Sattel ist sie oberhalb der bereits erwihnten Aristote-
les- und Phyllis-Darstellung gezeigt. Bei den Banderolen-
inschriften auf den Beinsitteln handelt es sich demgemafl
um verbreitete formelhafte Wendungen, die in unterschied-
lichen Text-Bild-Kombinationen eingesetzt wurden.

Einige der Banderoleninschriften lassen sich in zeitgendssi-
schen Texten wiederfinden: In einer Mitte des 15. Jahrhun-
derts entstandenen Abschrift von Heinrich Miinsingers
Buch von den Falken, Habichten, Sperbern, Pferden und
Hunden wird der dritte Abschnitt zu den Pferden mit den
Worten beendet: »Gor vnf§ sin hayligen frid send. Launs Deo!
lach. lieb. lach.«** Die Formulierung »lach. lieb. lach« ist
hier einer von drei durch einen unbekannten Kopisten hin-
zugefligten Schlussappellen, der als Stofiseufzer und Aus-
druck der Freude tber die bewiltigte Arbeit verstanden
werden kann.*?® Weiterhin ist in einer deutschen Prosafas-
sung des Dialogus Salomonis et Marcolfi von 1469 eine an
die Inschrift »im Arsch ist es finster« angelehnte Formulie-
rung zu finden. Sie ist in dem Werk in einen Schlagabtausch
zwischen dem Konig Salomon und dem Bauern Markolf
eingebettet. Auf Salomons Anmerkung »Ain schons weib ist
ain zier jrm mann.«< (Eine schone Frau ist ihrem Mann eine
Zierde) entgegnet Markolf »Auff dem Hals ist sy weis als ain
tawben, jm ars vinster als ein scher.« (Auf dem Hals ist sie
weifl wie eine Taube und im Arsch dunkel wie ein Maul-
wurt).?" Die beiden Figuren bedienen sich mittelalterlicher
Redensarten und Sprichworter, weshalb die jeweiligen Aus-
sagen ihren Sinn nicht als diskursiv-erérternde Auseinan-
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dersetzung entfalten.?* Entscheidend ist die Uberzeugungs-
kraft des einzelnen Spruchs in der Gesprichssituation. Das
bedeutet Markolf antwortet nicht direkt auf die Auflerung
Salomons, sondern versucht diese zu iiberbieten oder zu de-
maskieren, indem er auf die dunkle, innere Seite der Frau
hinweist. Wihrend Salomon, der mittelalterlichen Bil-
dungstradition der christlichen Gelehrsamkeit entspre-

chend, auf Phrasen aus biblischen Biichern zuriickgreift,



liegen die Quellen fiir Markolfs Antworten in der volks-
timlichen Gnomik und im miindlichen Erfahrungswis-
sen.” Die Banderoleninschriften auf den Beinsitteln sind
demnach in der mittelalterlichen Gesprichskultur veran-
kert.

In dem angesprochenen Teil des Schlagabtauschs von Salo-
mon und Markolf wird die zwischenmenschliche Bezie-
hung von Mann und Frau thematisiert. Es ist daher nicht
abwegig anzunehmen, dass gerade die vulgire Banderolen-
inschrift »im Arsch ist es finster« nicht nur aus der damali-
gen Gesprachskultur stammt, sondern vor allem auch im
Themenbereich der Liebe beziehungsweise Minne verwandt
wurde. Das Liebesgesprich im Stehen, das durchaus an eine
reale Gesprichssituation innerhalb der adligen Gesell-
schaftskultur angelehnt sein konnte, wiirde in diesem Fall
bildlich und durch die Banderoleninschriften inhaltlich die
damalige Minne-Gesprichskultur widerspiegeln, an diese
erinnern und diese nicht zuletzt lehrhaft vermitteln.?**
Dass die Minnegespriachsszenen durchaus eine didaktische
Funktion besaflen, lisst sich an den Banderoleninschriften
des Kormend-Sattels (Kat. Nr. 6) ableiten.”’ Die formel-
hafte Wendung im Imperativ »gedenkch ~vnd ~ halt« kann
innerhalb ihres jeweiligen Darstellungskontextes unter-
schiedlich ausgedeutet werden. Innerhalb des Liebesge-
sprachs im Stehen kann sie als wortliche Rede der Ge-
sprachspartner aufgefasst werden. Sie konnte zugleich aber
auch als auflerbildlicher Verweis, als eine Aufforderung an
die Betrachtenden verstanden werden, die auf dem Sattel
wiedergegebenen Darstellungen zu rezipieren, sich damit
die Werte und Regeln der Minne ins Bewusstsein zu rufen
beziehungsweise sich ihrer in Zukunft zu erinnern.

Diese didaktische Funktionalisierung des Bildprogramms
ist mit Blick auf die Bedeutungsentwicklung der Min-
ne-Ikonografie nicht geringzuschitzen. Bis ins 15. Jahrhun-
dert hinein war die Minne Teil der aristokratischen Gesell-
schaftskultur. Jedoch wurde sie nicht mehr allein vom
hofischen Adel und der stidtischen Oberschicht rezipiert,
sondern mittels der Druckgrafik zusehends fiir den aufstre-
benden biirgerlichen Mittelstand zuginglich.® Bei der
neuen Rezipientenschicht stieflen die realititsfernen Nor-
men und Verhaltensweisen der Minne beziehungsweise das
poetische Spiel mit der Liebe auf Unverstindnis. So sind
von dem Meister E. S. Minnebilder mit einer sichtlich abge-
inderten Bildsprache und -intention erhalten, die auf ein
vermogendes stddtisches Bilirgertum ausgelegt waren. Die
Minnebilder veranschaulichen durch eine abgewandelte Fi-
gurengestik sowie die Erginzung polemisch-parodistischer
Elemente nicht mehr Ideale und Leitbilder der hofischen
Liebe wie etwa Maf}, Vernunft, Triebkontrolle und Entsa-
gung. Sie stellen eine ungesteuerte Begierde und Wollust
der hofischen Liebe zur Schau. Die Stiche des Meisters E. S.
sind somit als satirische Inszenierungen sowie als morali-

43

sierende Kritik oder Warnung vor der Minne zu werten.*?”
Gleichzeitig schuf unter anderem der Hausbuchmeister
noch Minnebilder fiir ein aristokratisches Publikum, die
ebenso Modifikationen aufweisen, aber die fritheren Ideal-
und Leitvorstellungen der Minne, mit denen sich die Aris-
tokratie identifizierte, weiterfihren und vergegenwirti-
gen.®® Wie Katharina Glanz herausarbeitete, waren die
Minnebilder durch ihr langes Bestehen an den europiischen
Hofen seit Ende des 12. Jahrhunderts Ausdruck eines Kon-
servatismus und Historismus.**? Sie dienten auf diese Weise
als Element einer historisch verstandenen Selbst- und Herr-
schaftslegitimation. Eine analoge Bedeutung beschreibt der
Germanist Thomas Cramer fiir den hofischen Roman im
Spatmittelalter, also fiir jene Literaturgattung, welche die
Ikonografie der Beinsittel, wie in Kapitel 2.2 herausgestellt,
entscheidend beeinflusste, wihrend andere literarische Gat-
tungen zum Thema Minne, wie der Minnesang, bis zum
Ende des 15. Jahrhunderts zur volligen Bedeutungslosigkeit
verkiimmerten.3°°

Die Minnedarstellungen der Beinsittel waren folgender-
maflen gerade durch ihre an Ritterepen angelehnten Modi-
fikationen ein Mittel der Zurschaustellung einer elitiren
Zugehorigkeit und der gesellschaftlichen Abgrenzung nach
unten. Insofern positionierten sich die Satteleigentiimer
mittels dieser kunstvollen Objekte als Angehorige einer
tradierten, aristokratischen Oberschicht und legitimierten
hierdurch ihren Herrschaftsanspruch. Angesichts der her-
ausgearbeiteten ikonografischen Berithrungspunkte zu frii-
heren und zeitgenossischen Werkgattungen der Kunst, wie
den Bildteppichen, und ihrer prinzipiellen Mehrdeutigkeit
waren die Beinsittel unzweifelhaft auf ein literarisch ge-
schultes und mit den Darstellungskonventionen vertrautes
Publikum ausgelegt. Die standesgemifle und gemeinschafts-
bildende Befahigung, die Minnebilder deuten zu konnen,
konnte demnach direkt an den Beinschnitzereien erprobt
werden. Dass neben der Minne noch weitere sozialge-
schichtliche Ankniipfungspunkte bei der Auslegung der
Bildprogramme der Beinsittel eine mafigebende Rolle spiel-
ten, soll nachfolgend mit der Drachenkampfdarstellung er-
lautert werden.

