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Vorwort 

Die vorliegende Arbeit wurde 1981 abgeschlossen, zum The
ma seitdem erschienene Literatur zwar verfolgt, aber hier 
nicht mehr berücksichtigt. Die Veröffentlichung wurde 
durch Aufnahme der Lehrtätigkeit gleich nach Abschluß der 
Arbeit bis heute verzögert. 1984 bot sich dank einer Auffor
derung des Wiener J ahrbnchs die Möglichkeit, einen nicht 
unwichtigen Teil der Arbeit zu veröffentlichen*, nämlich die 
stilistische Einordnung der Rodenegger Fresken. Daß dieser 
Teil infolgedessen hier nur in knapper Zusammenfassung 
vertreten ist, läßt sich umso leichter verschmerzen, als die 
Untersuchung vorrangig dem Entstehen der profanen Bild
sprache gewidmet ist. 

Besonderer Dank gebührt Frau Baronin Maria Call in Ro
denegg und Herrn Peter Handy, Restaurator in Schmalkal
den, für ihr großzügiges Entgegenkommen. Herrn Ruprecht 
Birlauf, der die Anfertigung dieser Arbeit mit Geduld ertrug, 
sowie meinen Freunden und Kommilitonen bin ich dankbar, 
daß sie mich mit konstruktiver Kritik unterstützten. Insbe
sondere ist Herrn Gernot v. Pape dafür zu danken, daß er das 
fertige Manuskript kritisch las. 

Wieviel Verständnis und Unterstützung, auch in schweren 
Zeiten, ich meinem verehrten Lehrer Herrn Prof. Hans Bel
ting verdanke, ist in der Art topischer Danksagungen nicht 
auszudrücken. 

* Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte, Band XXXVII, 1984 



- 1 -

Einleitung: 
Ausgangspunkt, Aufbau und Ziel der 

Untersuchung 

Die Entdeckung der !wein-Fresken, so benannt nach dem Ti
telhelden im Roman Hartmanns von Aue, auf der Südtiroler 
Burg Rodenegg im Jahre 1973, noch im selben Jahr von Ras
mo publiziert, war Anlaß für Überlegungen zur profanen Il
lustration im 13. Jh. Das bislang von Rasmo um 1200 datier
te Ensemble bot die Möglichkeit, die Illustration eines weltli
chen Stoffes im Entstehen zu untersuchen, erwies es sich 
doch als frühestes erhaltenes Zeugnis profaner, genauer rit
terlich-höfischer Malerei, ausgeführt bereits kurz nach dem 
Aufkommen der entsprechenden Literatur. 

Die frühe Datierung eröffnete zugleich den Mediävisten neue 
Perspektiven für die Hartmann-Forschung. Laut Schupp, der 
1975 die Fresken in die germanistische Diskussion einbrach
te, erwarten die Philologen von den Kunsthistorikern eine 
genauere Datierung, die ihnen neue Ein-sichten zur Lokali
sierung des Wirkungskreises Hartmanns eröffnen würde. 
Der kunsthistorischen Erschließung der Rodenegger Fresken 
ist denn auch ein großer Teil dieser Arbeit gewidmet, da sie 
bisher nicht eingehend untersucht und veröffentlicht worden 
sind. 

Reiz und zugleich Komplexität des Themas liegen im doppel
ten Zugang, dem philologischen und dem kunsthistorischen. 
Um mittelhochdeutsche Literatur dem Nicht-Philologen na
hezubringen, werden zunächst die Entstehungsbedingu:ngen 
eines mittelhochdeutschen Textes skizzenhaft umrissen. 
Nicht die profane Literatur schlechthin und deren Illustra
tion sind Gegenstände dieser Arbeit, sondern eine sehr spezi
fische Literaturgattung: die ritterlich-höfische Literatur. Auf 
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Stoffbestimmung und -geschichte, in denen Bedingunge_n 
und Bedeutung dieser Kunstform dargelegt w.erd~n: folgt die 
Vorstellung des Stoffes dieser Fresken, des I wem -Romans 
Hartmanns von Aue. Hartmann ist der bedeutendste Vertre
ter dieser zu Beginn des 13. Jh. entstehenden Literatur u~d 
'lwein' sein populärster Roman. Nach dieser Ein~ührung 1:1 
den Stoff wird der 'Fall' Rodenegg vorgestellt, beginnend mit 
den geschichtlichen und gesellschaftliche_n Vorauss~tzungen 
dafür. Nach ihrer zeitlichen und räumlichen Bes_timm~ng 
werden die Fresken in ihrer Auseinandersetzung mit de.r h_te
rarischen Vorlage beschrieben. Es zeigt sich,_ daß. derJ~mge 
Teil des 'lwein', der in Rodenegg dargestellt 1st, eme eigen
willige Lesart artikuliert. Die stilistische Unters1:1chung der 
Fresken führt dann zu einer neuen, späteren Datieru~g und 
einer veränderten Zuschreibung: Nicht alle Fr~sken _im_ na
hegelegenen Bri-xen und in Rodenegg können emer emz1gen 

Hand zugeschrieben wer-den. 

Die Untersuchungen der Modalitäten profaner Illustratio~ in 
Rodenegg, der Illustrationsthematik und der Textre~ept~on 
fördern dann überraschende Ergebnisse zu Tage, die eme 

· mplifizierende Betrach-tung ritterlich-höfischer Kunst ver
~~eten. In Rodenegg zeigt sich, daß anfänglich d~e Schild~
rung eines ritterlich-höfischen Epos nicht unbe-~mgt „rep:a
sentative adelige Selbstdarstellung bedeut_et. H1:r. namhch 
deutet die Illustration den profanen Stoff eigenw1lh~ pathe-

t . h u d trägt damit zur Ausbildung einer neuen Bildspra-
isc n d "hl · 

ehe bei, ausgezeichnet durch Expressivität un .e:za_ er:-
schen Duktus. In Wirkungs- und Ausdr~c~squ~htat „ist sie 
der etwa gleichzeitigen religiösen Malerei m Brixen uberle-

gen. 

Ganz anders ist das Bild, das ein zweiter !wein-Zyklus aus 
dem 13. Jh., die etwas jüngeren Fresken in Schmalkalde~, 
Thüringen, bietet. Nach kurzer Vorstellung u?'d Beschr~i
bung wird auch er auf die Erzähl- und Illustrationsthematik 
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hin untersucht. Obwohl schon längere Zeit bekannt, ist die
ser Zyklus nie richtig gewürdigt worden. Trotz malerisch ein
facher Mittel wird auch hier, freilich ganz anders als in Ro
denegg, die !wein-Geschichte nicht nur nacherzählt, sondern 
mit einer bestimmten Auffassung inszeniert. Hier ist die 
Wiedergabe des gesamten 'Iwein' angestrebt, gekennzeichnet 
durch 'affirmative' Lesart und summarischen Zeichenstil. 
Der Vergleich beider Zyklen zeigt dann, wie unterschiedlich 
in der ersten Hälfte des 13. Jh. die Illustration ein und dessel
ben Stoffes gestaltet werden kann. Die verschiedenen Auf
fassungen und Interpretationen der beiden !wein-Versionen 
äußern sich in unterschiedlichen Illustrationshaltungen und 
-weisen sowie Handlungspointierungen; jeweils wird ein an
deres Sinnpotential des Textes konkretisiert. 

An diese Betrachtungen zum Wandel der 'Iwein'-Rezeption 
im Medium des Bildes schließen sich Überlegungen zu den 
Formen profaner Illustration an, wie sie in Rodenegg und 
Schmalkalden vertreten sind. Die Fresken sind zwar grund
verschieden, ihre jeweilige Bildsprache läßt sich aber auf ein 
gemeinsames Anliegen zurückführen, das sie von anderen, 
z.B. religiösen Malereien unterscheidet. In beiden Zyklen 
herrscht der Erzählsstil vor, wenn auch in unterschiedlicher 
Modalität. Die Ausprägung spezifischer Erzählsstile charak
terisiert die Epenillustration der ersten Jahrzehnte des 13. 
Jahrhunderts. 

Ein Seitenblick auf die handschriftliche Epenillustration be- . 
stätigt das: Auch bei Betrachtung dieser Bilder muß eine 
pauschale Begrifflichkeit versagen. Eine ritterlich-höfische 
Kunst gibt es nicht, jeder Zyklus bietet ein neues Bild. Die 
Bildzeugnisse des beginnenden 13. Jh. artikulieren ein ganz 
anderes Verständnis des ritterlich-höfischen Stoffes als jene 
aus der Mitte des Jahrhunderts und spätere. Unsere Skizze 
soll zeigen, daß die ritterlich-höfische Kunst in den ersten 
Jahrzehnten des 13. Jahrhunderts, also bereits in einer frü-
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hen Phase, ihre Blüte erlebt. Umso bedauerlicher ist, daß bis 
heute keine umfassende Darstellung der Entstehung yrof~
ner Illustration vorliegt. Eine ausschließlich formgeschichtli
che Untersuchung kann ihr nicht gerecht werden. 

Für die ersten Jahrzehnte des 13. Jh. läßt sich ein spezifi
scher Illustrationsstil, ein 'erzählerischer Zeichen_stil' ('E:1-ei
de' und 'Tristan') feststellen, der im Laufe der Zeit zu reiner 
Formelhaftigkeit degeneriert zu sein scheint, einhergehe~d 
mit der Ablösung individueller Lesart durch eher ko_nvent10-
nelle Wiedergabe ritterlich-höfischer Szenen. Wo d~e Maler 
der frühen Handschriften ad hoc Bildlösungen entwickelten, 
wurden später lediglich bereits vorhandene Bildmuster den 
Texten angepaßt. Möglicherweise haben zunehmende Be
liebtheit dieser Handschriftengattung und Veränderung der 
Auftraggeberschaft zu dieser Einbuße an :rzählerischen und 
interpretativen Illustrationsqualitäten beigetragen. 
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Kapitel I: 
Entstehungsbedingungen 

mittelalterlicher Texte 
Publikum und Auftrageber 

1. Allgemeine 'literarische' Situation 

1.1 Weltliches 

Ende des ersten Viertels des 13. Jh. verfaßte Thomasin von 
Zerclaere, gelehrter Kleriker am Hofe des Patriarchen von 
Aquileia, eine Tugendlehre in 'welscher' Sprachei. Das Be
dürfnis, eine Gebrauchsethik in der Umgangsprache mit dem 
Ziel vorzulegen, "im Leben wirksam zu werden"2, zeugt von 
Zeit- und Selbstbewußtsein sowie von dem Einfluß, der Ge
schriebenen damals beigemessen wurde. Seinen Lesern, den 
"vriumen ritern, guoten vrouwen und wisen pfaffen ''3, em
pfiehlt Thomasin, "Erzählungen zu lesen und zu hören, die 
(sie) bessern und vom 'Schlechten' abhalten"4. Thomasins 
Beispiele Gawein, Erec, Iwein usf. sollen seinen Lesern als 
Vorbilder dienen. Nichtsdestoweniger steht Thomasin dieser 
'Aventiuren-Literatur' kritisch gegenüber5. Offensichtlich 
wird die Lektüre höfischer Romane, deren Helden hier als 
Vorbilder gepriesen werden, nicht nur zur Unterhaltung, 
sondern auch zur Belehrung empfohlen. 

Unser Beispiel mag die 'kulturelle' Situation zu Beginn des 
13. Jh. beleuchten. Zahlreiche Aspekte wie das hier zum 
Ausdruck kommende Selbst- bzw. Standesbewußtsein, die 
Benutzung der Umgangssprache, die Begrenzung der Ad
ressatenschicht und die Beziehung der Literatur auf das Le
ben werden als konstante Merkmale immer wieder präsent 
sein. Thomasin spricht, auf die damalige Lesesituation be-
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zugnehmend, von 'lesen und hören'. Literatur wurde haupt
sächlich vorgetragen bzw. vorgelesen 6. Der Stellenwert und 
die Rezeption von Literatur in einer Gesellschaft, deren Mit
glieder für gewöhnlich weder schreiben noch lesen konn~en, 
ist heute kaum noch nachvollziehbar. Literatur war mcht 
'Belletristik' im heutigen Sinn, und ihr Adressaten- und Re
zipientenkreis war genauso beschränkt wie der ihrer Auf
traggeber. Die Schriftsteller im Mittelalter haben "weder für 
das breite Publikum noch zu ihrem Privatvergnügen ge-

schrieben."7. 

Das 13. Jh. steht nicht etwa am Anfang der profanen Kultur 
schlechthin, sondern ist die Blütezeit einer neuartigen weltli
chen Kulturform: der ritterlich-höfischen. Während das Bür
gertum in den Städten sich zu einem fest umrissenen ~nd 
etablierten Stand entwickeltes, entfaltete der Adel eme 
Kultur eigener Art, die bald zur Zielscheibe von Ironie und 
Satire wurde. Bereits Ende des 12. Jh. demaskierte z.B. der 
'Reineke Fuchs' mit dem Kunstgriff der Tierparodie die eben 
ausgeformte ritterliche Idealwelt9; auf die Adelsliteratur 
antwortet die antihöfische Kontrafaktur. Die Zeit um 1200 
ist, insbesondere im weltlichen Bereich, 'literarisch' sehr pro
duktiv: Für das wachsende Interesse des Adels an der neu 
entstehenden Literatur sind zahlreiche Zeugnisse überlie-

fert10. 

1.2 Stoffbestimmung und -geschichte der ritterlich-höfi-
schen Literaturu 

Um die Mitte des 12. Jh. hatte auf 'profanem' Gebiet eine 
neue literarische Entwicklung begonnen. Die Freude am 
Erzählen ersetzte das "Dogmatisch-Lehrhafte"12 und das 
"Predigthaft-Mahnende"13. Weltgeschichtliche Epen wie die 
Kaiserchronik, der Alexander-Roman und das Rolandslied 
sind erste Äußerungen profaner Kultur "vor-höfischer"14 
Prägung, Spielmannsepen und Legendenromane weitere Ty-
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pen, in denen sich nun neben der reinen Klerikerkultur eine 
weltliche Laienkultur artikulierte. 

1.2.1 'Profan' 

Die Trennung in 'weltlich' und 'geistlich' bzw. 'profan' und 
'klerikal' bestand in diesem strikten Sinne nicht. Bei der Ent
stehung der neuen Literatur ist die Rolle der Verbindungen 
zwischen den Fürstenhöfen, den Auftraggebern der ritter
lich-höfischen Literatur, einerseits und Hausklöstern, Kanz
leien und Klöstern15 andererseits nicht zu unterschätzen. 
Wie z.B. bestimmte Heiligenviten beweisen, lassen sich beide 
Lebensbereiche nicht etwa durch eine klare Trennungslinie 
scheiden. Hagiographien, die ohne weiteres geistlicher Lite
ratur zugeschrieben werden, waren ebenfalls "Gebrauchs
texte"16, deren Entstehung in frühmittelalterlicher Zeit sich 
auf weltliche Interessen von Kirche und Adel zurückführen 
läßt. Heiligenviten, die in Eigenklöstern des Adels entstan" 
den, legitimierten z.B. 'weltliche' Herrschaftsansprüche. An
dererseits hat Hartmann von Aue, ein weltlicher Autor, zu
mindest zwei Romane, den 'Gregorius' und den 'Armen 
Heinrich' verfaßt, deren Thematik vornehmlich theologi
scher Natur ist. Sowohl in den Entstehungsbedingungen als 
auch in ihrer gesellschaftlichen Verankerung ist die entste
hende profane Literatur von beiden Mächten, Adel und Kle
rus, geprägt. Es entsteht dennoch eine spezifisch weltliche 
Literatur, in der eben Weltliches zum Ausdruck kommt. 
Wenn hier weiterhin der Begriff 'profan' benutzt wird, dann 
immer eingedenk dieser Einschränkungen. 

Im Bereich der profanen Kultur - die Gebiete Naturwissen
schaften (Medizin, Astrologie, Jagd u.ä.17) und Rechtswissen
schaften können hier nicht berücksichtigt werden - trat zu 
Beginn des 13. Jh. eine neue literarische Gattung in Er
scheinung: die ritterlich-höfische Epik. Ebenso wie das Ro
landslied, das erste deutsche Epos, die französische chanson 
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de geste 'La chanson de Roland' umgearbeitet hatte, so über
trug nun Hartmann von Aue als erster deutscher Dichter 
Werke der Artus-Epik aus der französischen in die deutsche 
Sprache. Hartmanns 'Erek' (1180-1190) leitete die Epoc~e 
der ritterlich-höfischen Romane artureischer Prägung m 
Deutschland ein. Das Rolandslied, eine weltliche Weiterfüh
rung der Heiligenlegendeis, ist zwar ein Ritterroman, aber 
noch keiner der artureischen oder ritterlich-höfischen Rich-

tung. 