2.4 DER HEILIGE GEORG - EIN RITTERLICHER
DRACHENTOTER

Drachenkampfszenen, die sich formal an die zeitgenossi-
sche Georgsikonografie anlehnen, sowie Inschriften und
heraldische Zeichen nehmen in den Schnitzereien der Bein-
sattel des 15. Jahrhunderts Bezug auf den heiligen Georg.
Vorrangig an der linken inneren (Kat. Nr. 4, 6, 8-10, 13, 19)
oder dufleren (Kat. Nr. 22 und 25) Bordiire der Beinsat-
tel sind die Drachenkampfszenen dargestellt. Konkret ge-



zeigt wird ein zu Fufl oder auf einem Pferd kimpfender
Mann, der mit einer Lanze und/oder einem Schwert einen
Drachen bezwingt. Hierbei stofit er seine Waffe in den Ra-
chen des am Boden liegenden Tieres. In der christlichen wie
profanen Bildwelt des Spitmittelalters sind Drachen-
kampfszenen dieser Figurenanlage weit verbreitet. Sie bil-
den die wohlbekannte Episode aus der Vita des heiligen Ge-
org ab3*!

Eine hohe Bedeutung bei der Verbreitung der Drachen-
kampfepisode und ein starker Einfluss auf die Georgsiko-
nografie wird der um 1263 bis 1266 entstandenen Legenda
aurea des Jacobus de Voragine zugeschrieben3** Dort wird
berichtet, wie der heilige Georg in Libyen auf eine weinen-
de Prinzessin an einem See trifft, in dem ein Drache haust.3®3
Sie wurde durch das Los als Opfer des Drachens erwihlt,
als dieser die Bevolkerung der nahegelegenen Stadt Silena
bedroht und es an Schafen als Opfergaben mangelte. Unter
der Beihilfe Gottes stellt sich Georg darauthin zusammen
mit seinem Pferd dem Drachen entgegen. Im Zweikampf
verwundet er den Drachen mit der Lanze schwer. Anschlie-
end fihrt die Prinzessin das Untier an ithrem Giirtel nach
Silena, wo es Georg mit seinem Schwert totet, nachdem sich
der Konig und die Stadtbevolkerung zum christlichen
Glauben bekannt haben. Am Ende der Episode verweist Ja-
cobus de Voragine auf weitere Biicher, die von der Erzih-
lung berichten, in denen aber der Drache sogleich nach sei-
ner Verwundung von Georg getotet wird’** Dieser als
Zweiwaffengang bezeichnete Handlungsverlauf kommt un-
ter anderem auch in dem spiteren Werk Sanctorum cata-
logus wvitas: & miracula com [mjodissime annectens von
Petrus de Natalibus (um 1330—um 1406) vor.3® Im 15. Jahr-
hundert wurde die Drachenkampfepisode in weiteren Vari-
ationen, wie in dem Gedicht S. Georgs Kampf mit dem Dra-
chen, niedergeschrieben.3°® Sie fand zudem starke Rezeption
durch die Legendensammlung Der Heiligen Leben, die mit
geringfiigigen Anderungen zur Legenda anrea den Dra-
chenkampf darlegt.37

Zur Entstehungszeit der Beinsittel war der Drachenkampf
Georgs demnach durch unterschiedliche literarische Fas-
sungen verbreitet. Mindestens genauso variabel in den De-
tails wie die Texte sind die Abbildungen von Georgs Dra-
chenkampf aus der Zeit. Wahrscheinlich inspirierten sich
die Bilder und Texte wechselseitig, wodurch es schier un-
moglich ist, fir die bildlichen Darstellungen eine literari-
sche Grundlage zu benennen. Aus diesem Grund wurden
die literarischen Uberlieferungen bislang nur in geringem
Mafle in die ikonografischen Analysen einbezogen*® Fiir
die Variantenbildung der Drachenkampfikonografie wur-
den vielmehr unterschiedliche Entwicklungslinien verant-
wortlich gemacht.

Hiernach basiert die sich ab dem 13. Jahrhundert im Westen
entwickelnde Darstellung des kimpfenden Georg zu Pferd

44

auf antiken Herrscher- und Siegesbildnissen.>®® Die ab dem
14. Jahrhundert auftretende stehende Variante des Heiligen
bildete sich wahrscheinlich im Zuge einer Parallelisierung
Georgs mit dem Erzengel Michael heraus, durch welche die
Korperhaltungen, Gewandungen und Attribute der jewei-
ligen Figuren austauschbar wurden.3*® Auf dem Borromeo-
Sattel sind an den dufleren Bordiiren Georg und Michael in
gleicher Pose einander gegentibergestellt (Abb. 16.8 und
16.9). Jeweils zu Fufl kimpfend und mit vor dem Oberkor-
per angewinkelten Armen stoflen sie eine Lanze in den Ra-
chen des unter ithnen befindlichen Drachens. Mit diesem
Todesstof} zeigen die Schnitzereien den Hohepunkt und
zugleich das Ende des Drachenkampfes. Anders als in den
literarischen Beschreibungen wird hier und in anderen mit-
telalterlichen Georgsdarstellungen zwischen einer Verwun-
dung und T6tung des Drachens nicht unterschieden — ob-
gleich eine doppelte Bewatfnung mit Lanze und Schwert in
einigen Beinschnitzereien (Kat. Nr. 8, 9, 13, 22 und 24) und
zeitgenossischen Darstellungen (Abb. 40, 44 und 46) auf ei-
nen Zweiwaffengang hindeutet. Die Drachenkampfszenen
zielen aber nicht darauf ab, eine spezielle Szene aus der lite-
rarischen Erzihlung zu verbildlichen. Mittels einer poin-
tierten Einzelszene vergegenwirtigen sie vielmehr den sieg-
reichen Drachenkampf und mit ihm die gesamte Heiligen-
episode.

Nach der Bewaffnung und Ausstattung konnen fiinf Bild-
typen des Drachenkampfes von Georg auf Beinsitteln un-
terschieden werden, die zeitgendssischen Georgsdarstellun-
gen gleichen: der heilige Georg zu Fufy mit Lanze (vgl. Kat.
Nr. 6, 10, 16, 19 und 22 mit Abb. 39 und 41);>"" der heilige
Georg zu Fufy mit Schwert (vgl. Kat. Nr. 20 mit Abb. 42,
dort oben am Lauf),>** der heilige Georg zu Fufy mit Lanze
und Schwert (vgl. Kat. Nr. 9 und 22 mit Abb. 40 und 43),’"
der heilige Georg zu Pferd mit Lanze (vgl. Kat. Nr. 4 und 25
mit Abb. 45)>'4 und der heilige Georg zu Pferd mit Lanze
und Schwert (vgl. Kat. Nr. 8, 13 und 24 mit Abb. 46)*". Un-
ter den genannten Bildtypen ist die stehende Variante mit
Lanze, die nach dem Kunsthistoriker Wolfgang Fritz Vol-
bach fiir Georgsdarstellungen des deutschsprachigen Rau-
mes im 15. Jahrhundert besonders charakteristisch ist,>'¢ am
haufigsten auf den Beinsitteln anzutreffen.

Doch nicht allein in der Figurenanlage, sondern auch in der
szenischen Einbettung des Drachenkampfes sind Uberein-
stimmungen zwischen der zeitgendssischen Georgsikono-
grafie und den Schnitzereien der Beinsittel festzustellen.
Ab dem 14. Jahrhundert wurde das Narrativ der Drachen-
kampfdarstellung Georgs erweitert, indem ihr eine Prin-
zessin, ihre Eltern, weitere Zuschauer und eine Burg sowie
ab dem 15. Jahrhundert ein Lamm beigegeben wurde (Abb.
45 und 46)3'7 Neben Felsen, vereinzelten Blumen, Baumen
und Strauchern ist als Hort des Drachens ein Gewisser
oder eine Hohle in den Darstellungen sichtbar. Am Boden



herumliegende Totengebeine konnen neben einer betont
kargen und damit lebensfeindlichen Vegetation die Rohheit,
Bosartigkeit und physische Uberlegenheit des Drachens
iiber andere Tiere und Menschen verdeutlichen 3®

Auf den Beinsitteln werden ornamentale Ranken, Biume
und Felsen im Kontext der Drachenkimpfe wiedergegeben
(Kat. Nr. 6, 8, 13, 16, 19, 20, 22, 24). Auf dem Jankovich-,
Possenti- und Habsburg-Sattel (Kat. Nr. 8, 24 und 25) wird
in unmittelbarer Nihe eine Burg gezeigt. Mehrfach wohnen
dem Kampf Prinzessinnen oder hofische Damen bei (Kat.
Nr. 4, 6, 13, 24, 25) und/oder diese sind auf der gegeniiberlie-
genden Seite, das heifit auf der rechten inneren Bordiire
(Kat. Nr. 6, 8, 10, 13, 19) abgebildet. Auf dem Medici-Bock-
sattel (Kat. Nr. 13) schwebt vor einer solchen Prinzessin an
der rechten inneren Bordire eine Banderole mit der Auf-
schrift »ritt(er) sa(n)d 16rig« (Heiliger Ritter Georg). Hier-
durch wird die gemeinsame Lesart der Figurendarstellun-
gen an den inneren Bordiiren unterstiitzt. Auf dem
Jankovich-Sattel ist an der rechten inneren Bordiire hinter
einem Baum links neben einer Prinzessin ein Lamm in Er-
innerung der Schafe, die dem Drachen zum Fraf§ vorgewor-
fen werden,*" sichtbar (Abb. 8.9). Die Drachenkampfdar-
stellungen auf den Beinsitteln miissen also zweifellos durch
die dargelegten formalen und motivischen Parallelen zu
zeitgenossischen Georgsdarstellungen Assoziationen mit
dem heiligen Georg ausgelost haben, wenn sie nicht auf An-
hieb den Georgsdarstellungen hinzugezihlt wurden.

Dass es aber nicht immer bildlicher Mittel bedurfte, um
Verkniipfungen zu dem heiligen Georg herzustellen, be-
weist der Medici-Bocksattel (Kat. Nr. 13), der wie der Tow-
er-, Meyrick- und Thill-Sattel (Kat. Nr. 17, 18 und 21) eine
Banderoleninschrift besitzt, in der Georg namentlich er-
wihnt wird. Im Gegensatz zum Medici-Bocksattel sind auf
den anderen drei Beinsitteln keine Drachenkampfszenen
gezeigt: Beim Thill-Sattel (Kat. Nr. 21) wird die Inschrift
»bol / auf / sandd [jor]igen / nam [...] [b]ilf rittersand / jo-
rig« (im Namen des heiligen Georg [...] hilf Ritterheiliger
Georg) an der linken inneren Bordiire von einer hofischen
Dame in der Hand gehalten. Sie ist Teil einer Liebesge-
spriachsszene im Stehen, bei welcher der hofische Knabe auf
der gegeniiberliegenden rechten Sattelseite abgebildet und
von einer Banderole umgeben ist, die als Erginzung das
Wort »hilf« zeigt. Auf dem Meyrick-Sattel (Kat. Nr. 18) tra-
gen zwei Hinde aus Wolken an den duferen Bordiiren zwei
Banderolen mit den Inschriften » n# "/ "wol ~auf "« und »
sand “ierigen "/ “nam "« (im Namen des // heiligen Georg).
Jeweils durch eine senkrechte Beinleiste sind sie von den
tibrigen Beinschnitzereien des Sattels getrennt, die zwei ho-
fische Paare im Gesprich zeigen. Auf der linken dufleren
Bordiire des Tower-Sattels (Kat. Nr. 17) findet sich, von ei-
ner Hand aus Wolken gehalten, die Banderoleninschrift »
wol “auf “sand “iorgen ~/ nam "«, wihrend die tibrige Bild-
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flaiche des Beinsattels von Blattranken, leeren Banderolen
und feuerspeienden Drachen bevolkert wird.

Die Inschriften der drei Beinsittel sind angesichts ihres
gleichen oder dhnlichen Wortlauts als formelhafte Wendun-
gen zu werten. Sie erinnern stark an Bittrufe zum Beistand
fur einen siegreichen Ausgang von Schlachten sowie zur
personlichen Seelsorge auf Riistgegenstinden und Waffen.
Eine um 1450 bis 1475 entstandene sichsische Pavese (Abb.
40) zeigt die Umschrift: »bi/lJf . ritter . sant . iorg // . / & hilf
g/ gotg./du. ewigs. wort.dem. leib// ./ hie. und . der
.sel /. dort .« (Hilf Ritter Sankt Georg, hilf Gott, du ewiges
Wort dem Leib hier und der Seele dort)3*°. Als weiteres Bei-
spiel ist ein Prunkschwert von 1496 fiir Kaiser Maximilian
L. (1459-1519) anzufiihren, das folgende Gravur trigt »HILF
HEILIGERR RITTER S SANNDT JORRG HILF
VN/S]«3*" Eine nahezu analoge Majuskelinschrift findet
sich auf einem Helm von 1510/15: »HILF.HAILIGER.RI-
TER.SAN.JOR/G].HILF.HAILIGE.FRAV.SANT.ANA.

SANDTRID«3** Einzig auf der sichsischen Pavese wird an
Georg schriftlich und bildlich erinnert, indem in deren
Zentrum der Heilige im Drachenkampf dargestellt ist. Bild-
liche Darstellungen des Heiligen sind auf spatmittelalterli-
chen und frihneuzeitlichen Waffen und Riistzeugen nicht
selten und dabei verhiltnismaflig oft auf Schilden (Abb. 41)
zu beobachten’*} Ferner konnen in diesem Kontext eine
Standarte der burgundischen Garde** ein Knabenkiiriss
Philipps des Schonen (1478-1506),>* ein Harnisch Konig
Heinrichs VIIL. (1491-1547)3*¢ sowie zwei Armbriiste (Abb.
42—44)* genannt werden. Die Georgsdarstellungen auf
den Objekten dienen genauso wie die Bittrufe dem person-
lichen Schutz des jeweiligen Objekteigentiimers, denn der
heilige Georg fungierte im Mittelalter und in der Frithen
Neuzeit als bevorzugter Schutzheiliger und Schlachtenhelfer
der Ritter?$

Bereits in der Legenda anrea wird berichtet, wie Georg in
Not geratenen Rittern in Jerusalem mit weiflen Waffen und
rotem Kreuz als Wappen erscheint3*? Er spricht ithnen Mut
zu und beeinflusst damit das Kampfgeschehen siegbrin-
gend. Als fiir das Christentum einstehender Kampfer (miles
christianus) bestreitet Georg selbst zahlreiche kriegerische
Auseinandersetzungen, was ihn als Schlachtenhelfer pri-
destiniert. Mit seiner adligen Abstammung?° und seiner
kriegerischen Ausstattung weist er Eigenschaften auf, die
thn dem Ritterstand nahebrachten und ihn zu seiner Leit-
und Idealgestalt machten. Auf diese Weise erklirt sich die
Aufnahme in den Ritterstand im Namen des heiligen Georg
und des Erzengels Michael, und so wurden zahlreiche Rit-
terorden gegriindet, die Georg geweiht waren oder ihn zu
threm Patron erwihlten 3"

Insbesondere fiir das 15. und 16. Jahrhundert ist eine Zu-
nahme des Kultes des heiligen Georg und mithin seiner
bildlichen Darstellungen zu bemerken. Die Bedrohung des



christlichen Glaubens durch das Vordringen des osmani-
schen Heeres nach Westen und sich wandelnde gesellschaft-
liche Verhiltnisse waren wahrscheinlich bedeutende Fakto-
ren dieser Entwicklung.3* Weiterhin versuchte der Adel das
Rittertum und seine Kultur neu zu beleben und férderte in
diesem Zusammenhang die Georgsverehrung genauso wie
neue Abschriften der Helden- und Artusromane und das
Turnierwesen? Georg avancierte so zum personlichen
Schutzpatron des burgundischen Herzogs Karl I. dem Kiih-
nen (1433-1477). Gleichzeitig unterstellte er seine Armee
dem Heiligen und fithrte in dessen Namen Schlachten. Die
oben angefithrte Standarte der burgundischen Garde bildet
wohl aus diesem Grund den Heiligen ab. Ein Reliquiar von
ca. 1467 bis 1471 veranschaulicht die enge Beziehung zwi-
schen Karl I. dem Kithnen und Georg besonders eindriick-
lich. Mit auffallend gleichartigen Gesichtszligen lief sich
der Herzog gemeinsam mit dem Heiligen auf dem Reliquiar
darstellen und prisentiert sich auf diese Weise als neuen Ge-
org3* Einen Schritt weiter ging sein Schwiegersohn Maxi-
milian I. Er lief sich mehrfach als heiliger Georg abbilden.
In einem steinernen Flachrelief von Hans Daucher (1486—
1538) tragt Maximilian I. einen Plattenharnisch und sitzt
auf einem Pferd, das einen Drachen zu Boden driickt (Abb.
47)3% Andere Adlige und Mitglieder der stidtischen Ober-
schicht, wie der Niirnberger Patrizier Stephan Paumgartner
(1462-1525),3% taten es Karl I. dem Kiihnen und Maximilian I.
gleich und identifizierten sich im Bild mit Georg. Die
schriftlichen und bildlichen Georgsbeziige auf den Beinsit-
teln sind demnach nicht nur an die Gestaltung zeitgendssi-
scher Waffen und Ristzeuge angelehnt und als Bittrufe um
personlichen Schutz zu verstehen, sondern auch Ausdruck
einer gesteigerten Georgsverehrung, in der man sich mit
dem Heiligen identifizierte und in dessen Vertretung zu
handeln versuchte.