1.2.2 'Höfisch'19 

Der Gattungsbegriff 'höfische Epik' ist "nicht nur wie üblich 
(eine) literaturgeschichtliche Ordnungskategorie ... , 'höfisch' 
spricht Gesellschaftliches und Ideologisches aus"20. Nach 
dem Begriff des Profanen stößt man auf jenen des 'Höfischen', 
der sich bei "näherem Zusehen als sehr unpräzise erweist ... 
Er kann soziologisch definiert werden, und er kann gattungs
poetisch aufgefaßt werden."21 "Immer noch verschmelzen 
Dichtung und Wirklichkeit zu einem Idealbild des 'Höfi
schen"'22. Wenn 'höfisch' weltanschaulich gemeint ist, sollte 
man von "feudaler, aristokratischer Mentalität"23 sprechen. 
"Wenn 'höfisch' schließlich auch zur Charakterisierung eines 
literarischen Genres dienen soll, so ist zu fragen, ob seine 
'Höfischkeit' oder 'Hoffähigkeit' in der Thematik liegen soll 
oder darin, daß es für einen Hof intendiert ist"24. Aus ähn
lichen Überlegungen heraus wird höfische Literatur auch 
mit "Adelsliteratur"25 gleichgesetzt. Da der Adel im 13. Jh. 
keine homogene Gruppe mit einheitlichen Interessen und 
Vorstellungen war, muß jedesmal definiert werden, welche 
Gruppe und welche Literatur angesprochen wird26 . Im w:i
teren wird vom Begriff 'höfisch' Gebrauch gemacht, aber 1m 
Bewußtsein der angeführten Probleme. Im Rahmen dieser 
Arbeit werden an konkreten Beispielen die Bedenken gegen
über einer zu stark generalisierenden Benutzung bestätigt27. 
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Als die höfische Epik entstand, fand sie sofort große Reso
nanz. Im Epilog seines 'Lanzelet' berichtet z.B. Ulrich von 
Zatzikoven davon, daß ein normannischer Adeliger, der sich 
als Geisel in Deutschland aufhalten mußte, "als Reiselektüre 
einen modernen französischen Artusroman mitgenommen"2s 
hatte. 

1.2.3. Typus, Gattung 

Die Schaffung von artureischen Romanen ist das Werk des 
Chrestien de Troyes. In der Tradition hellenischer Liebes
romane29 verwandelte er die matiere de Bretagne in die nor
menstiftende ritterlich-höfische Literatur, die eminent ge
sellschaftsprägend30 wurde. In dieser Gattung des höfischen 
Ritterromans vollzog sich z.B. die Aufwertung des Ritter
begriffes. "Das Prosawort 'Ritter'31, das ursprünglich einen 
Dienstleistungsberuf bezeichnet, also auf Herrendienst weist 
und daher mit 'knecht' und 'dienstmann' in einer Reihe steht, 
wird zu einem poetischen Wort, zu einer ästhetisch-morali
schen Metapher ... "32. Um 1200 ist die poetische Aufwertung 
des Wortes 'ritter' vollzogen, "es kann jetzt so viel wie Adel 
bedeuten und erscheint als stolzes Beiwort für Kaiser und 
Könige"33. "Dieser neue Wortgebrauch und damit das neue 
Ritterbild dringen mit Hartmann von Aue durch und bleiben 
in der höfischen Dichtung vorherrschend. "34 

Im Bereich der profanen Kultur stellt diese ritterlich
höfische Literatur eine eigene Gattung dar., die in jeder 
Hinsicht Standesdichtung und Elaborat der Hofkultur ist. 
Die ersten weltlichen Romane waren ebenfalls Ritterromane 
aber nicht eo ipso höfische Romane, sondern ritterliche Epe~ 
und chansons de geste wie das Rolandslied. Im ritterlich
höfischen Roman wird eine besondere Auffassung von 
Rittertum vertreten. Im Rolandslied war es ein idealisiertes 
Kreuzrittertum und noch kein höfisches Ritterwesen. Das 
Weltbild war noch stark von der Lehre der Kirche be-
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herrscht nicht von der Minne und künstlich geformter Voll
komme~heit. Die Taten der Ritter geschahen nicht wie in der 

höfischen 'aventiure' um ihrer selbst willen. 

Die 'Eneide' des Heinrich von Veldeke35 hatte in Deutschland 
(um 1180) die Tradition des höfischen Romans eingeleitet. 
Hartmanns Löwenritterroman ]wein (1199-1205) gehört zur 
Gattung der hochhöfischen Epik, die Hartmann selbst mit 
dem 'Erek' (1180-1190) in Deutschland einführte36. Wesent
licher Bestandteil und motorisches Element der Handlung 
im Artusroman ist die 'aventiure'. Im '!wein' dienen lange 
Gespräche37 der Erläuterung dieses zentralen Beg~iffs ritter
lichen Daseins. "Aventiure ist eine Lebensform, die nur dem 
ritterlichen Menschen begreiflich ist. Sie ist zweckent
kleidete Tat, ihr Sinn ist die Leistung als solche, di~ den W ~rt 
des Mannes erhöht."38 Eigentlich stellt sie eine Asthetisie
rung des 'dienest' dar39. Es wird in den Rom~nen ~in "autono
mes diesseitiges Humanitätsideal des ntterhchen Men
schen"4o entworfen. Sehr früh richtet sich die Kirche denn 
auch gegen diese Diesseitigkeit. Bernhard von Cl~i~v.au~ z.B. 
formuliert in seiner Schrift 'De laude novae m1hhae (ca. 
1132-36) eine scharfe Kritik. Er "verbindet ... seine Abnei
gung gegen die neue höfische Ideologie mit dem m~ralischen 
Appell an das ritterliche Gewissen ... und er ~tel~t diese~ mo-

d. chen Ritterbild das Bild des wahren christlichen Ritters 
lS d . h 

gegenüber, bei dem Kampf blutige Wirklichkeit un mc t 

bloß halbfiktives Zeremoniell ist."41 

1.2.4 Adressat, Träger 

Träger dieser Literatur ist, wie ihr Name schon an~eutet, ein 
Hof d.h. eine zumeist adelige Gesellschaft oder eme solche 
mit' entsprechenden Prätentionen. An dieser säkularen Kul
tur hat nur eine ständisch begrenzte Gruppe der Gesellschaft 
(s.o. Thomasin) teil: -der Hofadel, die Hofministerialität, die 
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hohe Geistlichkeit42. Wer außerhalb eines Hofes konnte z.B. 
die französischen Vorlagen übersetzen und adaptieren? 

1.2.5 Funktion 

Bei aller Diesseitigkeit und Weltfreude ist diese Literatur 
nicht bar eines moralischen Gehaltes. Das Wort 'Ritter' wur
de "zum Schlüsselwort einer neuen Ethik und Ästhetik, zum 
Programm eines neuen Menschenbildes"43. Die Unterhal
tung dient einer sittlichen, erzieherischen Zielsetzung; der 
Held fungiert als Vorbild (delectare et prodesse)44, wie bereits 
Thomasin empfohlen hat. Die Wirklichkeit, die in den 
Romanen entworfen wird, ist märchenhaft und utopisch. Die 
Helden sind nichtsdestominder als Leitbilder, als "verpflich
tende Norm für das Leben gedacht"45. Diese weltlichen adli
gen Romane übernehmen auf viel konkretere Weise die 
Funktion der heroischen Hagiographien. Sie sind "zu glei
chen Teilen ritterliche Selbstverherrlichung und höfische Le
benslehre"46. Thomasin hat bereits hierauf aufmerksam ge
macht. Er gibt sogar Hinweise dafür, wie die fiktive Welt zu 
verstehen sei. Man sollte die A ventiurenschilderungen nicht 
wörtlich nehmen, sondern auf die 'bezeichnunge' achten, auf 
das, "was trotz erdichteter Geschehnisse in bildhafter Dar
stellung gemeint werde (V.1124)"47. Der Moralist Thomasin 
übt ansonsten scharfe Kritik an der 'Lüge' märchenhafter 
Erzählungen. Aber er sieht in" ihnen durchaus didaktische 
Unternehmungen mit beachtlichem Erziehungswert vor 
allem für 'ungelerte' (V.1104) und solche, die 'tiefe sinne niht 
versten' (V.1108) können"4S. 

Diese profane Kultur stellt einer der ersten Alternativen49 
zum kirchlich-sakralen Kulturmonopol dar. Sehr bald ist die 
Kirche denn auch bemüht, diesem allzu weltlichen Rittertum 
wieder christliche Ziele zu se 50. Die Literatur spiegelt, 
wie die Entstehung der G r z.B. des 'Parzival' 

, ··t, , ' ' 

kurz nach 1200 bezeugt/Oiesen Ge' . ungswandel wider. 
J O l-..1/J 'Z!. , :,• :if?t -

\; " \',,J-

\/,t, 
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Diese weltliche Kultur ist nicht notwendigerweise der Welt 
allgemein zugewandt, sondern formuliert die Wirklichkeit 
als idealistisch überhöhtes und verkl.ärtes Selbstbild51 einer 
spezifischen Gesellschaftsgruppe. Die von ihr hervorgebrach
te Literatur ist ihrer Konzeption und Bestimmung nach 
Gesellschaftsdichtung52. 

1.2.6 Bedeutung53 

Weltfremd, "utopisch war die höfische adelige Realität nie"54, 
da sie der"ethischen-ästhetischen Erklärung und Rechtferti
gung der Aristokratie"55 dienen sollte (oder auch den An
sprüchen der Ministerialität56). Diese Literatur war ein, 
wenn auch idealisierter, wohlfeiler Spiegel des Adels und 
artikulierte zugleich dessen ideologische Legitimierung. 
"Während sich der europäische Adel im 12. Jh. endgültig als 
fest umrissener Stand entwickelte, entstanden jene mythi
schen Bilder und Gestalten, die dessen Ideale als schon im
mer gültig ausgaben. Die Fiktion ersetzte eine fehlende Ge
schichte und wurde selbst geschichtsmäßig."57 

Neben unterhaltenden und ethisch-didaktischen Funktionen 
hatten die Texte auch eine ideologische Bedeutung. Sie ent
warfen ein "integratives Gesellschaftsbild"58 und dienten der 
gesellschaftlichen Selbstdeutung bestimmter Kreise59. Um 
dieser Bedeutung gewärtig zu werden, sollte der Leser die 
Romane nicht für das halten, wofür sie sich ausgebenao. 
Wahrscheinlich dienten diese Romane wie bereits zuvor Hel
denepen und -dichtung, zugleich dem Geschichtsverständnis, 
da die "Grenze zwischen Dichtung und Geschichtsschrei
bung"s1 unscharf war. 
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2. Literarische Vorlage der Fresken 

Die Fresken in Rodenegg schildern Szenen aus dem 'Iwein'
Roman Hartmanns von Aue. 

2.1 Hartmann von Aue 

'ein rfter, der geleret was 
unde ez an den buochen las" 

So Hartmanns Selbstporträt zu Beginn seines 'Iwein' (V.21-
22). Wenig ist zu ihm, dem Ouwaere, überliefert. "Sicher oder 
mit einem gewissen Wahrscheinlichkeitsgrad"a2 weiß man 
nur, daß Hartmann aus dem Sprachraum des Alemannischen 
(Oberrhein) stammte, etwa von 1160 bis 1210 lebte und von 
ca. 1180 bis 1205 sein Werk verfaßte. Er nannte sich selbst 
Ritter und Ministerial ('dienestmann'); zu seinem tatsäch
lichen Lebensstand fehlen aber ·alle Nachrichten. Sein 
Dienstherr oder Auftraggeber ist unbekannt; die neuere For
schung tendiert aber dazu, ihm die Zähringer (Bertold V.) als 
Mäzene zuzusprechen63. 

2.2 Überlieferung· und Wirkungsgeschichte 

2.2.1 Handschriftenüberlieferung 

Zum Werk Hartmanns sind nur wenige Handschriften, illu
strierte Manuskripte seiner Epen überhaupt nicht überlie
ferts4. Von den erhaltenen ist der 'Iwein' "das mit fünfzehn 
ganz oder annähernd vollständigen und dreizehn fragmen
tarischen Handschriften am weitaus besten überlieferte 
Werk Hartmanns"S5, Die Manuskripte stammen aus dem 13. 
bis 16. Jh., die beiden ältesten sind die Handschriften A (Hei
delberg, Universitätsbibliothek, Cod.Pal.Germ.397) und B 
(Gießen, Hs.97), die nicht miteinander verwandt sind, "son
dern die reinsten Vertreter zweier Übe:rliefe:rungszweige ... , 
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die bei Übereinstimmungen mit hoher Wahrscheinlichkeit 
den Urtext liefern"66. Der Reichtum an überlieferten Hand
schriften spricht für die Beliebtheit des 'lwein'. 

Die modernen Texteditionen sind Rekonstruktionen des Ur
textes anhand der Übereinstimmungen zwischen den über
lieferten Texten67. Im Streit um den Status der ältesten über
lieferten 'Iwein'-Handschrift wurde einmal A und einmal B 
der Vorrang gegeben. Die Fragestellung ist aber insofern 
müßig, als "gerade die 'Iwein'-Handschriften Hinweis~ genug 
geben, daß bei den Schreibern die Benutzung verschiedener 

Texte vorkam."68 

2.2.2 Textausgabe 

Die vorliegenden Untersuchungen stützen sich auf die 7. 
Ausgabe von Hartmanns 'lwein' durch G.F. Benecke, K. 
Lachmann und L. Wolff, die T. Cramer 1974 herausgab. 
Lachmann hatte die Handschrift .A bevorzugt69; sie ist aber 
ein "kritisch hergestellter Text ... , der auf der Vergleichung 
mehrerer Handschriften basiert ... "10. Bei der Untersuchung 
des Verhältnisses der Rodenegger Fresken zum 'lwein'-Text 
wurden ebenfalls die Handschriften A und B in ihren Origi
nalausgaben herangezogen71. 

2.2.3 Textquelle 

Hartmanns Quelle war der 'Y vain' des Chrestien de Troyes; 
Nebenquellen sind nicht feststellbar. Die französische Vor
lage entstand am Hofe von und für Marie de C~ampagne. D~e 
Entstehungszeit ist nicht genau festzulegen; die Chronologie 
der Werke Chrestiens basiert auf stilkritischen Argumenten 
und ist umstritten. Der Text dürfte in den 80er 9is 90er J ah
ren des 12. Jh. entstanden sein 72. Zur Übertragung ins Deut
sche bediente sich Hartmann einer Handschrift des franzö
sischen Textes von etwa 1190/1195-96. Diese Handschrift 
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war also nur unwesentlich jünger als Chrestiens Original 
und älter als alle überlieferten Handschriften Chrestiens73. 

2.2.4 Datierung des 'I wein' 

Hartmanns 'Iwein'-Fassung selbst wird durch das in der 
deutschen Literaturgeschichte berühmte 'Weingärten-Da
tum' (1204) und durch ei.ne Anspielung Wolframs von 
Eschenbach im V. Buch seines 'Parzival'74 datiert, wo Wolf
ram die Handlungsweise von Hartmanns Heldin Laudine ta
delt. Also muß der 'lwein' im Jahre 1205, dem feststehenden 
Jahr der Fertigstellung des 'Parzival', nicht nur vollendet75, 
sondern sogar bereits genügend bekannt gewesen sein. 

Der 'Iwein' wird weitgehend als letztes Werk Hartmanns an
gesehen. Mit dem 'Erek' hatte Hartmann in einer frühen 
Schaffensphase bereits ein artureisches Werk ins Deutsche 
übertragen. Zwischen 'Erek' und 'Iwein' liegen 'Gregorius' 
und 'Der arme Heinrich', die Werke der sog. Weltabkehr. Wa
rum Hartmann sich d,ann mit dem 'Iwein' wieder Weltlichem 
bzw. Ritterlichem zuwandte, ist bis heute unbeantwortet; 
diese Zäsur in Hartmanns Schaffen wird zumindest teilweise 
auf seine Teilnahme am Kreuzzug zurückgeführt76. 

2.2.5 Wirkungskreis Hartmanns 

Über Hartmanns Wirkungskreis kann sich die Forschung 
ebensowenig einigen wie über seine Werkchronologie. Daß 
"ein episches Werk, wie Hartmann es hinterlassen hat, Mä
zenatentum"77 voraussetzt, ist die einzige Gewißheit. Wie 
kam Hartmann an die französischen Vorlagen sowohl des 
'Erek' als auch des '!wein'? Als Dienstherren, die genügend 
Beziehungen zum Ausland und das vorauszusetzende Kul
turbewußtsein hatten, kommen sowohl die Staufer7S als auch 
die Zähringer79 in Frage. 
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2.3 Hartmanns Rezeption, insbesondere zeitgenössische 
'lwein'-Rezeption 

"Der 'Iwein' galt den Zeitgenossen und gilt noch heute als das 
eigentliche Meisterwerk Hartmanns"Bo. Die hohe Anzahl 
überlieferter 'Iwein'-Handschriften deutet bereits auf eine 
große Beliebtheit hin und zeigten, "daß der Iwein offenbar 
stark gewirkt hat, stärker als jedes andere Werk Hartmanns; 
... dieses Epos ist in seiner Art als vorbildlich empfunden 
worden, als Muster und Exempel, vollkommene Erfüllung 
des Artusthemas."Bl Für das 13. Jh. sind zur 'lwein'-Rezep
tion außer den Lobpreisungen Gottfrieds von Straßburg und 
Rudolfs von Ems sowie den N achahmungenB2 zwei Fresken
zyklen, einer in Rodenegg und einer in Schmalkalden, über
liefert, die den 'Iwein' illustrieren: 

Die einzigen erhaltenen Beispiele profaner Wandmalerei der 
Frühzeit tradieren also den 'Iwein'. Aus diesen Illustrationen 
können konkrete Erkenntnisse zum Textverständnis und zur 
"Gebrauchssituation mittelalterlicher Literatur"B3 gewon
nen werden; vielleicht können sie sogar die Frage beant
worten, warum gerade der 'Iwein' so beliebt war. 

3. Hartmanns 'lwein'-Romans4 

Da die Freskeninschriften den Namen der deutschen Version 
in der Hartmann'schen Prägung entsprechenB5, kann man 
sich bei der Betrachtung der Bilder auf diese stützen. Die An
nahme, der Text habe dem Maler oder dem Auftraggeber in 
dieser Version vorgelegen, ist zunächst eine Arbeits
hypothese, die später überprüft werden soll. 
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3.1 Aufbau des Textes, Resume des Inhalts 

Die Geschichte des Löwenritters Iwein umfaßt 8166 Verse 
und gliedert sich in zwei große Teile, die durch eine Vor- und 
Rahmengeschichte eingeleitet werden. 