Das Georgskreuz an der Stirnplatte des Tower- und bei ei-
ner moglichen roten Einfirbung auch des Kérmend- und
Possenti-Sattels konnte diese Auslegung bekriftigen (Kat.
Nr. 17, 6 und 24). In der Legendensammlung Der Heiligen
Leben erhilt Georg von einem Engel ein Banner mit einem
roten Kreuz, welches fortan dessen Wappen schmiickte33”
Basierend unter anderem auf dieser Erzihlung diente das
rote Kreuz, vielfach ein Tatzenkreuz, auf weiflem Grund in
bildlichen Darstellungen als Attribut des Heiligen (Abb. 7,
39 und 45)33% Auf dem Este- und Trivulzio-Sattel (Kat. Nr.
20 und 22) ist auf dem Schild und dem Brustpanzer des
Drachenkdmpfers jeweils ein Kreuz wiedergegeben, das ihn
als den heiligen Georg auszeichnet. Im Mittelalter fand das
Georgskreuz aber auch Eingang in die Heraldik und wurde
unter anderem von Ritterorden verwendet.33? Die auf Klau-
sener und Winterthurer Pavesen des 15. Jahrhunderts neben
anderen Wappen dargestellten Georgskreuze’*® werden in
der Forschung aus diesem Grund mit der schwibischen Ge-
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sellschaft von St. Georgenschild beziehungsweise mit dem
Schwanenorden in Verbindung gebracht34' Die Georgs-
kreuze auf den Stirnplatten der Beinsittel konnten demge-
mif} auch als heraldisches Symbol gewertet werden und
eine Zugehorigkeit der Sattelbesitzer zu einem Georg- oder
Ritterorden signalisieren, wie bereits von Janos Eisler vor-
geschlagen.4?

Mit Blick auf das gesamte Bildprogramm des Tower-Sattels
(Kat. Nr. 17) erscheint die erste Lesart des Georgskreuzes
als ein Symbol der Identifikation des Satteleigentiimers mit
dem Heiligen, dem christlichen Glauben sowie seinen Wer-
ten Uiberzeugender. Am linken Sattelknauf oberhalb der an
der dufleren Bordiire gezeigten Inschrift » wol “auf “sand
iorgen "/ nam '« ist » // hilf ~ got "« zu lesen. Passend dazu
vergegenwirtigen vier iiber die Satteloberfliche verteilte
Drachen Georgs berithmtesten Gegner, den es zu bekimp-
fen gilt. An der rechten dufleren Bordiire und am rechten
Sattelknauf nehmen die Inschriften auf die bevorstehenden
Drachenkiampfe mit den Worten » ich “hoff “des “pesten " //
“dir “geling "« (ich wiinsche dir gutes Gelingen) Bezug. Die
in der mittelalterlichen Gesprichskultur gebrauchliche For-
mel auf den Sattelwangen » im “ars *// "is *vinster« (im
Arsch ist es finster) konnte in Anlehnung an die Aussage
Markolfs in der deutschen Prosafassung des Dialogus Salo-
monis et Marcolfi darauf verweisen, dass die Drachen als
Verkorperungen des Bosen nicht nur politische und wirt-
schaftliche Gegner, sondern auch innermenschliche Schat-
tenseiten versinnbildlichen konnen 34

Wihrend sich damit das gesamte Bildprogramm des Tower-
Sattels inhaltlich auf den Drachenkampf des heiligen Georg
bezieht, treten die Drachenkampfszenen sowie die Georgs-
inschriften bei der Mehrheit der tibrigen Beinsittel in Ver-
bindung mit Minnedarstellungen auf. Wie in Kapitel 2.2
erliutert, fanden selten Drachenkampfszenen Eingang in
die Minne-Tkonografie, es sei denn sie zeigen einen konkre-
ten Helden aus der hofischen Epik. In den Ritter- und Ar-
tusromanen war der Drachenkampf eine beliebte Bewih-
rungsprobe, um den Mut und die Kraft des Romanhelden
herauszustellen, und ein Mittel der Brautwerbung. Ohne
sich auf eine literarische Erzihlung direkt zu beziehen,
nimmt der Medici-Krippensattel (Kat. Nr. 14) diesen Er-
zdhlzusammenhang auf und zeigt einen Drachenkampf im
Rahmen einer graduellen Liebeswerbung. Um die Dame
seines Herzens fir sich zu gewinnen, stirmt der hofische
Kavalier mit einem Kniippel dem Drachen entgegen. Mit
dieser Figurenanlage weicht die Szene von der Ikonografie
des heiligen Georg deutlich ab, im Unterschied zu allen an-
deren Drachenkampfdarstellungen auf den Beinsitteln.
Wahrscheinlich aus diesem Grund wurde die Kampfdar-
stellung auf dem Medici-Krippensattel in der Forschung als
Erstes nicht isoliert betrachtet, sondern zusammen mit den
umliegenden Figurenszenen interpretiert.’+4



Dass aber auch die iibrigen Drachenkampfszenen als Min-
nedienst gedeutet werden konnen, legen die Darstellungen
des Trivulzio-Sattels (Kat. Nr. 22) nahe. An der aufleren
linken Bordiire des Beinsattels ist der heilige Georg zu Fuf}
und mit Lanze im Kampf mit dem Drachen gezeigt (Abb.
22.7). Durch das Georgskreuz an der Brust ist er eindeutig
als der Heilige gekennzeichnet. Hinten an der Sattelauflage
ist eine weitere Drachenkampfszene wiedergegeben (Abb.
22.8). Sie folgt in der Figurenanlage mafigeblich der Georgs-
ikonografie der Zeit, indem der Drachenkdmpfer iiber dem
am Boden befindlichen Drachen steht. Ausgestattet ist er
mit Schwert und Lanze, wobei er mit letzterer Waffe den
Drachen von oben ersticht. Durch ihre Platzierung hinten
am Sattel tritt die Szene in direkten Vergleich mit der Heili-
genszene vorn. Sie hebt sich allerdings in zwei Details von
dieser ab: Der Drachenkdmpfer hinten trigt eine hofische
Kleidung und keine Riistung. Dazu sticht er mit seiner Lan-
ze nicht in den Rachen des Drachens, sondern in dessen
Hals. Mittels dieser Abinderungen des christlichen Bild-
musters und der Kontextualisierung der Szene innerhalb
der Ikonografie der Minne kann eine Dopplung der Dar-
stellung auf dem Sattel ausgeschlossen werden. Die feinen
Verinderungen des Bildmusters fithren vielmehr zu Irrita-
tionen bei den Betrachtenden und 6ffnen die Szene so fir
andere Deutungen, hier als Minnedienst.

Zahlreiche Bertihrungspunkte zwischen dem heiligen Ge-
org und den Helden der Ritter- und Artusromane legen
eine derartige Motivkombination nahe. Bereits im Hoch-
mittelalter beeinflussten sich die Heiligenlegende Georgs
und die Ritterepik gegenseitig. In beiden Genres agiert der
jeweilige Held allein zu Pferd, ist Personifikation des hoch
angesehenen, tugendsamen Typus des fahrenden Ritters
und besteht zahlreiche Bewahrungsproben, darunter den
Drachenkampf34 In der Sage des Wolfdietrich, in welcher
der gleichnamige Held als Minnedienst einen Drachen t6-
tet,}*¢ werden weitere Verbindungen zwischen ihm und dem
heiligen Georg generiert. Wolfdietrich erhdlt in einem
Kampf mit einem Riesen ein Wunderhemd, welches zuvor
Georg gehort hat3% Dieses schiitzt ithn vor den Angriffen
von Drachen, als er in eine Drachenhdhle verschleppt und
den Jungtieren zum Fraf} vorgeworfen wird34* In der Fas-
sung D der Sage ist Georg sogar sein Taufpate, Wolfdietrich
betet zu ithm, bevor er gegen Heiden kampft und er tritt in
ein Kloster des Ordens St. Georg ein’* In diesem Wissen
tiberrascht die Wahl der Georgsikonografie bei der Illus-
trationskontrafaktur nicht. Um die Georgsikonografie fiir
Interpretationen in neuen Funktionszusammenhingen zu
6ffnen und fiir die Minnebilder nutzbar zu machen, wurde
sie unter Abinderung einzelner Details in die profanen
Bildprogramme der Beinsittel integriert. Mit Ausnahme
des Drachenkampfes auf dem Este-Sattel und an der linken
aufleren Bordiire des Trivulzio-Sattels (Kat. Nr. 20 und 22)
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fehlen den Drachenkidmpfern daher spezifische Charakte-
ristika Georgs, wie seine Ristung oder das Georgskreuz
(Kat. Nr. 4, 6, 8-10, 13, 19, 24 und 25). Durch die lediglich
feinen Uminderungen blieb die christliche Herkunft der
Szenen stets offenbar, beziehungsweise die inhaltliche Ver-
kniipfung der Bildprogramme der Beinsittel mit dem Hei-
ligen war angesichts zusitzlicher Georgsinschriften und
Georgskreuze ausdriicklich intendiert.

Bei zeitgenossischen oder fritheren Drachenkampfdarstel-
lungen in Epenillustrationen, wie auf dem Londoner Wand-
behang sowie in den Wandmalereien des Hessenhofes und
des Schlosses Runkelstein, ist ein vergleichbares Vorgehen
nicht zu beobachten° Bei der Bildanlage des Drachen-
kampfes von Tristan im Schloss Runkelstein scheint der Lo-
wenkampf Samsons oder Herkules’ als Vorbild gedient zu
haben (Abb. 49)3" Tristan beugt sich in der Wandmalerei
von ca. 1410 Uber den Drachen mit weit gedffnetem Maul.
In Anlehnung an den Tristanroman zerreifit er aber nicht,
wie Samson oder Herkules, den Kiefer des Tieres, sondern
zieht dessen Zunge heraus, um sie mit einem Messer abzu-
schneiden. Die Drachenkampfszenen in der Wandmalerei
in Schmalkalden und auf dem Wandbehang des 13. und spa-
ten 14. Jahrhunderts zeigen Iwein und Tristan mit Schwert
oder Lanze in direkter Gegentiberstellung mit dem Dra-
chen (Abb. 50), wodurch sie in der Figurenanlage nichts mit
der Georgsikonografie gemein haben. Eine Verbindung der
drei Bildthemen Minne, Heiligenlegende Georgs und Ritt-
erepik im Drachenkampfmotiv ist also fir die Beinsittel
einmalig.

Bei der Deutung von profanen Minnebildern diirfen ferner
geistliche Bildthemen nicht ignoriert werden. Denn die
zeitgenossische Bilderfahrung war tiberwiegend von christ-
licher Tkonografie gepriagt3* Abschlieflend soll so noch eine
dritte, von den Forschungen der Kunsthistorikerin Sigrid
Braunfels-Esche angeregte Deutungsvariante des Drachen-
kampfmotivs vorgestellt werden.?$3 In der mittelalterlichen
Bibelexegese wurde die Prinzessin der Georgslegende mit
Maria gleichgesetzt. Der heilige Georg entwickelte sich auf
dieser Grundlage neben dem Erzengel Michael als Wichter
Mariens. 3% Im um 1410 bis 1420 entstandenen Paradiesgart-
lein sind Georg und Michael in dieser Funktion in der rech-
ten, vorderen Bildecke gezeigt, wihrend im Zentrum hinter
einem musizierenden Jesuskind Maria sitzt (Abb. 48).3%
Das Motiv des verschlossenen Gartens Mariens, auch hor-
tus conclusus genannt, entwickelte sich im 15. Jahrhundert
in Anlehnung an die profanen Liebesgirten. Im Paradies-
gartlein wird dies augenfillig an den weltlichen Ausstat-
tungselementen, wie der weiflen, bezinnten Mauer, die den
priachtigen Garten umringt, und den an hofischen Paaren
orientierenden Verhaltensweisen der anwesenden Frauen,
die Friichte pfliicken, musizieren oder Wasser schopfen.
Anstofy zu dem Motiv aber gaben die mariologischen Aus-



legungen des Hoben Liedes Salomos (HId 4,12-16). In die-
sem besingt der Briutigam Salomo die Schonheit seiner
Braut, der Agypterin Sulamith, und vergleicht ihren Kérper
mit einem verschlossenen Garten® Sulamith lidt ihren
Briutigam daraufhin ein, den Garten zu betreten. Im Mit-
telalter wurde diese Gartenallegorie auf Maria und Jesus
Uibertragen, sodass der verschlossene Garten zum Symbol
der Jungfraulichkeit Mariens avancierte und der Eintritt des
Brautigams in den Garten als jungfriuliche Empfingnis
ausgelegt wurde. Maria und Jesus wurden hiernach mit der
Braut und dem Briutigam des Hohen Liedes gleichgesetzt,
wobei ihre Liebe als geistliche Minne begriffen wurde. In
den hortus conclusus- und Paradiesgartendarstellungen tritt
Georg folglich als Beschtitzer Mariens, ihrer jungfriulichen
Empfingnis und der geistigen Minne auf. Auf den Beinsit-
teln konnte mit der Drachenkampfszene folgendermafien
auch diese christlichen Assoziationshintergriinde aufgeru-
fen und Georg als Sinnbild einer geistlichen Minne inter-
pretiert worden sein.

Hiermit bestétigt sich abermals, dass die Schnitzereien der
Beinsittel komplexe Bildkonzeptionen mit einem hohen
Diskussionspotenzial darstellen — ideal fiir den Gebrauch
der Objekte innerhalb des aristokratischen Liebesdiskur-
ses. Mit der Minne widmen sich die Bildprogramme einem
Thema zu, das einer historisch verstandenen Selbst- und
Herrschaftslegitimation diente. Insbesondere durch die
Einbettung des Drachenkampfmotivs in die hofischen Lie-
besdarstellungen hat die althergebrachte Minne-Tkonogra-
fie auf den Beinsitteln eine Aktualisierung erfahren, die mit
der wiederauflebenden Ritterkultur und Georgsverehrung
zu erkldren ist und sich mittels schriftlicher und bildlicher
Georgsbezlige ebenso an zeitgendssischen und frithneu-
zeitlichen Ristzeugen manifestierte. Durch dieses Vorge-
hen wurde die von Darstellungen auf Luxusobjekten friihe-
rer Zeit bekannte Minne-Ikonografie modernisiert, was
dazu fiihrte, dass sich die aristokratische Gesellschaft mit
ihr neu identifizierte.

2.5 EIN BLICK ZURUCK: DIE KAMPF-
DARSTELLUNGEN DER SATTELBOGEN DES
13. UND 14. JAHRHUNDERTS

Das Hauptmotiv der beiden erhaltenen Sattelbogen in Paris
(Kat. Nr. 1 und 2) bildet jeweils ein Kampfgeschehen. Im
Bildzentrum des Possenti-Sattelbogens aus dem 14. Jahr-
hundert ist ein Stechen, vielleicht ein Forestspiel, zu sehen,
das dem zeitgenossischen Turnierwesen entspricht. Der
Carrand-Sattelbogen des 13. Jahrhunderts zeigt ein Schlach-
tengetimmel aus einander bekimpfenden Frauen auf Pfer-
den und Dromedaren. Mit ihren tunikaihnlichen Gewin-
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dern und turbanihnlichen Kopfbedeckungen sind sie nicht
nach der westlichen, zeitgemiflen Mode gekleidet und
wahrscheinlich von literarischen Vorbildern abgeleitet.
Wihrend das Stechen, wie in Kapitel 1.2 dargelegt, ein be-
liebtes zeitgendssisches, hofisches Bildthema darstellte,
lisst sich fur die Frauenkampfszene keine angemessene Ver-
gleichsabbildung aus jener Zeit finden.

Kimpfende beziehungsweise bewaffnete Frauen begegnen
in mittelalterlichen Darstellungen als Amazonen und weib-
liche Allegorien von Tugenden und Lastern. Dazu kommen
Frauen mit Waffen in Minneszenen vor, wie beispielsweise
auf dem Este-Sattel (Kat. Nr. 20). In Anlehnung an den Lie-
besgott Amor verschieflt eine hofische Dame am Sattelvor-
derbogen mit einem Bogen einen Liebespfeil 37 Gewidmet
ist er einem unterhalb der Burg stehenden Kavalier. In der
Beinschnitzerei wie in mittelalterlichen Amazonen-, Tu-
gend- und Lasterdarstellungen sind die Frauen in aktueller
Mode (Abb. 51-53)3%* oder in zeitgemifle Riistungen (Abb.
54 und 55)? gekleidet. Kimpferinnen in tunikaihnlichen
Gewindern, die den Blick auf ihre Beine und ihren Ober-
korper gewdhren und hierdurch eine hohe Attraktivitit
gegeniiber den weitgehend geschlechtsunspezifischen mit-
telalterlichen Darstellungen besitzen, kommen erst im
15. Jahrhundert wieder auf. Daher muss bis in die Antike
zurtickgeblickt werden, um vergleichbare Figurenszenen zu
entdecken.