Vorgeschichte (V.l-ca.962): 

Exposition der Artuswelt und Schilderung des Vorfalls der 
lwein dazu bewegen wird, selbst zu Abenteuern auszurei~en. 

König Artus hat anläßlich des Pfingstfestes den ganzen Hof 
versammelt. Nach dem Festmahl gibt sich ein jeder seinen 
Bes.~häf~igungen hin. Während Artus sich mit der Königin 
zuruckz1eht, versammeln sich einige, um einer Erzählung 
des Ritters Kalogrenant zu lauschen, der von einem zehn 
Jahre zurückliegenden Abenteuer berichtet: Er ritt damals 
durch den Wald von Breziljan, in dessen Mitte er auf einer 
Burg gastfreundlich aufgenommen wurde. Am nächsten 
Morgen ritt er nach dem Abschied vom Burgherrn und 
dessen Tochter wieder auf Abenteuer aus. Bald traf er auf 
einem gerodeten Feld im Walde einen Wilden Mann inmitten 
wilder Ti.ere. Zunächst erschrak er über die mächtige 
Gestalt, die zudem mit einer Keule bewaffnet war. Im Lauf 
eines langen Gesprächs, in dem Kalogrenant dem Wilden 
!'1ann zu erklären versuchte, was 'Abenteuer' sei, wies dieser 
1~n auf eine wundersame Quelle hin. Kalogrenant entdeckte 
sie auch bald darauf und überprüfte, was ihm der Wilde 
Mann erzählt hatte: Wenn der Stein des Brunnen oberhalb 
der Quelle mit Quellwasser begossen wird, entsteht ein 
Unwetter, das alle Vögel vertreibt und starke Verwüstungen 
hervorruft. Kalogrenant setzte den 'Mechanismus' des Zau
ber~runnens in Gang, und der Herr und Beschützer der Quel. 
le ritt heran, forderte ihn zum Kampf, und Kalogrenant 
unterlag ihm. 
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Für diese Niederlage wird Kalogrenant nun von Key, einem 
der lauschenden Ritter, verspottet, und es entsteht ein Streit
gespräch, das von der Königin geschlichtet wird. Iwein, ein 
Vetter Kalogrenants, entschließt sich spontan, dessen 
Schmach zu tilgen. Als Artus vorschlägt, mit dem ganzen Hof 
zum Zauberbrunnen zu ziehen, beschließt Iwein, ihnen heim

lich zuvorzukommen. 

Erster Teil (V .963-ca.3200): 

Iwein reitet aus und wiederholt das Abenteuer seines Vet
ters. Er hat jedoch mehr Erfolg, besiegt den Herrn der Quelle 
und erwirbt damit Land und Frau des Besiegten. 

Nach dem heimlichen Ausritt trifft Iwein im Wald von Bre
ziljan ein, wo ihm genau dasselbe widerfährt wie Kalogre
nant zehn Jahre zuvor. Im Kampf gegen Askalon, den Herrn 
der Quelle, verletzt er diesen allerdings tödlich. Askalon 
flieht, aber Iwein verfolgt ihn bis in dessen Burg. Am Ein
gang zur Burg befindet sich ein Fallgatter, dessen Mechanis
mus nur Askalon kennt. So entkommt er in seine Burg, und 
das Gatter saust auf seinen Verfolger herab. Während I weins 
Roß zweigeteilt wird, kommt er selbst gerade noch davon, 
bleibt aber zwischen Fallgatter und Burgeingang gefangen. 

Aus dieser mißlichen Lage wird er durch Lunete, eine Zofe 
der Burgherrin, befreit, die durch eine kleine Tür hereintritt. 
Während Askalon stirbt und sein Tod beklagt wird, übergibt 
Lunete Iwein als Dank für einen einst am Artushof gelei
steten Dienst einen Zauberring, der seinen Träger unsicht
bar machen kann. So bleibt I wein den Wachen verborgen, die 
den Mörder ihres Herrn suchen. Aus seinem Versteck heraus 
beobachtet er das Begräbnis des Burgherrn. Die erneut blu
tenden Wunden des Toten deuten darauf hin, daß der Mörder 
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sich in der Nähe befindet. Die Wachen suchen ein zweites 
Mal nach ihm, aber seine Unsichtbarkeit rettet ihn auch 
jetzt. 

Während der Trauerzeremonie beobachtet er die Witwe, die 
sich vor Schmerz die Haare rauft und ihre Gewänder zer
reißt. Der Anblick entfacht in ihm eine heftige Leidenschaft, 
und er möchte zu ihr, um sie von ihren Schmerzensäußerun
gen abzuhalten. Lunete kann ihn gerade noch daran hindern. 
Als sie von Iweins Liebe zu ihr.er Herrin erfährt, beschließt 
sie, ihm zu helfen. Durch diplomatisches Vorgehen gelingt es 
ihr, die Herrin zur Heirat Iweins zu überreden. 

Kurz nach den Hochzeitsfeierlichkeiten kommt Artus zum 
Zauberbrunnen. Nun muß Iwein ausreiten, um sein neues 
Reich zu verteidigen. Key, der sich angeboten hat, für Artus 
gegen den Herrn der Quelle anzutreten, unterliegt Iwein. 
Nach dem Kampf gibt Iwein sich zu erkennen und lädt Artus 
samt Hof auf seine Burg ein. Beim Abschied nach einer Wo
che wird Iwein von seinem Freund Gawein davor gewarnt, 
sich zu 'verliegen's6, und gebeten, an den Artushof zurück
zukehren, um seinen ritterlichen Pflichten nachzukommen. 
Laudine gibt Iwein unter der Bedingung frei, daß er binnen 
eines Jahres zu ihr zurückkehre. 

Iwein verläßt sein neues Reich und seine Dame, um sich ganz 
dem ritterlichen Dasein zu widmen. Die Erfüllung seiner Rit
terpflichten läßt ihn jedoch die gesetzte Frist vergessen. Lu
nete kommt deshalb im Auftrag ihrer Herrin an den Artus
hof, um Iwein ob dieses Versäumnisses zu verfluchen. Vor 
versammeltem Hof wird Iwein der Treulosigkeit und des Ver
trauensbruchs beschuldigt. Diese Verdammung läßt I wein in 
Wahnsinn verfallen. Mit diesem Ereignis beginnt die 'Krise' 
in I weins Schicksal. 
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ZweiterTeil(V.3201-8166): 

Dies ist die Aventiurenkette des eigentlichen Iwein-Weges87, 
d.h. eine Serie von Abenteuern, mit der Iwein sein Versäum
nis sühnt und zu wahrem Glück und Versöhnung gelangt88. 

In seinem Wahn irrt Iwein nackt und aller Würde entkleidet 
im Wald umher, jagt wilde Tiere und erhält im Tausch Nah
rung von einem Eremiten. Eines Tages wird er von Daemen 
aufgefunden, die ihn durch eine Wundersalbe von seienem 
Wahn heilen, ihm Kleidung geben und ihn auf die Burg ihrer 
Herrin, der Dame von Narison, bringen. Iwein erholt sich 
und erhält wieder alle Attribute eines Ritters. Im Kampf be
freit er die Dame von N arison vom Grafen Aliers, der sie be
droht. Sie bietet ihm dafür ihr Reich an, Iwein aber bleibt 
Laudine treu und verläßt die Burg wieder. In einem Wald 
hört Iwein wilde Kampflaute und trifft auf einen Löwen, der 
mit einem Drachen kämpft. Er rettet dem Löwen das Leben; 
zum Dank dafür begleitet dieser ihn fortan, und er, der bis 
dahin anonym ausgeritten ist, nennt sich jetzt 'Ritter mit dem 
Löwen'. 

Zufällig führt sein Weg ihn wieder in die Nähe der Wunder
quelle im Wald von Breziljan. Aus der nahegelegenen Ka
pelle hört er Klagelaute; es ist Lunete, die dort bis zu einem 
Gerichtskampf, der über ihr Schicksal entscheiden soll, 
gefangen gehalten wird. Sie wird des Verrats an ihrer Herrin 
beschuldigt, weil sie ihr den schlechten Rat gegeben hat, den 
'Verräter'zu heiraten. Wenn sie keinen,Ritter findet, der für 
sie kämpft, wird sie auf dem Scheiterhaufen sterben. Iwein 
verspricht ihr seine Hilfe, reitet aber erst einmal davon und 
kommt zu einer Burg, deren Herrn mit Familie er von der Be
drohung durch den Riesen Harpin befreit. Gerade noch recht
zeitig kehrt er zurück, um - unerkannt - Lunete im Gerichts
kampf zu befreien. !wein und sein Löwe erholen sich an
schließend auf einer Burg, wo er die jüngste Tochter des Gra-
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fen vom Schwarzen Dorn kennenlernt. Sie bittet ihn um 
Beistand im Gerichtskampf gegen ihre ältere Schwester, die 
ihr das Erbteil streitig macht. Iwein saot seine Hilfe zu 

0 ' 

kommt aber au seinem Weiterritt zunächst zur Burg vom 
'Schlimmen Abenteuer'. Dreihundert Jungfrauen werden 
hier als Geiseln gehalten und müssen 'Sklavenarbeit' ver
richten. Iwein befreit sie und den Burgherrn aus der Be
drängnis; dieser bietet ihm zum Dank seine schöne Tochter 
an. Iwein lehnt ab und eilt an den Artushof um -wiederum 
anonym - der Tochter des Grafen vom Schwarzen Dorn 
beizustehen. Der Gerichtskampf, der den Erbstreit schlichten 
soll, findet vor versammeltem Artushof statt. Gawein, der 
edelste Ritter der Artusrunde, tritt für die ältere Schwester 
an. Der Kampf dauert lange und geht unentschieden aus. Der 
'Ritter mit dem Löwen' gibt sich als Iwein zu erkennen. Die 
beiden Freunde Iwein und Gawein umarmen sich: Iwein ist 
'rehabilitiert'. 

Erst jetzt fühlt sich Iwein berechtigt, an seinen eigenen Hof 
zurückzukehren. Er kommmt an die Quelle und· löst erneut 
das Unwetter aus. Schrecken macht sich breit, da es keinen 
Verteidiger für die Quelle gibt. Wiederum bewegt Lunete 
ihre Herrin durch Diplomatie dazu, den 'Ritter mit dem Lö
wen' zum Beistand herbeizuholen. Zugleich muß die ah
nungslose Laudine versprechen, ihm im Zwist mit seiner 
Dame beizustehen. Als Iwein sich zu erkennen gibt, fühlt 
sich Laudine zwar hintergangen, ist aber durch ihr Ver
sprechen verpflichtet, Iwein zu vergeben. Iwein wird wieder 
aufgenommen, d.h. er hat Reich und Dame wiedergewonnen. 
Hier endet Hartmanns Roman. 

3.2 Aspekte der 'Iwein'-Interpretation89 

In Aufriß, Anlage und Thematik ist der 'Iwein' dem 'Erek' 
ähnlich und zugleich dessen Gegenstück9o. In beiden 
Romanen steht der Problemkreis höfische Liebe/Ehe/ritter-
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liches Dasein im Vordergrund. Der Versuch, einen harmoni
schen Einklang zwischen ehelicher Minne und dem Ritterda
sein zu gestalten, ist oft als Anti-Tristan verstanden worden. 
Erek vernachlässigt seine ritterliche Aufgaben, Iwein ver
letzt seine Minnepflicht; beide müssen den selbstverschul
deten Verlust eines zunächst gewonnenen Glückswiedergut
machen. Ihr Weg zum "miles selectus"91 verläuft gegenläufig, 
ist aber auf dasselbe Ziel gerichtet, nämlich beide "Lebens
mächte"92, Ritterleben und eheliche Minne, harmonisch zu 
verbinden und in Einklang mit der ritterlichen Gesellschaft 

zu bringen. 

Nach der Krise muß er "in kunstvoll gesteigerten Erfah
rungen dann erst langsam zur Ehre hinzu die selbstverleug
nende Treue beim Dienst ohne Hoffnung auf Lohn (ler
nen)"93. Wie nun die Frage nach Schuld und Sühne, Treue 
und Untreue, im 'Iwein' verstanden werden müssen, ist um
stritten. Wo begeht Iwein seinen Fehltritt, bei der unrit
terlichen Tötung Askalons, den er 'ane zucht' (V.1056) bis in 
den Tod verfolgt oder erst beim Fristversäumnis? Oder gar 
"weder in der Erschlagung Askalons noch im Terminver
säumnis, sondern allein darin, daß er Laudine durch den Zu
sammenhang von Erschlagung ihres Gatten und Frist
versäumnis entehrt hat"94? Je nach Interpretation werden 
die Fragen nach 'saelde und ere'95, Schuld und Sühne, ver
schieden gedeutet. Weitere Interpretationsprobleme knüpfen 

sich an die Figur Laudines96. 

Dies sind nur einige Fragen, die in der Forschung kontrovers 
beantwortet werden; dabei werden oft unbewußt moderne 
ethische Vorstellungen ins Mittelalter zurückprojiziert. Kon
troversen entstanden insbesondere um Laudines Handlungs
weise und die Interpretation von Iweins Vertrauensbruch 
und Treulosigkeit. Mertens und Kaiser haben die Fragestel-

- 23 -

lung versachlicht, indem sie die seinerzeitige Rechtsgrundla
ge der Witwensituation analysierten, eine Situation "des ver
letzten Rechtes", in der 'frouwe und lant' bedroht werden97. 

Durch den zweiten Abenteuerweg rehabilitiert sich Iwein. 
Am Anfang steht das Quellenabenteuer, "das dem persönli
chen Ruhm galt,"98 im zweiten Abschnitt dann besteht Iwein 
Abenteuer im Dienst seiner Mitmenschen; insbesondere hilft 
er Frauen in Situationen, in denen sie und ihr Land bedroht 
sind - so wie einst Laudine bedroht war, als sie ihren 'Herrn' 
verlor. Es sind Stationen seines Aufstiegs zum 'miles selec
tus'. Der unentschiedene Kampf gegen den edelsten Ritter 
der Tafelrunde ist die letzte Bewährungsprobe. Vor versam
meltem Hof erweist sich Iwein Ga wein ebenbürtig. Nun kann 
er vor seine Minneherrin treten und die Landesherrschaft 
wieder übernehmen, d.h. im 'Iwein' ist die "letzte Station, das 
letzte Ziel nicht mehr Artus, sondern Laudine."99 

Diese philologischen Interpretationen sollten nicht mit der 
zeitgenössischen Rezeption gleichgesetzt werden, wie es noch 
allzu oft stillschweigend geschieht100. Daß die Fresken in Ro
denegg erstmals faßbare Momente der Textrezeption und -in
terpretation liefern, die nicht unbedingt im Einklang mit den 
philologischen Deutungen sind, wird sich noch zeigen. 

Daß mittelalterliche Romane keineswegs eindeutig sind, ist 
nicht neu, ebensowenig die Feststellung von Parallelen zwi
schen dem Weg eines Ritters und dem eines christlichen Hei
ligen. Der Aventiurenweg wird auch als "säkularisierter Pro
zess kirchlicher Bußpraxis"101 gedeutet und Iwein als "a com
posite saint"102 verstanden. Im gesamten Werk Hartmanns 
konnte eine Bußtheologie nachgewiesen werden, die er "der 
gleichen Quelle entnommen hat, auf die auch Wolframs 
Gralsallegorie gründet, nämlich (pseudo) Gregors Expositio 
der Bußpsalmen und der Pastoralregel."103 So ist die" ... triu
we-Thematik des 'Iwein' und ihre Problematisierung in der 
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A ventiurenkette ... (ein) entscheidender Beitrag, zur Heraus
bildung ... jenes spezifischen christlich geprägten Ideengutes, 
das einmal ... Wolframs 'Parzival' zugrunde liegen wird."104 

Dies darf aber keineswegs dazu führen, in den Romanen 
lediglich säkularisierte Heiligenviten zu sehen oder neue 
Vehikel für heilsgeschichtliche ErwartungenI05. Der Weg des 
Ritters zum 'wahren Sein' kann als Heilsweg angesehen 
·werden, aber "keineswegs als Allegorese, als fixes 'bedeuten' 
christlicher Heilstatsachen"1os. Auch Ohly101 geht-von der 
Grundthese aus: "Sünde und Buße sind das Thema dieses 
Gesamtwerkes."108 "Die Büßer der Legenden wie die beiden 
Artusritter (Erek und Iwein, Anmkg. d. V.) gewinnen Heil, 
sei es das Heil des Gottesreiches oder das der ritterlichen 

Welt."109 

Im Iwein sind also Themen aus verschiedenen Bereichen, 
dem ritterlich-höfischen Dasein (Minne/Ritterpflichten), der 
standesrechtlichen Gesellschaftsstruktur (Problematik der 
Witwensituation, Eroberung einer Landesherrschaft) und 
dem theologischen Gedankengut (Sünde/Buße) verflochten. 
"Die Unterscheidung von 'geistlich' und 'weltlich', Funk
tionsgebundenheit und 'Literarizität' bekommt im Mittelal
ter erst ihren Sinn, wenn sie als Prozeß einer allmählichen 
Literarisierung der im Ursprung an kultische, religiöse und 
gesellschaftliche Funktionen gebundenen Gattungen ver-

standen wird."Ho 

Die Bedeutung eines Romans kann jeweils nur für einen be
stimmten Herstellungs- oder Rezeptionsort und -zusammen
hang annähernd erschlossen werden. Die Interpretationen 
der Fresken in Rodenegg und Schmalkalden dienen u.a. dem 
Versuch, Rezeption und Bedeutung des !wein-Romans zu Be
ginn des 13. Jh. zu bestimmen. 
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Kapitel II: 
Die !wein-Fresken auf Burg 

Rodenegg 

1. Forschungsgeschichte 

1973 wurden bei Restaurierungen auf Burg Rodenegg in 
einem Raum, der bislang111 als Kapelle angesprochen wor
den war, hinter dem nun abgetragenen Gewölbe112 profane 
Fresken freigelegt. Trotz zerstörter Stellen dort, wo das Ge
wölbe an den Wänden ansetzte, konnten die Malereien sehr 
schnell als !wein-Zyklus identifiziert werden. Die Namensin
schriften, die jenen der Figuren des Hartmann:schen Epos 
entsprechen, lassen keinen Zweifel daran. Im selben Jahr 
publizierte Nicolo Rasmo, unter dessen Leitung die Freile
gung durchgeführt wurde, die Funde (auszugsweise) zum er
stenmal, 1974 erneutll3. Ohne eine Beschreibung oder gar 
Untersuchung der Fresken zu liefern, schrieb er sie dem Ma
ler zu, der die Frauen- und die Johanneskirche am Dom
kreuzgang in Brixen ausgemalt haben soll. 