Antike Bronzen, Sarkophagskulpturen und Friese an Denk-
milern sowie Tempeln zeigen unter anderem kimpfende
Frauen in knielangen Tuniken mit einer entblofiten Brust,
die als Amazonen zu identifizieren sind.3¢° Die in einer
groflen Anzahl tiberlieferten Amazonendarstellungen an den
Auflenseiten der Sarkophage bilden Amazonomachien, das
heiflt Kimpfe zwischen den Amazonen und Griechen, ab.
Als ein anschauliches Beispiel kann ein annihernd vollstan-
dig erhaltener stadtromischer Sarkophag von 140/50 n. Chr.
in den Musei Capitolini in Rom angefithrt werden (Abb. 56
und 57)3% Analog zum Carrand-Sattelbogen erstrecken
sich die Kampfszenen an den Lingsseiten des Sarkophags
tiber eine querformatige Bildfliche. Die zahlreichen stark
bewegten Korper, die im Hochrelief in den Marmor einge-
hauen sind, wirken zunichst uniibersichtlich. Bei genaue-
rem Hinsehen lassen sich die Darstellungen in mehrere Ein-
zelkimpfe unterteilen, wie in der Elfenbeinschnitzerei.
Anders als in mittelalterlichen Amazonendarstellungen
(Abb. 52 und 54) stehen sich auf dem Carrand-Sattelbogen
also nicht zwei vielfigurige, gegnerische Parteien gegeniiber.
Es ist ein Schlachtengetiimmel dargestellt, in welchem die
Frauen jeweils in Zweikimpfe verwickelt sind. Sie ziehen
sich an den Haaren, wodurch sie von ihren Reittieren zu
fallen drohen. Dies ist ein in antiken Amazonenkimpfen
weit verbreitetes Motiv, das ebenfalls auf dem Sarkophag
und unter anderem bei einem bronzenen Wagenaufsatz von



ca. 310 n. Chr. sichtbar ist (Abb. 57 und 58).3° Bei Letzte-
rem packt Herkules eine Amazone von hinten an ihr ge-
flochtenes Haar. Die mittelalterliche Elfenbeinschnitzerei
wiederholt also im grundlegenden Bildaufbau als auch in
der einzelnen Figurenanlage antike Vorbilder. Dazu zeigt
sie die Frauen in dhnlich stark gedrehten Korperbewegun-
gen, womit sich die Schnitzerei auch stilistisch von den sta-
tischen Amazonendarstellungen des Mittelalters abgrenzt.
Mit der einheitlichen, seitlichen Aufstellung ihrer Reittiere
erreicht die Elfenbeinschnitzerei aber nicht jene hohe Kor-
perdynamik der antiken Skulpturen.

Die bevorzugte Watfe der Amazonen in antiken Darstel-
lungen ist die Axt. Die Frauen auf dem Carrand-Sattelbo-
gen fithren Peitschen und Bogen mit sich. Auch lassen sich
in den antiken Arbeiten keine turbanihnlichen Kopfbede-
ckungen bei den Kdmpferinnen finden, wie auf dem Car-
rand-Sattelbogen. Es handelt sich bei dieser 6stlichen Kopf-
bedeckung um eine spezifisch mittelalterliche Zutat, die sich
in Amazonendarstellungen des 14. und 15. Jahrhunderts
entdecken lisstund auf der Gleichsetzung der griechisch-ro-
mischen Antike mit dem Orient im Hochmittelalter be-
ruht3% Wohl aus diesem Grund reiten vier Kimpferinnen
auf dem Carrand-Sattelbogen auf Dromedaren, wihrend in
antiken Amazonendarstellungen genuin Pferde als Reittiere
der Amazonen fungieren. Weiterhin wird im Roman d’Ale-
xandre von Alexandre de Paris (12. Jahrhundert) von zwei
Amazonen namens Florés und Biautés berichtet, die zum
Transport ihrer Gaben Kamele und andere Lasttiere mit
sich fiihren.3%4

Durch derartige Artus- und Ritterepen3® sowie mittelalter-
liche Geschichtswerke3®® blieb der Amazonenmythos iiber
die Antike hinaus bis ins Mittelalter lebendig3% Wie in den
bildlichen Darstellungen ist in den Texten eine zeitgendssi-
sche Angleichung der Kampferinnen in Form ihrer Klei-
dung und Ausstattung zu bemerken3®® Die Amazonenkd-
nigin Penthesilea trigt im Roman de Troie des Bendit de
Sainte-Maure (2. Halfte 12. Jahrhundert) eine kostbare Riis-
tung bestehend aus einem weiflen Panzerhemd, einem reich
geschmiickten Helm und einem stihlernen Schwert% Trotz
dieser spezifisch westlichen Montur wird stets hervorgeho-
ben, dass die Kimpferin einem fremden Kulturkreis, dem
Orient, angehort.37° Hierdurch besitzt sie und weitere Ama-
zonen eine exotische Qualitit und sie werden ambivalent
gedeutet. Einerseits dienen die Amazonen als positive
Exempel und werden zu jungfriulichen Kriegerinnen stili-
siert. Penthesilea wird beispielsweise als wiirdig, tapfer,
schon, weise und von hoher Geburt beschrieben.”” Ande-
rerseits verkorpern die Kimpferinnen in Ubereinstimmung
mit antiken Deutungsmustern eine verkehrte Welt und ein
negatives Feindbild, sodass sie, wie Penthesilea, bezwungen
werden und ihren Tod finden?”> Die Amazonomachien auf
den antiken Sarkophagen zeigen folglich siegreiche Kimpfe
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der Griechen iiber die Amazonen. Die Darstellungen auf
den Sarkophagen versinnbildlichen auf diese Weise die eige-
ne Uberlegenheit iiber einen dufleren Feind 373 Mit Blick auf
die beiden sich bekimpfenden Frauengruppen auf dem Car-
rand-Sattelbogen (Kat. Nr. 1) — die sich lediglich durch ihre
Reittiere und Kopfbedeckungen voneinander unterschei-
den lassen — und den ungewissen Ausgang des gezeigten
Kampfgeschehens bieten diese Interpretationen aber keine
sinnfilligen Ansatzpunkte fiir die Auslegungen der Schnit-
zerei. Textliche Grundlagen, die einen Kampf zwischen
Amazonen darlegen, konnten weder in der mittelalterlichen
noch in der antiken Literatur gefunden werden.37#
Demnach ist es denkbar, dass das Thema des Tugend- und
Lasterkampfes auf dem Sattelbogen abgebildet wird und der
wahrscheinlich aus dem Umkreis von Giovanni und Nicola
Pisano zu verortende Beinschnitzer das Bildthema in An-
lehnung an die antike Amazonen-Ikonografie gestaltete.’”’
Diese Interpretation wurde bereits von Alfred Darcel und
Othmar Pollmann vorgeschlagen¢ Letzterer beschreibt in
seiner Dissertation ein Fortleben der Amazonen in den alle-
gorischen Tugend- und Lastererzidhlungen von Aurelius
Prudentius Clemens’ (348—ca. 405) Psychomachia’’’ An-
hand von Portalskulpturen an der romanischen Abteikirche
Sainte-Marie-des-Dames in Saintes skizziert er eine an-
fingliche Weiterverwendung der antiken Amazonen-Iko-
nografie fiir Tugend- und Lasterdarstellungen, bevor unter
dem Einfluss des Rittertums sich die Tracht und Bewaff-
nung der Kimpferinnen wandelte7® Die Tkonografie der
beiden Bildthemen war folglich miteinander verkniipft. So
ist es vorstellbar, dass die antike Sarkophagskulptur im
13. Jahrhundert als Vorbild eines Tugend- und Laster-
kampfes auf dem Carrand-Sattelbogen diente — zumal in
Italien in dieser Zeit in allen Bereichen der Kultur und ins-
besondere in den Arbeiten von Giovanni und Nicola Pisano
ein Riickbezug auf die Antike einsetzte.3”? In der kunsthis-
torischen Forschung wurde bereits mehrfach auf Parallelen
zwischen der antiken Sarkophagskulptur und den Arbeiten
der Pisani hingewiesen* Mittels einer Hinwendung zu an-
tiken Darstellungsmustern und einer damit einhergehenden
Uberwindung von geschlechtsunspezifischen Korperdar-
stellungen schufen die Bildhauer Werke einer neuen astheti-
schen Qualitit (Abb. 9 und r11), die ebenso der Frauen-
kampfdarstellung des Sattelvorderbogens inhirent ist.

Der allegorische Tugend- und Lasterkampf fand durch die
Psychomachia im Mittelalter weite Verbreitung, wurde un-
ter anderem aber auch durch das Speculum virginum sowie
den Hortus deliciarum, aus dem 12. Jahrhundert und die
Etymachia aus dem 14. Jahrhundert weitergetragen.®" Die
ersten bildlichen Darstellungen des Themas lassen sich in
den Psychomachia-Handschriften selbst finden. Nach Pru-
dentius” Erzdhlung handelt es sich bei den Tugend- und
Laster-Allegorien um Kimpferinnen individueller Gestalt,



die sich nacheinander auf unterschiedliche Art und Weise
bekriegen. Nichtsdestotrotz werden sie in den Miniaturen
auffallend gleichartig dargestellt. Diese Vereinheitlichung
der Kimpferinnen ist auch in spiteren Abbildungen des
Themas in der franzosischen und englischen Portalkunst zu
bemerken, ja fand hier sogar ihren Hohepunkt: Auf nahezu
alle bildimmanenten Hinweise zur Identifikation der jewei-
ligen Tugenden und Laster in Form individueller Details
oder Namensinschriften wurde hier verzichtet. Lediglich
an den heroischen Posen der Tugenden oder der Tendenz,
die Laster zu entmenschlichen und zu monstrésen Gestal-
ten umzuformen, konnen die Kampfparteien unterschieden
werden. Die moralischen Qualititen der Allegorien spielen
in den Darstellungen keine Rolle. Stattdessen agieren sie
pauschal als Verkorperungen Gottes oder des Teufels und
versinnbildlichen das Gute oder Bose.** Eine gegenliufige
Tendenz setzte erst mit der Verbreitung der Etymachia im
14. Jahrhundert ein. In den Etymachia-Handschriften wer-
den die Allegorien heraldisch ausstaffiert und ihnen werden
symbolische Tiere zugeordnet. In einer Vorauer Hand-
schrift von 1332 reiten zum Beispiel die als Ritter dargestell-
ten Allegorien Superbia (Hochmut) und Ira (Zorn) auf ei-
nem Dromedar und Kamel 3%} Wie aus dem Text hervorgeht,
wurde das Dromedar gewihlt, weil es das schnellste Tier sei
und die Hochmiitigen schnell seien, und das Kamel, weil es
seinen Zorn lange nicht vergesse.

Diese charakterbezogenen tierischen Begleiter der Allego-
rien entwickelten sich erst nach der Entstehung des Car-
rand-Sattelbogens. Die Dromedare in der Elfenbeinschnit-
zerei sind folglich eher mit dem mittelalterlichen, an den
Orient angelehnten Amazonenbild in Verbindung zu
bringen. Wie fiir die Tugend- und Lasterdarstellungen des
13. Jahrhunderts iblich, besitzen die Kimpferinnen in der
Elfenbeinschnitzerei ansonsten ein gleichartiges Aussehen.
Im Unterschied zu diesen ist aber auf dem Sattelbogen kein
Sieger des Kampfes auszumachen. Womoglich wird so der
immerwaihrende moralische Kampf zwischen Gut und Bose
im Inneren des Menschen veranschaulicht. Unterstiitzt
wird diese Deutung durch die antikisierende Darstellungs-
weise der Figuren, die nicht nur dsthetisch ansprechend ist,
sondern auch einen Bezug zu einer weit entfernten Vergan-
genheit herstellt, in der dem Menschen bereits ein innerer
Konflikt der Tugenden und Laster immanent war.

In diesem Sinne kreierte der Stil der Elfenbeinschnitzerei
eine Verbindungslinie von der damaligen Gegenwart in die
Antike. Dies kam einem sich ab dem 13. Jahrhundert in Ita-
lien entwickelnden Geschichtsbewusstsein entgegen, in
dem insbesondere die Antike eine Legitimationsinstanz fiir
die eigene kulturelle Identitit darstellte. Kommunen, Adels-
geschlechter und fithrende Patrizierfamilien begannen,
thren Machtanspruch zu legitimieren, indem sie auf ihre
antiken Wurzeln verwiesen3* Somit kénnte der Stil der
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Elfenbeinschnitzerei zugleich eine Verkniipfung zu antiken
Vorfahren veranschaulichen und der Herrschaftsreprisen-
tation dienen. Durch den Bruch mit bekannten Darstellungs-
mustern des Tugend- und Lasterkampfes war das Bildpro-
gramm allein fiir ein getibtes und durch die Literatur vor-
gebildetes Publikum, also eine kleine kultivierte, aristokra-
tische Schicht, dekodierbar.3®

Anders ist dies beim Lanzenstechen auf dem Possenti-Sat-
telbogen des 14. Jahrhunderts (Kat. Nr. 2), das durch eigene
Lebenserfahrungen als auch zahlreiche bildliche Vergleichs-
beispiele einen groflen Wiedererkennungswert besafl. Die
Komposition der Szene weicht so beispielsweise kaum von
einem Lanzenstechen auf einem franzdsischen Elfenbein-
kistchen des 14. Jahrhunderts ab (Abb. 14)3% Die Ritter
tragen dort sogar vergleichbare Riistungen, die dem zeitge-
nossischen Ristwesen entsprechen. Die Ritter auf dem Sat-
telbogen waren auf diese Weise ein Identifikationsangebot
tir den Sattelbesitzer, einen sizilianischen K6nig, und ihre
adligen Betrachtenden — zumal der Ritter, der rechts zu
sehen ist, das Wappen des Konigreiches Sizilien auf seinem
Schild tragt. Der Ritter auf der linken Seite besitzt hingegen
keine spezifischen Erkennungszeichen. Hieraus entsteht
eine bewuflt gesetzte Leerstelle fir die Eigenprojektionen
der Betrachtenden. Die Darbringung heraldischer Zeichen
auf Waffen und Ristzeugen entwickelte sich ab dem 11./12.
Jahrhundert, um den geharnischten Ritter, dessen physi-
sche Merkmale unter der Riistung kaum oder ginzlich ver-
borgen wurden, zu kennzeichnen3%” In mittelalterlichen
Kampf- und Turnierdarstellungen ist insbesondere der
Schild der bevorzugte Ort zur Platzierung von Wappen
(Abb. 7, 13 und 45). Das sizilianische Wappen auf dem Schild
des Ritters in der Elfenbeinschnitzerei wurde also keines-
wegs zufillig dort platziert und signalisiert dessen Identitit.
Diese These wird durch einen Adler auf der Wange seines
Krippensattels unterstiitzt, der in dieser Zeit unter anderem
das Symboltier der sizilianischen Konige war. In der Figu-
renszene spiegelt sich so interessanterweise die Lesart und
Funktion des realen Sattelbogens als Identifikations- und
Reprisentationsmittel wider. Denn der Possenti-Sattelbo-
gen, der wahrscheinlich ehemals zu einem Krippensattel
gehorte, stellte durch die sizilianischen Wappenzeichen, die
abermals prominent im Randfries platziert sind, genauso
wie der hintere Sattelbogen des Ritters in der Schnitzerei,
die Identitdt des Satteleigentiimers zur Schau.