1975 zog der Germanist V. Schupp den Rodenegger Zyklus 
als Beleg für seine Stellungnahme innerhalb der fachinter
nen rezeptionstheoretischen Debatte heran. Insbesondere 
versuchte er, Kaisers Thesen zur Bedeutung der ritterlich
höfischen Literatur anhand der !wein-Fresken zu widerle
gen. Im selben Jahr veröffentlichte ein zweiter Germanist, H. 
Szklenar114, die Rodenegger Fresken unter textbezogenen 
Gesichtspunkten. 

1977 dienten, anläßlich einer Tagung des Südtiroler Insti
tuts, u.a. die Rodenegger Fresken dem Germanisten A. Mas-
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ser als Beispiel der "zeitgenössischen Rezeption höfischer Li
teratur"115. Im selben Jahr führte der Germanist P.J. Be
cker116, ausgehend von Rasmos Zuschreibung an einen 'Hof
maler' des Brixener Bischofs, die Rodenegger Fresken als 
Beispiel eines profanen Auftrags von einem Mitglied der ho
hen Geistlichkeit an. 

1978 griff der Germanist V. Mertens die Fresken aufn7, ohne 
jedoch andere als philologische Fragestellungen aufzuwer
fen. Im selben Jahr hielt H. Szklenar am Germanistischen 
Seminar der Universität Heidelberg einen Vortrag über den 
Rodenegger Zyklus; Hauptgesichtspunkte darin waren Pro
bleme der Hartmann-Forschung, insbesondere Versuche, 
dessen Auftraggeber herauszukristallisierenllB. Ebenfalls 
1978 lenkte zum erstenmal ein Kunsthistoriker die Auf
merksamkeit auf den Rodenegger Zyklus: In einer Rezension 
des Ausstellungskatalogs 'Die Zeit der Staufer' bedauert W. 
Grape dessen Vernachlässigung119. 

2. Situation und Bedingungen 

2.1 Burg Rodenegg 

Unweit von Brixen, am Eingang des Pustertals, liegt die 
Burg Rodenegg120 auf einem Felsvorsprung des Rodancher 
Berges, mit dem sie durch eine Zugbrücke verbunden ist. Von 
Anfang an ist die Geschichte der Burg mit der des Ge
schlechts derer von Rodank verbunden. Da der Grund und 
Boden, auf dem das Schloß erbaut wurde, ursprünglich den 
Bischöfen von Brixen gehörten, waren diese auch Besitzer 
der Burg, die ihre Ministerialen erbaut hatten. Von 1140 bis 
1292-1300 war sie aber "im Eigentum der Familie ihres Er
bauers, des Brixener Hochstiftsministerialen von Ro
dank."121 
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2.1.1 Das Geschlecht derer von Rodank. 
Geschichte und Stellung in Brixen 

"1140-47 überläßt Bischof Hartmann seinem Ministerialen 
Friedrich und dessen Gemahlin Gerbrich jenen mansus zu 
Rodunc, auf welchem dieser ein Schloß erbaut hatte."122 
Friedrich I. von Rodank hatte drei Söhne: Friedrich II., Ar
nold I. und Reginbert. Letzterer wurde Domprobst in Brixen 
und hatte einen Sohn Konrad, der 1200 Bischof von Brixen 
werden sollte. Arnold I. erhielt Burg Schöneck zu Lehen, 
während Friedrich II. die Burg Rodank behielt. Von dessen 
Nachfahren überlebte außer einer Tochter nur Sohn Arnold 
II. Um 1200 hatte dieser Arnold II. die Burg Rodank, später 
Rodenegg, inne. Er ehelichte Mechthilde, Witwe des 1184 
verstorbenen Heinrich von Taufers, aus dem Geschlecht der 
Vollfreien von Hohenburg (Isar, Bayern). Aus dieser Ehe 
stammten die beiden Söhne Arnold IV. und Friedrich III. Da 
Ende des 12. Jh. die Nebenlinie derer von Schöneck ausstarb 
fiel Arnold II. auch Burg Schöneck zu. 1221 wird Arnold II~ 
zum letztenmal urkundlich erwähnt. 1220-1222 hatte er sei
nem Sohn Friedrich III. Schöneck überlassen, während Ar
nold IV. aufRodenegg verblieb. 

Um 1200 genoß das Geschlecht derer von Rodank beträcht
liches Ansehen; davon zeugt die Heirat Arnolds II. mit der 
Angehörigen eines vollfreien Geschlechtes. Im selben Jahr 
wurde sein Vetter Konrad Bischof von Brixen. Die hervorra
gende Stellung Arnolds ist an den Quellen abzulesen: "Er 
erscheint sehr häufig und stets an hervorragender Stelle als 
Zeuge in Brixener und Neustifter Urkunden als Schieds
richter in Streitfällen, als Übergeber von Schenkungen 
usw .... "123. 

Bis 1269124 blieb Burg Rodenegg Lehen des Bistums Brixen 
war allerdings nicht der einzige Wohnsitz derer von Rodank'. 
seit Friedrich I. besaßen sie "in der Bischofsstadt Wohnun~ 
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und Besitz ... , das 1265-66 als zerstört erwähnte castrum de 
Rodanker 'Brixine' oder 'in ambitu Brixinensis' ... "125. 

2.1.2 Beziehungen derer von Rodank zu Brixen 

Konrad, Sohn des Domprobstes Reginbert und Enkel des Er
bauers der Burg Rodank, wurde zunächst Verwalter des Hei
liggeistspitals in Brixen, später Probst von Neustift126 und 
schließlich Domprobst in Gurk121. Aus seinen Regierungsjah
ren in Neustift ist überliefert, er habe "sehr freygebig den Ar
men, den Bücherschreibern, den Steinmetzen und anderen 
Künstlern"12s von dem, was er erwarb, Unterstützung zu
kommen lassen. 1200 wurde Bischof Eberhard von Brixen 
nach Salzburg befördert und Konrad sein Nachfolger. Als Bi
schof hatte er Beziehungen sowohl zum Kaiser129 als auch 
zum Patriarchen von Aquileia13o. Er stiftete ein Spital und 
das Collegiatstift zur Heiligen Frau am Domkreuzgang in 
Brixen131. Diese zahlreichen überlieferten Aktivitäten 
Konrads verführten Rasmo dazu, ihn zum Kunstmäzenen zu 
erheben - eine problematische Annahme 132. 

Das gesellschaftliche Gefüge Tirols unterschied sich zu dieser 
Zeit von dem des übrigen deutschen Reiches."Während in 
Deutschland die Ministerialen mit den milites zusammen 
den niederen Adel bildeten ... stiegen in Österreich und Tirol 
seit Ende des 13. Jh. die Ministerialen anstelle der aus
gestorbenen Edelfreien zum Hochadel empor, während die 
unter den Ministerialen stehende Klasse der milites, die 
Ritter i.e.S., den niederen Adel bildeten."133 In der Geschich
te derer von Rodank kündigt sich diese gesellschaftliche Mo-

bilität bereits an. 
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2.2 Die lwein-Fresken und die urkundliche 
Überlieferung 

Die hochhöfischen Lebensformen, in denen man gern den Ur
sprung der Fresken sehen möchte, haben außer in diesen 
kaum Spuren hinterlassen. In den Quellen aus der mutmaß
lichen Entstehungszeit tritt die adelige bzw. ministeriale 
Trägerschicht nur in 'handfesten' Angelegenheiten oder bei 
religiösen Schenkungen auf; 'kulturelle' Tätigkeit war eben 
nicht quellenwürdig. Es wird lediglich erwähnt, daß der Bi
schof sich u.a. gegenüber Künstlern großzügig erwies· von 
einem künstlerischen Mäzenatentum ist keine Nach~icht 
überliefert. Die Quellen berichten lakonisch darüber, der Bi
schof habe die Kirche verschönern lassenI34. Das Wie und 
Womit aber war irrelevant und wird nicht angeführt. Es ist 
deshalb nicht verwunderlich, daß von der Ausmalung eines 
~emac~s keine Notiz zu finden ist. "Literatur und Dichtung 
siedeln 1m deutschen Mittelalter unterhalb der Schwelle des 
öffentlich Wichtigen, und nur über Wichtiges wird berichtet 
und geschrieben."135 Dasselbe gilt für die bildenden Künste: 
Wenn nicht einmal die Ausmalung der bischöflichen Haus
kapelle erwähnenswert war, dann die eines 'privaten' Ge
maches umso weniger. 

Die Illustration eines zeitgenössischen profanen Romans 
einer Vorlage also, die weder durch die Kirche noch durch ih; 
Alter (z.B. Herkunft aus der Antike) legitimiert war wurde 
nicht registriert. Dieser Hiatus zwischen 'Öffentlich~m' und 
'Privatem' und jener zwischen Tatsächlichkeit und Über
lieferung sind einige der Ursachen für unser Verstehens-De
fizit136, Aus den Quellen erfahren wir lediglich, daß die Fres
ken in der Burg eines angesehenen Geschlechts entstanden. 
Welchem Mitglied der Familie und welchem Anlaß die Fres
ken zu verdanken sind, bleibt offen. 
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2.3 Baudaten der Burg und des !wein-Zimmers 

Abgesehen von der Aussage, daß 1140 der Grund, auf dem die 
Burg erbaut worden war, dem ersten Rodank als Lehen über
lassen wurde, sind die Nachrichten spärlich. Auch Piper 
führt in seiner eingehenden Baubeschreibung kaum histo
rische Belege an137. 

Die Burg war ursprünglich relativ klein und bestand nur aus 
einem Wohnturm, wahrscheinlich einem Palas und wurde 
deshalb anfänglich nur 'Haus' oder 'Turm' genannt. 1309 
wurden dann Umbauten vorgenommen; die heutige Gestalt 
geht auf das 16. Jh. zurück. Im 19. Jh. war Rodenegg fast eine 
Ruine, bis Artur Graf Wolkenstein 1897 die Burg wieder
herstellte.138 

Die Fresken befinden sich in der Hauptburg in einem kleinen 
ebenerdigen Raum am zweiten Burghof, der heutzutage 
!wein-Zimmer genannt wird und lange für eine Kapelle ge
halten wurde. Er liegt in dem Flügel, von dem Piper 
vermutet: "hier steckt im modernen Kleide sicher der Palas 
der alten Burg," der bereits 1904 "nicht mehr in alter Ge
stalt"139 zu sehen war. Unseren Raum beschreibt er so: "Ein 
Bauteil des Palas ist jedoch noch in der alten ehrwürdigen 
Gestalt erhalten: eine kleine Kapelle. Hinter der Freitreppe 
führt eine rundbogige Tür in einen nur 4,2 m zu 6,4 m weiten 
Raum, welcher mit einem Kappengewölbe überdeckt ist und 
nur nach Ostent4o zwei kleine Fenster ... "141 hat. 

Baugeschichtliche Nachrichten sind nicht überliefert. Über 
die Entstehungszeit des Raumes und den Zeitpunkt seiner 
Ausmalung schweigen die Quellen; auch bleibt offen, welche 
Funktion er gehabt haben mag (Kemenate?). In einer Be
schreibung der Burg aus dem Jahre 1694, nach einem Brand, 
werden "zwey große Säle, mehrere Zimmer, das feste Archiv 
... (eine) kleine Bibliothek ... beynahe in der Mitte des Sehlos-
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ses ... die etwas finstere und unansehnliche Kapelle"142 er
wähnt, deren Verschönerung die Quelle ebenfalls be
schreibt143. Von einem bemalten Gemach oder dessen Umbau 
ist nicht die Rede. Wann und warum das Gewölbe eingezogen 
wurde, ist bis heute unklar144. Da im 14. und 15. Jh. ritter
lich-höfische Kultur geradezu Hochkonjunktur hattel45, 
überrascht der Verzicht auf die entsprechenden Malereien. 
Wann das !wein-Zimmer der Reprobation oder Indifferenz 
zum Opfer fiel, bleibt ungewiß. 

3. Thema und Darstellungsmittel 

Bis heute sind die Fresken nicht eingehend beschrieben. Ras
mos Szenenbestimmung erscheint zwar weitgehend richtig, 
fußt aber nicht auf einer genauen Bildanalyse. Seine Datie
rung des Zyklus um 1200 erfolgte wie auch die stilistische 
Einordnung in die Brixen~r Malerei ohne jede Begründung, 
seine Betrachtung ist aber die bislang einzige kunsthistori
sche Erfassung der Bilder, so daß gelegentlich auf sie zurück
gegriffen wird. 

3.1 Erhaltungszustand und Technik 

Da die FreskenI45 lange Zeit verborgen waren, hat sich ihr 
ursprüngliches Aussehen ungewöhnlich gut erhalten. Zer
stört sind nur diejenigen Stellen, an denen das später einge
zogenen Gewölbe ansetzte. Nach der Restaurierung wurde 
eine flache Decke in einer Höhe konstruiert, in der die ur
sprüngliche vermutet wurde. Da noch zwei Tragesteine ent
deckt worden waren, kommt dieser Lösung ein hohes Maß an 
Authentizität zu. Die Ausmalungen sind al secco ausgeführt 
wie die abgeblätterten Stellen beweisen (s. z.B. Szenen I und 
VII). 
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3.2 Organisation der Fresken im Raum 
(Abb. 1, 2 und 3) 

Der Bildzyklus erstreckt sich in einem beinahe rechteckigen 
Raum über alle vier Wände mit Ausnahme der Südwestecke, 
in der sich wahrscheinlich ein Kamin befand. Die 3,20 m 
hohen Wände werden durch einen Farbstreifen in zwei Zonen 
geteilt. In der oberen Wandzone (ca. 1,93 m) befinden sich die 
Bilder, in der Sockelzone (ca. 1,50 m) gab es bis auf einen 21 
cm breiten rotbraunen Streifen, der in 25 cm Abstand vom 
Boden um den Raum verläuft, keine Malereien. 

Rechts von der Tür (in der Ostwand) beginnt der Zyklus, 
verläuft von dort aus linksherum, d.h. entgegen der üblichen 
Leserichtung, in einem einzigen Register und endet schließ
lich rechts vom 'Kamin' auf der Südwand, zur Decke und zur 
Sockelzone hin von einem zweifarbigen (Ockergelb und Rot
braun) Band abgegrenzt, das auch die Tür und die beiden 
Fenster umrahmt. Da der Raum klein ist (Abb. 1) und die 
Fresken die halbe Wandhöhe einnehmen, ist ihre Wirkung 
überwältigend. 

3.3 Die Fresken im Verhältnis zum Text 

Die elf (römisch numerierten) Szenen des Zyklus seien zu
nächst in ihrem immanenten Verhältnis zum Text beschrie
ben; die V ersnumerierung wird von der hier herangezogenen 
'Iwein'-Ausgabe Cramers übernommen. 

Szene I 
(Ostwand; Abb. 4 und 5) 

ist die einzige (erhaltene?) auf dieser Wand und reicht bis in 
das Feld oberhalb der Tür. Trotz ihrer beträchtlichen Zerstö
rungen erlaubt sie eine Deutung. 
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Vor dem rundbogigen Eingang eines Turmes rechts steht 
eine nach links gewendete männliche Gestalt mit einem Vo
gel auf der linken Faust, den rechten Arm zum Gruß erho
ben. Über ihr blicken vom Turm aus drei weibliche Köpfe 
ebenfalls nach links. Das Grauwerkt46 ihres Schultermantels 
und der Vogel kennzeichnen die männliche Gestalt als Edel
mann. Der Anlaß für die Aufmerksamkeit der Protagonisten 
ist, da die linke Bildhälfte zerstört ist, nicht mehr zu erken
nen. Ganz links wird die Szene von Bäumen abgeschlossen; 
diese 'Wald'-Darstellung reicht bis über die Tür. Man er
kennt, daß hier V.281-284 des Textes gemeint sind: 

'1ch ritt auf das Burgtor zu, 
ein Ritter stand davor. 
Er, den ich dort sah, 
hatte einen Jagdhabicht147 auf der Hand." 

Der Maler148 beginnt also seine Bilderzählung mit dem 
Aufenthalt im Wald von Breziljan (V.269ff.: "auf aventiure in 
den Wald von Breziljan ausritt',, d.h. verzichtet auf die Wie
dergabe des Pfingstfestes am Artushof. Die Szene entspricht 
der Beschreibung von Kalogrenants Ankunft beim Burg
herrn in Breziljan. Im heute fehlenden Mittelteil des Bildes 
läßt sich wohl ein Ritter zu Pferde vermuten (s. Rekonstruk
tion), jedenfalls eine Figur, auf die der Edelmann und die drei 
Damen blicken. Da die folgende Szene dann das erste Aben
teuer nach dem Abschied von Breziljan schildert, möchte 
man hier Abschied und Ausritt annehmen. 

Die geschickte Überbrückung der Tür durch die W alddar
stellung, (zugleich Überleitung zur nächsten Szene) und die 
Andeutung der Leserichtung durch die Blickwendung der Fi
guren lassen auf einen bestimmten Kalkül bei der Einpas
sung der Fresken in den Raum schließen. Zu sehen ist zwar 
der Abschied des Burgherrn in Breziljan, die Bilddetails sind 
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jedoch der Schilderung der Ankunft entnommen; im Text 
heißt es lapidar (V.396-397): 

''Ich nahm Abschied und ritt in aller frühe 
vom freien Feld zurück in den Wald." 

Der Maler fügt also Details aus verschieden Textstellen und 
Momenten der Erzählung zusammen. Der Grauwerkmantel 
des Edelmanns allerdings geht, da im Text nirgends er
wähnt, auf die Phantasie des Malers zurück. Wie der Fort
gang des Zyklus zeigen wird, ist hier Iweins Abschied darge
stellt, auch wenn die Detailangaben aus Kalogrenants Er
zählung stammen. Iweins Abschied lautet nämlich im Text 
(V.976-979): 

"Er suchte die schon bekannte Unterkunft auf 

Morgens nahm er Abschied." 

Der Maler stellt also Iweins nach dem Muster von Kalogre
nants Abenteuer dar, das ja auch nur wiederholt wird. 

Szene II 
(Nordwand; Abb. 6 und 7) 

Iwein kommt auf eine Lichtung im Wald Breziljan, auf der 
wilde Tiere kämpfen; in ihrer Mitte steht der 'Wilde Mann'/
Wildhüter. Wie dereinst Kalogrenant erschreckt auch er vor 
den 'Wisenten und Auerochsen" (V.411) und dem Wilden, 
dem Inbegriff des 'Anti-Ritterlichen't49, den der Text aus
führlich beschreibt150 (V.418-419 und 425-469). 

!wein reitet in voller Rüstung mit ausgestrecktem Arm auf 
den Wildhüter zu. Durch eine Baumdarstellung und die Tür
laibung halb überschnitten scheint !wein aus dem Wald her
auszureiten. Nur eine Art Wildkatze und ein Hirsch trennen 
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ihn noch von dem frontal dargestellten mächtigen Wilden 
Mann. Links hat dieser eine große Keule geschultert, über 
die hinweg er auf den herankommenden lwein blickt; mit der 
erhobenen Rechten deutet er auf die links · folgende Szene. 
Die Bäume, die links und rechts die Protagonisten über
schneiden, suggerieren Bewegung. lwein ist durch die In
schrift Y.JN und den Löwenschild leicht zu identifizieren. 
Die beiden Bäume, die die Szene rechts und links abgrenzen, 
symbolisieren den Wald von Breziljan, die Leere um den Wil
den die im Text beschriebene Lichtung. Die Art der Tiere 
(Hirsch und Wildkatze statt Wisente und Auerochse) ent
spricht nicht dem Text, auch der Wilde Mann nur teilweise. 
Bei der Gestaltung von Augen, Zähnen und Hals weicht das 
Bild ab; seine dunkle Hautfarbe illu triert aber genau den 
Vers: ·~r glich einem Mohren". Inwieweit Abweichungen bei 
der Gestaltung des Wilden auf die Kontaminierung durch fe
ste Bildtypen für dieses mittelalterliche Topost51 zurück„ 
gehen, ist schwer zu sagen, da aus dem 13. Jh. nur· wenige 
Vergleichsbeispiele überliefert sind. Die Gesten der beiden 
Protagonisten deuten das Gespräch an und versinnbildlichen 
zugleich den Fortlauf der Bilderzählung. Der Wilde Mann 
weist dem Ritter den Weg zum Quellenabenteuer (V.598-
599): 

''Der Waldmann zeigte mir 
einen Weg dorthin zur Linken". 

I?haltlich und formal dient der Zeigegestus des Wilden dem 
Ubergang zur nächsten Episode. Hier sind wieder alle De
tails des !wein-Abenteuers aus der Schilderung Kalogre
nants übernommen, da Hartmann bei der Wiederholung nur 
noch wenige Angaben machte; der Maler kompiliert also 
mehrere Textstellen, um diese Szene zu gestalten. Aus dem 
ausführlichen Bericht der Begegnung wird der Augenblick 
ausgewählt, der den Weitergang der Handlung indiziert: der 
Hinweis aufdie Zauberquelle. Das Bild enthält aber mehrere 



36 -

Handlungsmomente: das Eintreffen auf der Lichtung, das 
Gespräch und zuletzt den Hinweis auf die Quelle. Diese Sze
ne zeigt exemplarisch, wie im Bild der Erzählfluß inszeniert 
wird. Indem der Maler den Wilden nach rechts blicken und 
nach links weisen läßt, vermeidet er das Auseinanderfallen 
der Erzählung. Nach dieser ersten 'Prüfung' setzt Iwein, dem 
Hinweis des Wilden folgend, seinen Weg wie einst Kalogre
nant fort. 

Szene III 
(Nordwand; Abb. 8 und 9) 

Iwein ist bereits an der Quelle angekommen und vom Pferd 
gestiegen; es steht hinter der Eiche, die diese Szene von der 
vorangehenden trennt, und blickt auf den Wilden zurück. Er 
beugt sich über den wundersamen Brunnen und gießt Wasser 
über den Stein. Rechts hält er eine gelbe Schale, die durch 
eine Kette mit dem Baum links verbunden ist, links seinen 
Helm. Die Wunderquelle selbst ist als komplexes Gebilde ge
staltet, zu dessen Verständnis Hartmanns Text herangezo
gen sei. Lage und Beschaffenheit der Quelle werden ausführ
lich beschrieben, zunächst durch den Waldmann (V.565-591), 
als er den Ritter auf ein Abenteuer aufmerksam machen will: 
Eine Quelle sei in der Nähe, ihr Wasser sehr kalt und klar, 
und eine mächtige Linde beschütze sie; über ihr erhebe sich 
der wunderbare Stein (V.581-591): 

"Oberhalb der Quelle steht ein 
überaus zierlich behauener Stein 
auf einem Sockel von vier marmornen Tieren. 
Der ist tief ausgehöhltl52. 
Von einem Aste herab hängt 
ein goldenes Gefäß herab. 
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Die Kette, an der es hängt 
ist aus Silber geschmiedet." 

Weitere Details werden dann von Kalogrenant hinzugefügt 
(V.612-614 und 623-625): 

'Vie LindeI53 war so mit Vögeln bedeckt, 
daß ich die Äste nich: sehen konnte 
und auch kein Laub wahrnahm. 

Der Stein war ein Smaragd. 
An jeder Ecke leuchtete 
ein Rubin, der so funkelte, 
daß der Morgenstern nicht schöner sein könnte." 

Anders als im Text umrahmen zwei Bäumel54 die Szene· 
einer kann als Eiche, der andere vielleicht als Linde ange~ 
sehen werden. Von den zahlreichen Vögeln ist im Bild nicht 
mehr viel zu sehent55. Die Quelle selbst hat der Maler aus 
drei Teilen aufgebaut: Links eine Art romanischer Tisch
altarl56, dessen grüne Platte auf vier weißen Säulen ruht· un
mittelbar rechts davon ein großer weinroter rundlicher S;ein 
vorn dunkel ausgehöhlt. Hinter ihm ragt ein ovaler gemau~ 
erter Brunnen hervor, an den Iweins Schild lehnt. Mit dem 
Tischaltar ist wohl der Smaragd gemeint (grüne Platte), die 
'vier Tiere' sind summarisch als Säulchen gegeben, das 'tief 
ausgehöhlte' hat der Maler auf den Stein übertragen. Iwein 
gießt gerade Wasser aus der Quelle auf den Stein; es ist der 
ausschlaggebende Augenblick, der das Unwetter auslösen 
und den Herrn der Quelle herbeirufen wird. 

"Darauf kam ein brausen und ein Getöse 
und ein solches Unwetter hinterher. "(V.994-995) 

Im oberen Bildteil deutet eine gelbe Wellenlinie das Unwet
ter an. Hier halten sich Entsprechungen und Abweichungen 
zwischen Bild und Text die Waage. Die Beschaffenheit des 
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Ortes übersetzte der Maler nahezu wörtlich, z.T. übertrug er 
verschiedene Eigenarten auf zwei Requisiten. Die Abnahme 
des Helms und das Ablegen von Schild und Schwert sind In
terpretationen des Malers. Die Darstellung zweier Bäume 
läßt sich kompositionell begründen, Linde und Eiche rahmen 
die Szene ein. Damit diese 'Rahmung' die Szene nicht aus 
dem Gesamtablauf herausschneidet, überschneiden die Bäu
me jeweils ein Pferd, das auch in die vorangehende bzw. dar
auffolgende Szene hineinragt. 

Die Textangaben sind vom Maler additiv zusammengesetzt. 
Für 'Quelle' setzte er den Topos 'Brunnen' ein, für den wun
derbaren Stein eine Altarform. Die kostbaren Stoffe, die die 
Hoheitsfunktion des Ortes implizieren, setzte er in eine sa
krale Form um, die dem Betrachter das Wundersame bzw. 
Sakrale suggerieren sollen; da in der Literatur Altäre oft 
edelsteinbesetzt beschrieben werden, ist die Assoziation 
nicht unbegründet157. Die Quelle, ein altes Märchenmotiv, 
wird hier zum Ziel und Ort ritterlicher Aventiure; sie steht 
an der Schwelle zu einem fremden Reich, dem des Herrn der 
Quelle, und ist zugeleich Wegscheide im Leben des Helden. 
"Der Brunnen ist zum Ort geworden, an welchem sich der Be
sitz einer Burg, eines Landes oder der Ehre entscheiden. Wie 
ein liturgisches Objekt für die sakrale Handlung, Mittel
punkt menschlichen Schicksals."158 Die Wiedergabe des 
Steins als Altar bestärkt diese Deutung. Auf den Quellwas
serguß folgt das Unwetter und (V.999-1001): 

''Als das Unwetter aufhörte,, 
hörte er, 
daß der Herr des Waldes geritten kam". 
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Szene IV 
(Nordwand; Abb.10 und 11) 

'Ver forderte ihn schon von fern heraus, 
wie es ein Feind mit seinem Feinde tun soll". 
(V.1002-1003) 

''Jeder von ihnen rannte seine Lanze 
durch des anderen Schild 
auf die Rüstung, daß die Lanze 
in tausend Stücke zerbrach. " 
(V.1014-1017) 

Mit dieser Szene setzt im Text das !wein-spezifische Gesche
hen ein. Der Maler zeigt genau, wie die beiden Kontrahenten 
aufeinanderprallen, so daß die Lanzen zerbrechen. Da Iwein 
von rechts heranreitet, ist sein Löwenschild deutlich sicht
bar. Nur durch die Farbe ihrer Pferde (Rotbraun für Iwein 
Blau für Askalon) und ihrer reich verzierten Waff enröck~ 
(Gelb für Iwein und Rotbraun für Askalon) sind die Ritter zu 
unterscheiden. Inschriften über den Häuptern, YW AIN und 
ASCH ... , identifizieren die Kämpfenden; Art und Farbigkeit 
von Rüstung und Zaumzeug konnte der Maler dem Text nicht 
entnehmen. Man erkennt 'vier' Lanzen zwischen den Rittern 
d.h. es ist wohl der Augenblick des Zerschellens der Lanze~ 
gemeint. Der Kampf geht unentschieden aus. 

Szene V 
(Nordwand; Abb.10, 11 und 24) 

'Va mußten sie beide 
die Schwerter von der Seite ziehen. "(V.1018-1019) 

Der Kampf mit der neuen Waffe folgt dem vorhergehenden so 
rasch, daß Iweins Pferd zur Hälfte von Askalons Roß aus der 
letzten Szene überschnitten wird. Iwein hält seinen blutver-
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schmierten Schild schützend vor sich und versetzt Askalon 
mit ausgestrecktem rechten Arm einen solchen Schlag, daß 
sein Schwert dessen Helm und Schild aufschlitzt und Blut 
'sprudelt'. Der Getroffene, der gerade zum Gegenschlag aus
geholt hat, hält inne. 

Aus der ausführlichen Schilderung des heftigen Kampfes 
wählt der Maler den Ausgang, der alles weitere indiziert 
(V.1048-1050): 

''Bis der Eindringling dem Herrn des Landes 
einen Schlag durch den Helm schlug, 
herunter bis zum Sitz des Lebens." 

Der dichten Abfolge der Geschehnisse im Text entspricht die 
dichte Abfolge im Bild. Die Leuchtkraft der Farben und die 
Korrespondenzen zwischen Rot, Blau und Gelb, die der Maler 
hier überkreuzt, verleihen den Kampfszenen eine außeror
dentlich dekorative Wirkung. Dennoch entbehren sie nicht 
einer gewissen Drastik; Blutspuren auf dem Schild lweins 
und an Askalon verdeutlichen die Härte der Auseinanderset
zung. Nur in einem Detail weicht der Maler vom Text ab: 
Zum Zeitpunkt der Verwundung Askalons sollten die Ritter 
keine Schilde mehr haben160. Wieder ist die dargestellte Sze
ne so ausgewählt, daß sie unmittelbar das Folgende auslöst. 
Der Verletzte kann noch fliehen und lwein verfolgt ihn 
(V.1072 ... ): 

''Darum jagte er ihm sehr schnell nach, 

bis sie die Burg sahen." 
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Szene VI 
(Westwand; Abb.12 und 13) 

Beide Ritter erreichen gerade Askalons Burg. Iwein hat sei
nen Gegner so weit eingeholt, daß ihre Pferde beinahe Flan
ke an Flanke laufen. Askalons Roß sprengt noch mit erhobe
nen Vorderläufen davon, er selbst ist aber bereits auf ihm zu
sammengebrochen und weit nach vorne gebeugt. Dicht neben 
ihm hat lwein den rechten Arm zu einem letzten Schwerthieb 
erhoben; durch diese Vorwärtsbewegung entgeht er dem 
Fallgatter, das knapp an einem seinem Rücken vorbeisaust 
und sein Pferd halbiert. Der letzte V ersuch, seinen Gegner zu 
treffen, rettet Iwein also das Leben. Hier folgt der Maler dem 
Wortlaut des Textes (V.1104-1118): 

"und, löste das Gatter aus, 
schlug aber im selben Augenblick 
dem Burgherrn eine Wunde, 
und wurde dadurch gerettet, wie ich euch erzählen 
will: 
er hatte sich, um den Hieb auszuführen, 
weit nach vorne geneigt." 

Der Maler stellt den Vorfall also geradezu wörtlich dar, bis 
hin zur Tötung des Pferdes ( ''Es durchschlug, wie ich hörte,! 
das Pferd in der Mitte beim Sattel. "V.1114-1115). Zum Hand
lungsort gibt er nur die handlungsrelevanten Requisiten wie
der: rechts das Fallgatter, links ein Pilaster für den Burgein
gang. Genau dieses Ereignis, nämlich Iweins überraschendes 
überleben und Gefangensein zwischen Fallgatter und Burg
eingang, leitet die weiteren Ablauf ein. 

Auf die Fallgatter-Episode folgt im Text zunächst eine Schil
derung der Lage lweins (V.1127-1134). Hartmann verlang
samt die Handlung, indem er erst einmal die Pracht der Burg 
beschreibt (V.1135-1144), bevor er auf die mißliche Lage sei-
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nes Helden zurückkommt (V.1145-1150). Ehe man erfährt, 
wie die Zofe Iwein hilft, folgt im Bild zunächst die Trauer um 

den erschlagenen Landesherrn. 

Szene VII 
(Westwand; Abb 14 und 15) 

Der tote Askalon, erkennbar an seinem rötlichen Waffen
rock, liegt im Schoße seiner Frau, umgeben von trauernden 
Hofleuten. Die Witwe sitzt auf reich verzierten Kissen, auf 
ihren ausgestreckten Beinen Askalon, dessen Oberkörper sie 
an sich gezogen hat, und beugt ihr schmerzverzerrtes Gesicht 
über das Haupt ihres Gatten, das sie an ihre Brust schmiegt. 
Sie ist ganz in einen purpurroten Mantel mit schwarzem 
Fellkragen gehüllt, aus dem nur ein Ärmel und der reich ge
fältelte Saum ihres weißgelben Kleides hervorschauen. Diese 
pathetische Gruppe hat der Maler wie eine Pieta gestaltet, 
eine Beweinungsformel, die eigentlich erst später ausgebil

det wurdet6I 

Hinter dieser Zweiergruppe sind noch vier Figuren zu er
kennen. Der obere Teil des Bildes ist stark in Mitleidenschaft 
gezogen, so daß nur noch eine Trauernder am Fußende voll
ständig erhalten ist, mit seitlich geneigtem Haupt und hän
deringend ein Inbegriff der Trauer. Das Grauwerk-Futter des 
Schultermantels weist ihn als Edelmann aus. Über seiner 
Schulter ist ein Kopf im Profil zu erkennen; links von ihm 
steht eine Figur in rotem Kleid, die Hände wie zum Gespräch 
erhoben. Hinter Laudine ahnt man noch einen weiteren 
Trauernden. Die Beweinung des Burgherrn spielt sich im 
Burginnern ab, wie die Architekturrequisiten links und 
rechts zeigen. Der Pilaster rechts wird von Askalons Pferd 
aus der vorherigen Szene überschnitten; auf den Stufen des 
turmartigen Gebildes links sitzt die Burgherrin. 
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Die Gestaltung dieser Trauerszene ist ganz und gar eine 
Schöpfung des Malers; denn im Text berichtet die Zofe, die 
Iwein zur Seite steht, lediglich von ''jammervoller Klage" 
(V.1160) und "Wut" (V.1163). Die Schilderung der Trauer des 
Hofes findet sich im Text erst später bei Askalons Begräbnis. 