Die identitétsstiftende Funktion von Wappen auf Riistge-
genstinden wurde dementsprechend auch in die Figurensze-
ne des Sattelbogens eingebettet. Ein analoges Vorgehen ist
bei dem Lanzenstechen des franzosischen Elfenbeinkast-
chens zu beobachten (Abb. 14). In der Turnierszene tragt
der rechte Ritter drei Rosenbliiten auf seinem Schild, die
ihn als Minnekimpfer kennzeichnen. Im Gegensatz zum
Sattelbogen weisen die Wappenzeichen hier also nicht auf



ein reales Adelsgeschlecht und den Objektbesitzer hin. Die
Bedeutung der Rose offenbart sich durch die Minneszenen,
die rechts und links die Turnierdarstellung flankieren. Sie
zeigen jeweils einen Sturm auf die Minneburg — eine Dar-
stellung, welche die groflen Anstrengungen des Mannes
und die wehrhafte Haltung der Frau innerhalb der hofi-
schen Liebeswerbung allegorisch veranschaulicht. Die als
Ritter ausgertisteten Kavaliere, die wie der Ritter im Lan-
zenstechen Rosenbliiten auf ihren Ausstattungen tragen,
versuchen, die von den Frauen bewachte und verteidigte
Burg mit militdrischen Mitteln einzunehmen. Als Wurfge-
schosse ihrer Schleudern und als Pfeile ihrer Armbriste
dienen Rosenbliiten. Hierdurch wird ersichtlich, dass es
sich nur scheinbar um ein militirisches Aufeinandertreffen
handelt3% Die Rose, die seit der Antike ein Zeichen der Lie-
be darstellte3®® markiert die Ritter als Kavaliere und zu-
gleich den Beweggrund ihres Handelns: die Gewinnung der
Liebe. Diese Symbolik und Deutungsmuster wurden auf
das Lanzenstechen im Mittelfeld tibertragen, das heiflt al-
lein mithilfe des Wappenzeichens auf dem Schild des Ritters
wurde die Turnierszene, die urspriinglich nicht der Minne-
Ikonografie zugehorig ist, in einen neuen Sinnzusammen-
hang eingebettet und fiir diesen nutzbar gemacht. Die sym-
bolische Ausschmiickung der Riistgegenstinde ist hier sowie
auf dem Possenti-Sattelbogen also ein entscheidendes Bild-
mittel. Der Eigentiimer des Sattelbogens nutzte dieses, um
sich als Turnierkimpfer und Ritter zu prisentieren und die
mit dem Rittertum verbundenen Werte, unter anderem Treue,
Dienstfertigkeit, Mifligung, Selbstbeherrschung, Bestin-
digkeit und Groffmut, auf seine Person zu tibertragen.°

Die zahlreichen kleinen Figurenszenen im Randfries des
Possenti-Sattelbogens erweitern die Bildaussage um eine
Sinnebene. Neben fabelhaften Wesen, wie einem Kentaur
und einem Einhorn, sind hier Jagd- und Kampfszenen zu
sehen, die wie die Turnierszene im Zentrum von der hofi-
schen Kultur inspiriert sind. Die Manner und Frauen, wel-
che die Ranken bevélkern, sind aber nicht in zeitgendssi-
schen Gewindern dargestellt. Zwei Ritter tragen einen
konischen Helm und ein knielanges Kettenhemd, wihrend
die tibrigen Médnner weitgehend nackt sind. Die Riistungen
der Ritter erinnern an die Ausstattungen der Krieger im 11.
und 12. Jahrhundert,** einer Zeit, der auch die Ornament-
form der bevolkerten Ranken entstammt. Die in die Ran-
ken eingeschlossenen wilden und fabelhaften Tiere sowie
Jagddarstellungen konnten, wie Avinoam Shalem fir die
bevolkerten Ranken auf Olifanten des 11. Jahrhunderts er-
ortert (Abb. 15), die vorbildhaften Charaktereigenschaften
eines normannischen Kriegers und Herrschers versinnbild-
licht haben** Durch das Tragen der Olifante Gbertrugen
sich die vorbildhaften Charaktereigenschaften auf dessen
adligen Besitzer. Wie die elitiren Betdtigungsfelder wandel-
ten sich die durch die Bilder verkorperten sozialen Werte
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bis ins 14. Jahrhundert kaum. Mit dem Rankenfries auf dem
Possenti-Sattelbogen wurde also eine Verbindung zum
hochmittelalterlichen Adel hergestellt und eine Darstel-
lungstradition weitergefiihrt. Der Besitzer des Sattelbogens
prasentierte sich durch die Verbindung romanischer und
zeitgemifler Motive und Formen auf dem Sattelbogen als
Ritter/Herrscher in der Nachkommenschaft des hochmit-
telalterlichen Adels mit den gleichen Werten und Stirken —
genauer gesagt der eigenen Herrscherfamilie, signalisiert
durch die sizilianischen Wappenzeichen, die abermals auf
den Schilden der zwei normannischen Krieger vorkommen.

Zusammentfassend zeichnen sich die Elfenbeinschnitzereien
beider Sattelbogen (Kat. Nr. 1 und 2) durch einen Motiv-
und Formenkanon aus, der zur Herrschaftslegitimation
Riickbeziige zur Antike beziehungsweise zum Adel des
11. und 12. Jahrhunderts herstellt, in deren Tradition und
Nachfolge sich der jeweilige Satteleigentiimer positionierte.
Wihrend der Carrand-Sattelbogen den stetigen inneren
Kampf fir ethisch-sittliche Normen thematisiert, sind es
beim Possenti-Sattelbogen mit der herrschaftlichen Schicht
verbundene Verhaltens- und Wertevorstellungen, die pro-
pagiert und geschickt unter anderem durch den Einsatz von
Wappen und heraldischen Zeichen auf den Satteleigentiimer
tibertragen wurden. Hier setzen die Bildprogramme der
Beinsittel des 15. Jahrhunderts an. Hinter den Ideal- und
Leitbildern der Minne — Treue, Stetigkeit, Bestindigkeit,
Mafl, Vernunft und Triebkontrolle — stehen auf reale Le-
bensbereiche anwendbare, zwischenmenschliche Verhal-
tensweisen, mit denen sich das Rittertum identifizierte und
die der Adel durch die Wiederbelebung der Ritterkultur im
15. Jahrhundert forderte 3 Anders als bei den Sattelbogen
wird bei den Beinsitteln des 15. Jahrhunderts nicht durch
den Stil der Schnitzereien, sondern durch die seit dem
12. Jahrhundert bestehende Minne-Ikonografie eine An-
bindung an die Historie zugunsten der eigenen Herrschafts-
legitimation erreicht. Die Bildprogramme der Sattelbogen
und Beinsittel besaflen somit im Grunde die gleichen Inten-
tionen. Sie wurden lediglich mit unterschiedlichen Bildmit-
teln und -themen, die den gesellschaftlichen Leitformeln
der jeweiligen Entstehungszeit entsprachen, umgesetzt. Da-
bei ist sowohl fiir die Bildprogramme des Sattelbogens des
13. als auch der Beinsattel des 15. Jahrhunderts kennzeich-
nend, dass sie nur von einem begrenzten, aristokratischen
Personenkreis lesbar waren.

Dabei erscheint der oberflichendeckende Beindekor der
Beinsittel des 15. Jahrhunderts gegeniiber den partiellen
Beinschnitzereien der fritheren Objekte mit Blick auf einen
moglichen Gebrauch der Werke als Reitsitze wenig anwen-
dungsorientiert. Bei den Beinsitteln des 13. und 14. Jahr-
hunderts beschrinkten sich die Beinarbeiten wohl auf die
Sattelbogen, die spiter auch bei frithneuzeitlichen Kiiriss-



satteln bevorzugter Ort fiir einen Dekor darstellen. Denn
die Auflenseiten der Sattelbogen zihlen zu den wenigen
Sattelpartien, die beim Gebrauch nicht vom Korper des Rei-
ters und von dessen Gewandung verdeckt wurden und so
von den Betrachtenden wahrgenommen werden konnten.
Verhiltnismiflig oft finden sich daher an den Sattelbogen
die heraldischen Zeichen und Wappen der ehemaligen Sat-
telbesitzer. Dies und eine Vorrangstellung der Sattelbogen
als Bildfliche zeigt sich auch bei den Beinsitteln des 15.
Jahrhunderts. Nichtsdestotrotz wurde die Mehrheit der
Beinsittel des 15. Jahrhunderts oberflichendeckend mit Fi-
gurenszenen verziert. [hre Lesbarkeit wiirde bei einem Ge-
brauch der Objekte als Reitsitze wesentlich eingeschrinkt.
Zumal die tber beide Sattelseiten hinausgehenden, ver-
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schliisselten Narrationen ein Umschreiten der dreidimensi-
onalen Objekte und eine linger andauernde Betrachtung
bediirfen. Die prinzipielle Mehrdeutigkeit der Schnitzerei-
en weist ferner auf eine gemeinschaftliche Anschlussdiskus-
sion vor den Objekten hin. Daraus folgt, dass die meisten
erhaltenen Objekte aus dem 15. Jahrhundert — gegentiber
ithren Vorgingern aus dem 13. und 14. Jahrhundert oder den
wenigen Beinsitteln des 15. Jahrhunderts mit einem redu-
zierteren Bildprogramm — primir fir eine Rezeption in
einem Sammlungs- und Ausstellungskontext konzipiert
worden sind. Obschon es sich, mit Ausnahme des Janko-
vich-Sattels (Kat. Nr. 8), in ihrer Form und in ihrem stoffli-
chen sowie technischen Grundaufbau um funktionale Reit-
sitze handelte.