Zum erstenmal seit Beginn des Bildzyklus' wird die formale 
Grenze zur nächsten Szene nicht überschritten, freilich mit 
Absicht, wie man noch sehen wird. Nach dem Ausblick auf 
Askalons Schicksal kehrt der Maler in der nächsten Szene zu 
Iwein zurück, der ja noch immer am Burgeingang gefangen 
ist. 

Szene VIII 
(Westwand; Abb. 16 und 17) 

Unter einem Arkadenbogen stehen Iwein und die Zofe ein
ander gegenüber. Iwein hat seinen Helm abgenommen, ist 
aber an seinem gelben Waffenrock leicht zu erkennen. Neben 
ihm erscheint Lunete, durch das Grauwerk-Futter ihres 
Schultermantels als Edelfräulein ausgewiesen, klein und 
zierlich. Sie ist ihm im Dreiviertelprofil zugewandt und 
steckt offenbar mit erhobenen Armen etwas auf Iweins rech
ten Zeigefinger; hier findet demnach die Ringübergabe statt. 
Was einmal zu Iweins Füßen dargestellt war (s. Rekonstruk
tion), ist nicht mehr erkennbar, könnte aber Iweins totes 
Pferd gewesen sein. Über den Häuptern der Figuren befan
den sich Namensinschriften, die bis auf ein 'Y' völlig verlo
schen sind. Die Szene spielt unter einer Kuppel, die durch 
einen Zinnenkranz hinterfangen wird und beiderseits der 
Protagonisten auf einem Blattkapitel ruht. 

Hier hat der Maler einen entscheidenden Augenblick 
(V.1202-1207) ins Bild gebracht; denn allein mit Hilfe des 
Ringes, der ihn unsichtbar macht, kann Iwein seinen Verfol
gern entkommen. 



-44 -

Obwohl hier derselbe Raum gemeint ist wie in Szene VI, ist 
er architektonisch anders gestaltet. Allerdings ist I weins 
Aufenthaltsort auch etwas ungewiß beschrieben: "Es stand 
eine Lagerstatt bei ihnen in der Nähe ''L62. 

Bis auf zwei kleine Ungereimtheiten, nämlich die verschie
denen Proportionen der Figuren und den etwas sonderbaren 
Pelzärmel an Iweins Kettenhemd, hat der Maler hier text
treu illustriert. Da keine Überleitung von der letzten Szene 
zu dieser Szene inszeniert ist, soll sie m.E. als gleichzeitig mit 
der vorangehenden betrachtet werden. In der Tat hält sich 
Lunete bei Iwein auf, während der Hof um seinen Herrn 
trauert (V.1160-1167). Da die Handlung - trauernder Hof, su
chendes Gesinde, lweins Aufenthalt - von nun an in paral
lelen Strängen verläuft, hält der Maler den Fluß der Erzäh
lung an, um zwei Schauplätze nebeneinander zu zeigen. 

Wiederum mit einem Kunstgriff wird von dieser Szene auf 
die folgende gewiesen: Das 'Bauwerk', das links die Ring
übergabe abgrenzt, führt über Eck auf die Südwand weiter 
und geht in ein Architekturrequisit der nächsten Szene über. 

Szene IX 
(Südwand; Abb. 18, 19 und 25) 

Da die Bilderfolge dem Text nicht mehr so klar wie bisher 
entspricht, sei zunächst kurz rekapituliert: 

V.1257: Lunete verläßt Iwein und kehrt,zum Gefolge zurück. 

V.1258-1304: Kaum ist die Zofe gegangen, erscheint das Ge
sinde auf der (ersten) Suche nach Iwein am Burgtor und fin
det dort nur das tote Pferd vor. Darauf tobt es vor Wut, daß 
man es "verzaubert" habe. 
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V.1355-59: Die Wunden des Toten beginnen erneut zu bluten, 
eine Andeutung, daß sich der Mörder in der Nähe aufhält· die 

' 
Burgherrin schreit auf, und man sucht e:rneut nach Iwein 
(zweite Suche). 

V.1381-1407: Die Witwe hadert in ihrem Schmerz mit Gott 
' 

und das Gesinde gibt die Suche endgültig auf. 

V.1408-1413: Der tote Burgherr wird zu Grabe getragen. 

V.1414-1518: Lunete stiehlt sich zu Iwein davon, der sie mit 
einer List dazu bringt, ihn durch ein Fensterchen das Be
gräbnis sehen zu lassen. Der Anblick der trauernden Witwe 
die in ihrem Schmerz die Kleider zerreißt und sich die Haar~ 
rauft, erweckt in ihm eine heftige Leidenschaft, und er möch
te zu ihr ( "damit sie sich nicht mehr schlüge "V .1343). Lunete 
kann ihn gerade noch zurückhalten. Nach einer letzten Mah
nung zur Vorsicht verläßt die Zofe ihn wieder. 

Was davon findet sich nun in Szene IX wieder? Unter einer 
Doppelarkade ist hinter einer Bahre im Vordergrund eine Fi
gurengruppe versammelt (s.Rekonstruktion). Von der Bahre 
ist außer Resten eines reichverzierten sarkophag-ähnlichen 
Kastens mit Giebelabschluß und zwei Tragegriffen links fast 
nichts mehr zu erkennen. Von dem Aufgebahrten, durch den 
rotbraunen Waffenrock eindeutig als Askalon ausgewiesen, 
sind nur noch eine Schulter und Haare zu sehen. Am Fußen
de der Bahre steht die Witwe, wie in Szene VII mit purpurro
tem Mantel, gelbweißem Kleid und mächtiger Krone als Lan
desherrin hervorgehoben, im Dreiviertelprofil dem Toten zu
gewandt, die Hände ringend vor der Brust erhoben. Hinter 
ihr hat sich eine Gruppe männlicher Trauernder versam
melt. Unmittelbar rechts von ihr zeigt eine Profilfigur mit er
stauntem Gesicht auf den Aufgebahrten. Dieser Zeigegestus, 
der starre Blick der Witwe und der gemeinsame Blick auf den 
Toten deuten darauf hin, daß es sich um den Augenblick des 
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erneuten Blutens der Wunden handelt. Links verläßt ein 
Geistlicher, durch Tonsur und Tragekreuz g·ekennzeichnet, 
den Schauplatz dieser zweiten Beweinung. Rechts oben, ober
halb des Aufgebahrten erscheinen in einem kleinen Fenster 
die heimlich lauschenden Iwein und Lunete. Iwein ist durch 
die Inschrift YW AIN identifiziert, erscheint er doch als bart
loser rotblonder Jüngling; Lunete, deren Kopf unmittelbar 
rechts von seinem erscheint, hält ihn gerade zurück, wie ihre 
Hand an seiner Stirn zeigt. 

Die Gestaltung dieser Szene enstammt einer selbständigen 
Textauslegung durch den Maler, da von einem Geistlichen 
z.B. nie die Rede ist (V.1407-1410), sondern nur von 'Gottes
dienst' und 'Gebet'. Mehrere Momente werden in einer Szene 
kompiliert: die Beweinung, das erneute Bluten, das heim
liche Lauschen, das Begräbnis. Hier erfährt man den Namen 
der Burgherrin, über deren Haupt LAUDINAI63 steht und 
die eindeutig als KöniginI64 ausgewiesen wird. 

Die vehementen Trauergesten der Witwe hat der Maler nicht 
ins Bild gebracht, umso expressiver hat er die Mimiken ge
staltet. Starkes Stirnrunzeln, Herunterziehen der äußeren 
Augenwinkel, schlängelnde Linien auf den Wangen als Trä
nen und starre Blicke drücken Trauer aus. Laudine ist auf 
etwas seltsame Weise in ihren prachtvollen Mantel gehüllt, 
der im Nacken beinahe bis zur Krone hochgezogen wird, wie 
eine schützende Hülle sie umfangend. Es könnte sich hierbei 
um einen Witwen- oder Trauermantel handeln, und das Mo
tiv auf einen höfischen Brauch zurückgehen. In der Berliner 
'Eneide'-Handschrift aus dem Beginn des 13. Jh. findet sich 
eine vergleichbare DarstellungI65. In der eingangs angeführ
ten Sittenlehre des Thomasin von Zerclaere finden sich Bele
geI66 dafür, daß sich die höfische Dame z.B. in Anwesenheit 
von Fremden gebührend einhüllen soll. In dieser Handschrift 
geht der Illustrator den umgekehrten Weg unseres Malers, 
indem er die Trauer seiner Heldin Dido durch Haareraufen 
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etc. darstellt1s1, obwohl der Text ihm keinen Anlaß dafür bie
tetI68. Es lassen sich in der Literatur Belege dafür finden, daß 
das topische Trauerverhalten der Frauen mit "Klagege
schrei, Zerreißen der Gewandung, Raufen der Haare, Ringen 
der Hände, Tränen, Schläge ins Gesicht ... "169 , das seit der 
Antike in Literatur und bildender Kunst anzutreffen ist, 
nicht immer von der Kritik verschont blieb.110 Insbesondere 
der Witwentrauer scheint man skeptisch gegenübergestan
den zu haben: Man rühmte "im Mittelalter der Witwentrauer 
keine absonderliche Ausdauer nach ... , manche wurden sogar 
beschuldigt, eben durch das Zurschautragen übermäßiger 
Schmerzergriffenheit nur neue Werber locken zu wollen 
... "111. Iweins Verhalten scheint diese Vermutung zu bestä
tigen112. 

Der Maler 'korrigiert' hier die Textvorlage und zeigt Laudi
nes Trauer würdevoll, den höfischen Erwartungen entspre
chend. Der Figur Laudines kommt zentrale Bedeutung zu, 
wie die Komposition der Szene verdeutlicht. Der Schauplatz 
ist durch eine Doppelarkade mit Mittelstütze in zwei 'Kom
partimente', zwei Handlungsräume geteilt, links die Trauer
gemeinde, rechts oben die heimlich Lauschenden und etwa 
im Freiraum dazwischen allein. der Aufgebahrte. Laudine 
selbst wird in der Trauergruppe zentral hervorgehoben. Die 
Architektur unterstützt die Rhythmik der Szene und deutet 
zugleich den weiteren Verlauf der Handlung an, indem die 
Säule links gleichzeitig eine Arkade auffängt, die zur näch
sten Szene führt. Da sich nun in der Südwand ein Fenster be
findet, überbrückt es der Maler geschickt durch einen kup
pelartigen Baldachin, der vermutlich die Grablege bedeu
tet173. Durch die Zweischichtigkeit der sich überschneiden
den Arkaden des Baldachins wird Raum suggeriert und ein 
Fortgang der Handlung am Fenster vorbei vorgetäuscht. 
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Das erneute Bluten der Wunden des Toten (V.1361-1364), 
das auf die Nähe des Mörders hinweist, löst ein nochmaliges 
Suchen aus. 

Szene X 
(Südwand; Abb. 19, 20, 21 und 26) 

War die letzte Szene durch Geschlossenheit und Zurückhal
tung bestimmt, so ist diese Suche durch außergewöhnlich 
hektische Bewegung geprägt. 

Von links und rechts schreiten zwei Gruppen bewaffneter 
wild gestikulierender Männer aufeinander zu; sie blicken 
einander fragend und wütend an, während sich das Objekt 
ihrer Suche, durch einen Vorhang (s.Rekonstruktion) verbor
gen, unmittelbar vor ihnen befindet. Die Suchenden holen 
mit ihren Schwertern heftig aus, ihre aufgerissenen Augen, 
offenen Münder und erhobenen Hände drücken Ratlosigkeit 

· und Wut aus. Der Suchende, der von li'.nks die Gruppe an
führt, deutet auf seine Augen, damit ihre 'Blindheit' veran
schaulichend. Im Vordergrund hebt Iwein mit der Hand 
einen gemusterten Vorhang hoch, unter dem er hervor
schautI74, Sinnbild seiner Unsichtbarkeit. Der Maler hat sich 
erneut eng an den Text gehalten, in dem Hartmann (V.1258-
1304 und 1370-1380) den Zorn und die Verwunderung der 
Suchenden betont. 

"Mit sehenden Augen sind wir blind 'tV.1277) 

''Sie gingen mit Schwertern 
um sich schlagend wie die Blinden. 'tV.1292-1293) 

"und hat uns die Sinne 
mit Zauber verblendet. "(V .1368-1369) 
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"das Bett wurde ganz zerfetzt 
und durch die darüber liegende Überdecke 
ging mancher Stich und Schlag." 
(V.1372-1374) 

Die nicht darstellbare magische Unsichtbarkeit ist hier 
'wortwörtlich' illustriert: Der VorhangI75 macht. Iwein nur 
für die Suchenden unsichtbar, nicht aber für den Betrachter, 
den der Maler so zum Komplizen macht. Zorn, Verwunde
rung und Verzaubertsein drückt er durch expressive Gestik 
und starke Betonung der Gesichtszüge aus. Der Gefühlsaus
druck ist so weit gesteigert, daß die Antlitze zu maskenhaf
ten Fratzen verzerrt sind. Durch eine beinahe karikierende 
Darstellung gelingt es dem Maler, die psychischen Vorgänge 
meisterhaft wiederzugeben. Der Text enthält zwei Suche
Schilderungen, die der Maler hier in einer Szene zusammen
faßt. 

Nun ist I wein zwar unentdeckt, aber immer noch gefangen. 
Lunete versorgt ihn, und als sie von Iweins Liebe erfährt, be
schließt sie, ihm zu helfen (V.l 757ff.) Von dieser Szene zur 
nächsten schafft der Maler keinen Übergang. 

Szene XI 
(Südwand; Abb. 21, 22 und 23) 

Nach der bewegten Suche folgt nun der stille Empfang. Dies 
ist die letzte Szene des Rodenegger Zyklus: Iwein wird vor 
Laudine geführt (V.2245-2369). 

Der Übergang ist hier ziemlich abrupt, erscheint Iwein doch 
unmittelbar nach der Suchszene (V .1407 oder 1518ff.) bereits 
vor der Witwe seines Opfers; fast 750 Verse sind also ohne 
Bild übersprungen. Es fehlen die langen diplomatischen Un
terredungen zwischen Lunete und ihrer Herrin, in denen die 
Zofe Laudine allmählich von den Vorzügen einer Heirat mit 



- 50 -

Iwein überzeugt. Erst mit dem Ergebnis von Lunetes Diplo
matie konfrontiert uns Szene XI. 

Von rechts gekommen, hat Iwein seinen Helm abgenommen 
und kniet demütig, mit erhobenen Händen und gesenktem 
Haupt, vor der thronenden Laudine, eingeführt von Lunete, 
die hinter ihm steht und wie eine 'Schutzheilige' ihre linke 
Hand auf seine Schulter gelegt hat. Mit erhobener rechter 
Hand spricht die Zofe offensichtlich ihre Herrin an, die, das 
gekrönte Haupt in die linke Hand geneigt, die Hereinkom
menden gar nicht wah;~unehmen scheint. Sie ist in ihren 
Mantel gehüllt, und ihre Gestchtszüge -heruntergezogene 
Augen- und Mundwinkel - drücken Schmerz und Trauer aus. 
Hier zeigt der Maler den Beginn der Begegnung (V.2247ff.): 

''doch wurde er unfreundlich empfangen. 
als er hinkam, 
grüßte sie ihn nicht, noch dankte sie für seinen Gruß". 

Iwein sitzt zunächst am anderen Ende des Zimmers und wagt 
nicht, näher zu treten; da greift Lunete ein (V.2267ff.): 

'1hr könnt ruhig ein bißchen näher rücken. 

da blieb er nicht länger sitzen,· 
er warf sich ihr zu Füßen. '~V .2282-2283) 

Der Maler hat 'wortwörtlich' verschiedene Gegebenheiten zu 
Beginn des Empfangs wiedergegeben. Allgemein wird diese 
Szene als 'Versöhnung Iweins mit Laudine'I76 gedeutet. Das 
entspricht der harmonistischen Vorstellung eines 'happy
ends' moderner Prägung, entbehrt jedoch jeglicher Bestäti
gung durch das Bild. Laudines Trauergebärde und verdrosse
nes Antlitz widersprechen geradezu dieser Lesart. Laudine 
würdigt Iwein keines Blickes, dem Gebot höfischer Schick
lichkeit folgend: "eine vrowe sol niht vast ansehen einen fröm-
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den man" (Thomasin)l77. Auch Lunetes Kommendationsge
stus deutet auf den Beginn der Begegnung hin. Iwein hat die 
Hände in Fürbitte erhoben und kniet gesenkten Hauptes in 
Erwartung seines Schicksals. Aus seiner Haltung spricht 
Ehrerbietung und Sich-Ergeben; er hat Laudine noch nicht 
erobert. 

Die Inschriften LAUDINA, I„UNETA und .WAI. identifizie
ren die Protagonisten. Wie in den vorangehenden Szenen ist 
Iwein mit Kettenhemd und gelbem Waffenrock bekleidet, er 
hat lediglich den Helm und die Kapuze des Kettenhemdes ab
gelegt, obwohl der Text ausdrücklich vermerkt, daß Lunete 
ihn vor dem Empfang fürstlich kleiden läßt (V.2191ff.): 

''Drei Sorten von Kleidern 
lagen bereit 
aus Grauwerk,Hermelin und buntem Fell." 

Von dieser Ungenauigkeit abgesehen hält sich der Maler eng 
an den Wortlaut des Textes. Zwischen Szene X und XI hat er 
das Tempo der Erzählung gewaltig beschleunigt, um auf die 
Suche gleich die Vorführung Iweins folgen zu lassen. 

Der Zyklus endet nun an einer gleichsam 'offenen' Stelle. 
Den Physiognomien der Figuren ist der Ausgang der Unter
redung nicht zu entnehmen, insbesondere Laudine drückt 
eher Verdruß als 'positive' Gefühle aus. Da, wie man bisher 
feststellen konnte, die Stärke des Malers in der Charakteri
sierung psychicher Vorgänge durch Mimik liegt, kann die 
Wahl der Stimmung dieser letzten Szene nicht auf ein Mißge
schick zurückgeführt werden. Daß der Maler diese Szene als 
Abschluß des Zyklus intendierte, wird angesichts der Archi
tekturkulisse, mit der er die kleine noch verbliebene Wand
fläche füllt, beinahe zur Gewißheit. Eine weitere Szene hätte 
um die Ecke geführt werden müssen und wäre dann an die 
erste Szene (wieder auf der Ostwand) gestoßen. Eine Fehlkal-



- 52 -

kulation des Malers bei der Einteilung seiner Bilder im 
Raum kann angesichts der durchdachten und schlüssigen 
Einpassung ausgeschlossen werden. 

Die Betrachtung der Bilder abschließend kann man also fest
stellen: Die damalige Textvorlage des Malers kann der uns 
vorliegenden Ausgabe des '!wein' nicht sehr fern gestanden 
haben179, d.h. deren Verwendung ist hier gerechtfertigt. 

3.4 Die Vorlage des Malers 

3.4.1 Textvorlage 

Die Reihenfolge der Ereignisse im Bild sowie die Modalitäten 
der Auslegung zeugen von großer Vertrautheit mit dem 
Wortlaut des Textes. Hat nun der Maler selbst den Textgele
sen bzw. gehört oder hat er von seinem Auftraggeber Anlei
tungen erhalten, wie es z.B. bei Handschriftenilluminatoren 
vorkam?ISo. Die psychologisch genau getroffenen nuancen
reichen Stimmungslagen sprechen nicht nur für eine gute 
Textkenntnis, sondern auch für eine intensive Auseinander
setzung damit; auf wen sie letztlich zurückgehen, muß offen 
bleiben. Man hat hier nicht nur in großen Zügen die Iwein
Geschichte nachgezeichnet, sondern auch eine eigene Inter
pretation entworfen. Ob diese Vertrautheit mit dem Text auf 
die Erinnerung an einen Textvortrag oder auf den Besitz 
eines 'Iwein'-Manuskriptes zurückgeht, kann nicht mehr ent
schieden werden. 

3.4.2 Bildvorlage 

Die Vermutung, ein illustrierter Codex liege den Darstellun
gen zugrunde, kann aus mehreren Gründen nicht zutreffen. 
Die konsequent durchgeführte Abfolge des Zyklus, seine ein
fühlsame Anpassung in den vorgegebenen Raum sprechen 
für einen originalen Entwurf. Die Bilder weisen keine Ano-
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malien auf, die auf ein etwaiges Mißverständnis einer Bild
vorlage zurückgeführt werden könnten. Auch die adäquate 
Umsetzung in einen Fries spricht gegen eine illustrierte 
handschriftliche Vorlage, in der die Bilder entweder einzeln 
oder in Registern verteilt gewesen wären. Zuletzt spricht die 
unübliche Leserichtung von rechts nach links gegen eine 
solche Annahme. Nicht nur durch die Gründlichkeit und Ge
nauigkeit der Textwiedergabe besticht der Zyklus, sondern 
auch durch die Eigenwilligkeit von Szenenauswahl und -aus
legung. 

3.5 Textinterpretation 

Der Maler hat zwar stets wichtige Augenblicke der Hand
lung ins Bild gebracht, erzählt aber keineswegs die gesamte 
!wein-Geschichte, und schon gar nicht auf 'orthodoxe', i.e. 
den Erwartungen entsprechende Weise. Eine Zusammenfas
sung der in Rodenegg dargestellten !wein-Abenteuer läßt die 
besondere Eigenart dieser gemalten Interpretation hervor
treten: 

Von einer Burg inmitten eines Waldes reitet !wein auf Aben
teuer aus. Er trifft auf einen Wilden Mann, der ihm den Weg 
zu einer Zauberquelle weist. An der Quelle steigt !wein vom 
Pferd und löst den 'Mechanismus' des Zauberbrunnens aus. 
Daraufhin kämpft !wein gegen den herangerittenen Herrn 
der Quelle zunächst mit der Lanze, dann mit dem Schwert 
und verletzt ihn tödlich. Er verfolgt den Verletzten bis zu des
sen Burg, wo er knapp dem Fallgatter entkommt. Der tote 
Burgherr wird von seiner Witwe und Gefolgsleuten beweint; 
während dessen tritt Lunete zu !wein und überreicht ihm 
einen Ring. Beide verfolgen dann heimlich die Bestattung 
seines Opfers. Die Dienstmannen des Toten suchen vergeb
lich den Mörder, der zuletzt demütig vor der Witwe um Ver
gebung und Erhörung bittet. 
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Hier wird also nicht etwa eine glanzvolle Abfolge von Hel
dentaten vorgeführt; denn die Folge von Iweins ritterlicher 
Tat, des Sieges über Askalon, ist zunächst Trauer und Wut. 
Es fehlen zwar nicht die märchenhaften Züge (Wilder Mann, 
Quelle, Ring), aber es überwiegt eine Trauerstimmung. Die 
Witwe, durch die Attribute der Königinwürde und die Beto
nung ihrer Befangenheit in ihrer Trauer abgeschirmt, bietet 
ein Bild des Leides. 

Die 'Unvollständigkeit' des Zyklus im Vergleich zur gesam
ten !wein-Geschichte wirft die ersten Fragen auf. War in Ro
denegg vielleicht nur ein Teil des Romans bekannt? "Daß der 
Autor aus seinem Werk liest, noch ehe es abgeschlossen ist, 
dürfte überhaupt eher die Regel als eine Ausnahme gewesen 
sein ... "1s1. Ist auf diese Weise oder auf schriftlichem Wege1s2 
nur ein Teil des 'Iwein' nach Rodenegg gelangt? Der Maler 
stellte z.B. die Rahmengeschichte nicht dar, obwohl er sie 
kannte (s. Ausstattung der ersten Szenen). Seine Inszenie
rung spricht also für ein sehr bewußtes Vorgehen und/oder 
für gezielte Wünsche des Auftraggebers. Der hier ausgewähl
te Teil erscheint kohärent, sinnvoll und ohne erkennbare Di
stanz zum Hartmannschen 'Iwein', lauter Indizien für einen 
selbständigen und bewußten Umgang mit dem Text. Sie 
sprechen für eine bestimmte Lesart des Romans und machen 
m.E. Spekulationen über eine eventuelle Fortsetzung des 
Zyklus überflüssig. Die konsequente formale Artikulation 
legt nahe, daß die Bilderzählung auch inhaltlich durchdacht 
ist. Sie schildert den Abenteuerweg eines Ritters, dessen Fol
gen - Tod und Trauer - nicht unmittelbar zum Erfolg führen. 
Ohne magische Hilfe wäre er seinem Schicksal nicht entgan
gen. Am Schluß erscheint er nicht etwa als siegreicher Held, 
sondern als Bittsteller. 

Hier wird also keineswegs die ritterliche Lebensführung pro
blemlos verherrlicht. Dieser 'ritterlich-höfische' Zyklus 
bringt die Dialektik zwischen Aventiure und Erfolg einer-
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seits und Trauer um den 'rechtmäßigen' Landesherrn ande
rerseits zum Ausdruck. Bevor den zahlreichen Fragen nach
gegangen wird, die diese eigenwillige Rodenegger I wein-V er
sion aufwirft, soll zunächst die Analyse der Bilder abge
schlossen werden. 

3.6 Bildmittel 

Mit der Aufgabe konfrontiert, einen neuartigen profanen 
Stoff zu illustrieren, konnte der Maler zunächst auf das über
lieferte Repertoire religiöser Malerei zurückgreifen. Wie 
handhabte er nun diesen Fundus? Womit erzählt er, welche 
Vokablen benutzt er, und wie unterscheidet sich das Ergeb
nis von religiösen Malereien? 

3.6.1 Inschriften 

Die Inschriften YWAIN, ASCHELON, LUNETA und LAU
DINE geben die Identität der Akteure kund, und da sie der 
Hartmannschen Version entsprechen, weisen sie ihn als 
Quelle aus. Diese Namensvarianten sind in verschiedenen 
'Iwein'-Handschriften nachzuweisenl83; nur ASCHELON 
weicht stärker vom normalisierten Text ab.184 Diese Schreib
weise entspricht oberdeutschen Schreibeigentümlichkeiten; 
hierin nun aber Hinweise auf die Herkunft des Malers oder 
seiner Vorlage zu sehen, "hieße etwas zu weit gehen"l85. Das 
Vorhandensein dieser Tituli tut laut Schupp "der Autarkie 
der malerischen Ebene"I86 keinen Abbruch; dafür spielen sie 
m.E. gar keine Rolle. Tituli gab es auch in religiösen Zyklen, 
deren Inhalte geläufig gewesen sein dürften. Ohne Kenntnis 
des Textes selbst waren die Bilder ohnehin unverständlich. 

3.6.2 Ortsangaben und 'Raum'-Darstellung 

Es gibt zwei Hauptschauplätze: die Landschaft und das Burg
innere. Die ersten fünf Szenen spielen im Freien, wobei je-
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weils ein Baum oder mehrere stellvertretendt87 Wald bedeu
ten. Die Bäume1ss besitzen keine botanische Genauigkeit, 
dienen aber sehr wohl der Ortsangabe und der formalen Glie
derung des Zyklus. Die Landschaftsangaben erfolgen nicht 
um ihrer selbst willen, sondern weil sie Teil der Handlung 
sind. Wo sie nicht handlungsrelevant sind wie z.B. bei den 
Kampfszenen, entfallen sie. Um die weiteren Szenen, die im 
Innenraum spielen, zu lokalisieren, benutzt der Maler gän
gige Architekturkürzel: Türme, Pilaster, Säulen und Arka
den. Diese Kulissen dienen der Ortsangabe und der Gliede
rung des Zyklus, können aber auch semantisch besetzt sein, 
wie im Fall des Baldachins über dem Fenster der Südwand, 
der zugleich Askalons Grab andeutet. 

Landschaftliche und architektonische Rahmungen der Sze
nen gliedern die Bilderzählung formal und inhaltlich in 
Handlungsabschnitte. Sie sind gleichsam die 'Satzzeichen' 
des Malers, wenn man eine Szene mit einem Satz gleichsetzt. 

Ein Zyklusabschnitt entspricht zumeist einem Handlungs
abschnitt. Diese Art, eine Handlung zu gliedern, war bereits 
zuvor in religiösen Zyklen praktiziert wordenl89. Wie die Sze
nengrenzen allerdings überschnitten bzw. überschritten 
werden, um einen Handlunsgablauf zu veranschaulichen, ist 
eine originale Leistung des Rodenegger Malers. Der Raum 
hat keine Eigenbedeutung, er dient lediglich der Handlung; 
dabei entspricht meistens ein Raumabschnitt einem Hand
lungsabschnitt„ der wiederum durchaus mehrere Zeitab
schnitte enthalten kann. Die Abfolge der Handlungsorte sig
nalisiert das zeitliche Nacheinander der Ereignisse; zuweilen 
mag das Nebeneinander auch eine Gleichzeitigkeit bedeuten 
(Ringübergabe/Beweinung Askalons). 
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3.6.3 Menschendarstellung19o 

Die Figuren, die als Hauptträger der Handlung fungieren, 
sind weniger als Individuen denn als Typen aufgefaßt. Iwein 
z.B. ist ähnlich charakterisiert wie der suchende Höfling, der 
in Szene X links erscheint. Beide sind rotblonde Jünglinge 
mit 'Pony'und 'Nackenrolle'. Desgleichen ist die jugendliche 
Lunete kaum von den weiblichen Figuren zu unterscheiden, 
die in Szene I vom Turm blicken. Hauptmerkmale sind Klei
derfarben und Attribute. Da der Text kaum Angaben zur 
Kleidung macht, mußte der Maler selbst ergänzen. 

Auch die damalige Literatur kennt keine Individualisierung 
der Figuren, nur Typisierung; im 'Iwein' selbst wiederholen 
sich stereotype Charakterisierungen wie z.B. folgende Be
schreibung Laudines (V.1309ff): 

" ... eine Frau 
wie er niemals eine 
so schöne gesehen hatte." 

oder: 
"Herkunft und Jugend 
Schönheit und Reichtum hatte sie. "(V.2425) 

Schönheit, Jugend, blondes Haar und Vollkommenheit ver
bunden mit adeliger Abstammung sind die Merkmale des 
höfischen Menschen, der kein Individuum, sondern ein Men
schentyp ist. Diese Idealität wird in Rodenegg durch die psy
chologische Durchdringung der Antlitze, die Trauer und Wut 
ausdrücken, 'getrübt'. 

In dieser Typisierung entsprechen die Malereien durchaus 
dem Standard damaliger religiöser Werke. Man wird sehen, 
daß sie sich durch die Wiedergabe modischer Kleidung unter
scheiden. Beispiele für sakrale Werke, in denen so ausge-

i 1 



- 58 -

prägte Gefühlsregungen wie in den Rodenegger Bildern dar
gestellt werden, konnten allerdings zu diesem Zeitpunkt 
nicht nachgewiesen werden. 

3.6.4 Gebärden-Ikonographie und Motivik 

Die Gebärden, die Bitten, Geben, Empfangen, Empfehlen, 
Sprechen, Klagen, Fragen ausdrücken, entstammen einem 
Repertoire, das auch in der biblischen Ikonographie Anwen
dung fand. Szene I entspricht etwa einem 'Einzug in J erusa
lem'rn1. Auch die Trauerszenen sind geprägt von den damals 
topischen Gebärden: Händeringen, Wange in die Hand 
schmiegen. Während in Szene VII der trauernde Höfling 
(Abb. 15) durchaus Assoziationen an den trauernden Johan
nes unter dem Kreuzl92 hervorruft, ist die Beweinung Aska
lons durch Laudine in Form einer 'Pietä.'193 (Abb. 14) ein 
novum. Die Genese dieser pathetischen Gruppe kann nicht 
ohne weiteres rückerschlossen werden. Erinnert Lunetes Ge
ste in der letzten Szene an den Kommendationsgestus einer 
Schutzheiligen, so gibt es für die Einzelausführung der wü
tenden Antlitze der vorletzten Szene keine Beispiele. In einer 
etwa gleichzeitigen profanen Handschrift, der 'Eneide'194, 
findet sich zwar eine ähnliche Adaptation von Gebärden aus 
der christlichen Kunst wie in Rodenegg195, aber keineswegs 
eine vergleichbar enthemmte Ausführung psychischer Zu
stände (Szene X; Abb. 26). 

Mit Situationen konfrontiert, für die das überlieferte Reper
toire religiöser Malerei kein Beispiel bot, und unter dem 
Zwang, einen bestimmten Text zu illustrieren, gelangen dem 
Maler "textbedingte Neuschöpfungen"196. Die Darstellung 
der Quelle, des Fallgatters, der 'heimlichen Beobachtung', 
der Suche, der Unsichtbarkeit, allesamt !wein-spezifische Il
lustrationsaufgaben, wurden durch eigene Auslegungen der 
Textangaben gemeistertl97. 

- 59 -

Bildrequisiten wurden auf das für die Handlung erforder
liche Maß beschränkt. Dieser Knappheit entspricht eine Ten
denz zu zurückhaltender Bewegung198, wenn diese nicht we
sentliches Moment der Handlung ist (Kampf, Suche). Die 
verhaltene Bewegung der Figuren wird wettgemacht durch 
starke Psychologisierung der Physiognomie, die zu den ge
nuinen Schöpfungen des Rodenegger Malers gezählt werden 
muß. Wo im Text Angaben fehlen, zeigt der Maler einen 
Hang zu Detailrealismus (s.u.). Er betont sehr die Würde der 
Trauer Laudines199. Außerdem hatte er ein Faible für pracht
volle Stoffe (Grauwerk, Waffenröcke, Bahre)200. 

3.7 Kleidung und Rüstung201 

Da der Text kaum Anhaltspunkte für Kleidung und Rüstung 
enthält, war die Einkleidung der Protagonisten dem Maler 
selbst überlassen. Also ist zu erwarten, daß alle Möglichkei
ten genutzt werden, den letzten Stand der Mode detailfreudig 
wiederzugeben, umsomehr als der Maler die Kleidung zu 
Entfaltung höfischer Pracht und Standesangabe benutzte. 
Auch im Text werden die Kleider nicht einzeln beschriebe~, 
sondern nur die Kostbarkeit ihrer Stoffe betont. 

3.7.1 Die Frauenkleidung 

Lunetes engärmeliges in der Taille anliegendes langes Kleid 
und ihr Schultermantel ohne Schließe oder Fibel sind im 13. 
Jh. oft anzutreffen202. Gemäß ihrem Rang ist Laudines Ge
wand aufwendiger gestaltet, und sie trägt ein Unterkleid203. 
Ihr Mantel mit Pelzkragen und Grauwerkfutter ist königli
chen Personen vorbehalten, z.B. auch in der bereits mehrfach 
herangezogenen 'Eneide'-Handschrift204. Unter ihrer Krone 
trägt sie eine Haube, aber nicht das im 13. Jh. übliche Geben
de205, das sogar Hartmann (V.1330) erwähnt. Ihre seltsam 
schwere Krone ist in dieser Form unüblich206. Annähernd 
vergleichbare Frauenkronen lassen sich Ende des 12. Jh. 

! 1 
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oder kurz nach der Jahrhundertwende nachweisen207. über
raschenderweise huldigt der Maler nicht der Mode der 
langen Prunkärmel2os, die um 1200 weit verbreitet sind. Die
se Frauenkleidung ist unspezifisch und läßt sich sowohl mit 
Beispielen aus einer Handschrift der 10-20er Jahre ('Eneide') 
als auch mit solchen aus einem Codex der 30-40er Jahre 
('Tristan') vergleichen. 

3.7.2 Die Männerkleidung 

Sie unterscheidet sich, wie meistens im 13. Jh., nur wenig 
von jener der Frauen2o9. Das Gesinde in der 'Suche' trägt seit
lich geschlitzte Röcke in Knöchellänge, eine Tracht, die bis 
zum Ende des 13. Jh. Personen niederer sozialer Stellung 
kennzeichnet210. Personen höheren Standes tragen über ei
nem anliegendem Gewand, das Lunetes Kleid gleicht, einen 
grauwerkgefütterten Mantel. Die einheitliche Haartracht 
"aufNackenlänge r.nit einer kleinen Außenrolle"211 ist eben
falls bis Ende des 13.Jh. geläufig. Auch diese Kleidung er
weist sich als unspezifisch und im ganzen 13. Jh. nachweis
bar; 

3.7.3 Rüstung und Zaumzeug 

Auch hier mußte der Maler die fehlenden Textangaben durch 
eigene Kenntnisse erweitern; denn in höfischen Kreisen 
wurde diesen Statussymbolen großer Wert beigemesssen. 

So fällt gleich auf, daß Pferdedecken, die sog. 'covertiuren', 
fehlen, obwohl sie seit etwa 1190 eingeführt waren212 und 
sich an diesen Decken Pracht und Heraldik entfalten konn
ten. Der Sattel hat die Form eines Bocksattels mit halbkreis
förmiger Lehne und liegt auf einer ornamental geschmück
ten Satteldecke mit breitem Bauchriemen213 (seit 1200). 
Dreieckförmige Steigbügel an langen Riemen unterstützen 
den Ritter, der mit ausgestreckten Beinen reitet. Er ist durch 
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Kettenhemd mit Härsenier, das bis zu den Knien reicht, ge
schützt. Darunter trägt er die Eisenhose214 und darüber den 
Waffenrock, der gegürtet wird und reichlich ornamentiert 
ist. Kettenhandschuhe schützen die Hände. Das Metallge
flecht hat der Maler, wie üblich, blau wiedergegeben. Um den 
Hals ist der weiße Riemen des Schildes gelegt, den der Ritter 
mit der linken Hand hält. Der Rodenegger Topfb.elm mit 
deutlich abgesetzter Helmmaske entspricht etwa dem "cas
que dit de Philippe Auguste" und tritt erstmals 1214 auf dem 
Siegel des Prinzen Louis, Sohn von Philippe Auguste auf.215 
Der Topfb.elm, wie er in Rodenegg ausgeprägt ist, "nach 1217 
allgemein"216, findet sich in ähnlicher Form auf dem Karls
schrein217 wieder, auf dem auch vergleichbare Schilde 
nachweisbar sind. Der Schild in Form eines beinahe 
gleichschenkligen Dreiecks ist von 1198 bis 1259 geläufig21s .. 
Das Schwert mit kurzem Griff, gerader Parierstange, Klinge 
mit Blutrinne und einem runden Knauf ist ab 1200 anzu
treffen219. 

Auch die Rüstung bietet also wenig Aufschluß für eine zeit
liche Festlegung. Dennoch sind Genauigkeit und Sorgfalt der 
Wiedergabe wie auch Betonung der stofflichen Pracht bemer
kenswert. Diese Rüstung erlaubt nur eine approximative 
Einordnung in die erste Hälfte des 13. Jh., nichts Neues also. 
Präzisiert werden kann die Entstehungszeit der Rodenegger 
Fresken allerdings durch eine stilistische Ableitung. 

4. Stilistische Einordnung 
der Rodenegger Fresken 

Die Stiluntersuchung220 der Rodenegger !wein-Fresken hat 
gezeigt, daß deren Maler aus dem Umkreis der romanischen 
Malerei in Brixens Johannes- und Frauenkirche stammt. 
Diese drei Ensembles können keineswegs einem einzigen 
Künstler zugeschrieben werden, sondern nur einer größeren 

'1 
1. 
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Werkstatt, deren früheste Arbeit in der Johanneskirche vor
liegt. Die Malereien der Frauenkirche und in Rodenegg ge
hören in eine zweite Phase und verarbeiten den gemeinsa
men Fundus ganz verschieden. "Bei dieser profanen Bilder
zählung ist der Maler von denselben Voraussetzungen ausge
gangen wie der Maler der Frauenkirche, scheint sie jedoch 
weniger fortschrittlich umgesetzt zu haben. Wie trügerisch 
dieser Eindruck ist, zeigt sich, wenn man anstelle dieses rein 
formgeschichtlichen Gesichtspunkts den der Aufgabenstel
lung heranzieht: Mit der Aufgabe konfrontiert, einen weltli
chen Stoff nachzuerzählen, für den es kein Vorbild, d.h. auch 
keine ikonographischen und formalen Konventionen gibt, 
greift der Maler auf Vorhandenes zurück, eben die Stilmittel 
der Johanneskirche, um sie aber sehr frei und expressiv um
zuwandeln ... Gerade aus dem Vergleich mit der Frauenkir
che ergibt sich die Vermutung, daß hier zwei Maler aus ein 
und derselben Generation einander gegenüberstehen, die, 
vom selben Formenschatz ausgehend, verschiedene Aufga
ben lösen müssen: Der Maler der Frauenkirche hat ein reli
giöses Thema monumental zu gestalten, das keinerlei erzäh
lerische Momente hat; entsprechend hieratisch und groß
angelegt sind seine Bilder. Der Rodenegger Maler hingegen 
muß eine fortlaufende Geschichte wiedergeben, die von hefti
gen Gefühlsbewegungen und Handlung geprägt ist; so ent
stehen bewegte expressive Bilder. Der Unterschied ist 
demzufolge kein zeitlicher, sondern ein funktionaler ... (Die 
Malereien in Rodenegg sind) überlegen jedoch in der Aus
drucksqualität, die nicht wenig auf der Dramatik und 
Stilisierung der Bildmittel beruht ... Gerade die Stilisierung 
übernommener Stilmittel zur Steigerung des Ausdrucks gibt 
aber dieser Malerei die Möglichkeit komplexe psychologische 
Vorgänge zu versinnbildlichen; die Dynamisierung des 
Zeichnerischen und der Reichtum an originellen Bildlösun
gen ist für sie charakteristisch."221 Zeitlich sind die Fresken 
in den 20er Jahren des 13. Jh. anzusiedeln. 
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5. Erste Überlegungen zur Formensprache 
der Rodenegger Fresken . 

Der Rodenegger Maler entwickelte im Vergleich zu seinem 
Zeitgenossen in der Frauenkirche eine viel expressivere 
Figurencharakteristik; seine Aufgabe war allerdings auch in 
zweierlei Hinsicht eine andere: Er mußte nicht nur einen pro
fanen Stoff wiedergeben, sondern auch eine Erzählung insze
nieren. 

Die Frage ist: Gab es damals Bildnormen, die für die etablier
te religiöse Malerei stärker bindend waren als für die entste
hende profane Malerei? Wie verhielt sich die profane zur 
kirchlichen Malerei im Hinblick auf die narrative Darstel
lung? Große zyklische Erzählungen hatte es in der religiösen 
Malerei222 lange zuvor gegeben. Diese Zyklen sind meistens 
in Registern angelegt, in denen die einzelnen Szenen, mehr 
oder weniger deutlich getrennt, aneinandergereiht sind. 
Inhalt und Leserichtung waren für die Gläubigen gewiß ohne 
weiteres zu entziffern. In keinem dieser Zyklen, auch nicht in 
dem etwa zeitgleichen im Dom zu Monreale, läßt sich aber 
eine so konsequente Inszenierung und Durchführung des 
Erzählflusses feststellen wie in Rodenegg. Während im 
religiösen Zyklus jede einzelne Etappe der Heilsgeschichte 
ein eigenständiges Exemplum ist, scheint in der weltlichen 
Erzählung der dramatische Fortgang den Vorrang zu ha
ben223. 

Die Aufgabe, den Abenteuerweg eines irdischen Helden zu 
inszenieren, scheint den Rodenegger Maler zu schöpferischen 
Leistungen herausgefordert zu haben. Das konnte umso frei
er geschehen, als zu dieser Zeit noch keine Norm entwickelt 
gewesen sein kann. Allerdings gab es auch im Bereich religi
öser Malerei einen Ort, der die Maler zu originalen Bildfor
mulierungen animiert zu haben scheint: die Sockelzone reli
giöser Programme224. In der Krypta des Doms zu Aquileia 
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z.B. befinden sich an dieser Stelle Szenen 'außerhalb der 
Norm', profane Vorhangmalereien, in denen man Szenen aus 
einem Kreuzfahrerroman225 vermutet. Wie bei den bas-de
pages in Handschriften handelt es sich allerdings um ein
zelne Episoden, nicht um narrative Werke größeren Umfan
ges. Sie machen aber deutlich, daß der normative Zwang in 
Stil und Ikonographie religiöser Werke nur in 'Randberei
chen' gelockert werden konnte226; dem Profanen wurde eben 
ein anderer Stellenwert eingeräumt als dem Religiösen227. 

In Rodenegg ist das profane Thema von der Sockel- in die 
Hauptzone 'emporgerückt' und eines ganzen Zyklus' in eige
nem Raum würdig geworden. Auch das Thema hat sich ge
wandelt: Es sind keine Drolerien mehr, sondern Szenen aus 
dem Leben damaliger 'Leitbilder'. 

Markante Züge der Rodenegger Bilder wie die betonte Psy
chologisierung der Figuren und die Inszenierung des Hand
lungsablaufes eignen sich für die Wiedergabe einer bewegten 
profanen Erzählung besonders gut, un<:l, gerade diese Merk
male einer dramatisch-effektiven Erzählform unterscheiden 
sie von der Brixener Malerei. Auf beiden Ebenen, jener der 
Vokabeln (psychologisierende Figurendarstellung) und jener 
der Syntax (fortlaufende Erzählung), erscheinen die Iwein
Fresken ihrem Thema adäquat. 

Keineswegs jedoch ist die narrative Darstellung nur dem pro
fanen Bereich eigen, ebensowenig sind rein repräsentative 
Malereien dem sakralen Bereich vorbehalten22s. Die Frage 
ist also, ob das 'Erzählerische', wie es in Rodenegg ausge
prägt ist, narrativen Darstellungen weltlicher Inhalte über
haupt inhärent ist, d.h. sich in der neu entstehenden Gattung 
auch neue Ausdrucksformen entwickeln. Inwiefern die neuen 
Ausdrucksmöglichkeiten, die neue "Bildrhetorik, die hier 
entsteh(en), ... Sprachmittel einer neuen Funktion des Bil
des"229 sind, muß ebenfalls erörtert werden230. 
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5.1 Aspekte der zyklischen Bilderzählung und 
Illustration 

5.1.1 Formale Mittel der Erzählung 

Die Bilder des !wein-Zimmers sind als umlaufender Fries 
konzipiert, der in einer bestimmten Richtung 'gelesen' wer
den will. Jede Szene bzw. Erzähleinheit erhält ihre Bedeu
tung aus dem Zusammenhang des Erzählflusses, ist zugleich 
Ursache und Wirkung, indem sie aus der vorangehenden her
vorgeht und die folgende einleitet. Inhaltlich wird additiv er
zählt, formal aber begnügte sich der Maler nicht mit einer 
bloßen Aneinanderreihung. Der Erzählfluß wird nicht ein
mal durch räumliche Gegebenheiten gestört. Jede Einheit ist 
zwar in sich abgeschlossen, aber kompositionell so eingerich
tet, daß der weitere Verlauf ersichtlich ist. 

"Eine umfassende Studie, die die Erzählformen in der Male
rei untersucht, gibt es nicht"231. Die Untersuchungen Wick
hoffsz32, Haseloffs233 und Weitzmanns234 sind die einzigen 
Versuche, auch methodologisch die Problematik der Gestal
tung einer Bilderzählung zu erfassen235. In seiner Un
tersuchung über die Erzählung in der bildenden Kunst stellt 
Wickhoff fest, daß sie "bei aller Mannigfaltigkeit ... nur drei 
Möglichkeiten besaß: die kontinuierende, die distinguierende 
und die komplettierende."236 Die Erzählweise in Rodenegg 
könnte man 'distinguierend' nennen, da sie die "ausgezeich
neten Szenen einzeln bringt oder aber auch, durch Rahmen
werk getrennt, nebeneinander stellt."237 Der Rodenegger Ma
ler überschritt aber mit Hilfe eines Kunstgriffs die Grenze 
zweier Szenen, um den weiteren Verlauf anzudeuten. Somit 
inaugurierte er eine Erzählweise, die eigentlich zwischen der 
kontinuierenden und der distinguierenden anzusiedeln wäre. 
Die Kausalität der Ereignisse versuchte er durch formale 
Verknüpfung zu versinnbildlichen. Die Syntax der Bilder 
strebt zwar den Gleichschritt mit jener des Textes an, die Ge-
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samtstruktur der Bllderzählung entspricht aber nicht der des 

Gesamttextes. 

Den 'Bauformen des Erzählens'238 sowie den Gattungen und 
Typen der Erzählung hat die Philologie zahlreiche Untersu
chungen gewidmet. "Der Betrachter eines Bildes erfährt 
einen erzählten Vorgang 'auf einmal', während die Literatur 
einen Vorgang im zeitlichen Nacheinander vorstellt."239 Die 
Struktur des Textes läßt sich nur in eine komplizierte und 
vielschichtige Ordnung24D bringen, der die Bilderzählung nur 
drei Strukturen entgegenzustellen hat (Wickhoff). In Rode
negg hat man aber gesehen, daß in manchen Szenen durch
aus auch Zeitabläufe impliziert sind, d.h. die Zeitstruktur der 
Bilderzählung komplexer ist. Die bildliche steht der textli
chen Erzählung nach, indem sie nur die "Geschichte"241 und 
nicht die "Fabel"242 gestalten kann. Die Bilder artikulieren 
zwar den Zusammenhang, motivieren ihn aber nicht243. Auf 
der Ebene der Gesamtstruktur bietet der Bildzyklus eine ver-

. einfachte. Version. Das Bild übertrifft den Text aber in der 
Ausmalung und Interpretation von Teilaspekten, die dieser 
nicht genau anführt. Desgleichen moduliert die Bilderzäh
lung den Inhalt des Textes durch Auswahl, Reihenfolge und 
Auslegung der dargestellten Szenen. 

Hauttmanns Annahme244, der episch-additive Erzählduktus 
des Mittelalters eigne sich besonders zur Bebilderung, 
scheint zuzutreffen. Obwohl die Probleme der Wiedergabe 
eines narrativen Stoffes prinzipiell dieselben für Maler profa
ner wie für die religiöser Inhalte sind, erweist sich die Rode
negger Bilderzählung von anderem Charakter. Im sakralen 
Bereich ist jede einzelne Station exemplarisch, besitzt einen 
Wert an sich245, und die Nacherzählung folgt vornehmlich di
daktischen Zielsetzungen. Im Profanen hingegen mag die 
Unterhaltungabsicht und die Neuartigkeit der einzelnen 
Darstellung eine Betonung von Erzähl verlauf und Detailrea
lismus bewirkt haben. Das wird durch die feststellbare Ver-
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änderung religiöser Bilderzählungen unter dem Einfluß zu
nehmender Beliebtheit säkularer Stoffe bestätigt. In diesem 
Zusammenhang führte Meyer Schapiro eine Illustration des 
Alten Testaments aus der Mitte des 13. Jh. an, in der "the 
painter's chief interest is in the world of combat; the Old Te
stament is for him a secular tale of war, adventure and 
love".246 

Der Umgang mit heilsgeschichtlichen Stoffen war also durch 
überlieferte Darstellungstradition und jeweils herrschende 
Ikonographie vorgegeben; Was bestimmte aber nun den 
Umgang mit dem neuen profanen Stoff? Wie setzte der 
Rodenegger Maler seinen Inhalt um? 

5.1.2 Text/Bild-Beziehungen, Mechanismen 
der Illustration 

Erzähltempo: Auf den ersten drei Wänden entsprechen 
Tempo und Szenenfolge dem Text. Im letzten Abschnitt wer
den dann Verse der Erzählung übersprungen und die Erzäh
lung beschleunigt. Wenn im Text mehrere Handlungssträn
ge parallel verlaufen, entwickelt der Maler ein eigenes Prin
zip der Auswahl und der Chronologie der Geschehnisse ('Be
weinung'/'Trauer'/'Suche'). Die Reihenfolge der Szenen ver
ändert deren Bedeutung. 

Auswahlprinzip: In jeder Szene werden die Handlung wei
terführende Augenblicke ausgewählt. Zeitangaben (Morgen/
Abend, 'nach einer Woche' etc.), Monologe oder Beschreibun
gen von Seelenzuständen schlagen sich im Bild nur bedingt 
nieder. Zu Beginn besteht der Text hauptsächlich aus Hand
lungen faktischer Art, die leicht ins Bild übersetzt werden 
können. Wo der Text verbale Auseinandersetzungen enthält, 
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läßt das Bild Abschnitte ausfallen, die ohnedies nur sehr un
typisch (Figuren mit Redegebärden) hätten formuliert wer
den könnten. 

Textabweichungen: Die Bilder geben den Text auffallend 
getreu wieder; allerdings werden psychologische Vorgänge 
besonders betont. Nur bei der trauernden Laudine verzichtet 
der Maler auf die Möglichkeit, ihren Schmerz zur Schau zu 
stellen. Bei der Kennzeichnung der Figuren geht er mit der 
Vorlage sehr selbständig um, z.B. wenn er die Königinwürde 
Laudines mehr betont als der Text. 

Der Rodenegger Maler stellte also vorwiegend !wein-spezifi
sche Szenen zusammen. Wenn er gegenüber seiner Vorlage 
vereinfachte, d.ann aus ästhetischen Gründen, sei es um Wie
derholungen zu vermeiden, sei es um den vorgegebenen 
Raum auszunutzen. Trotz dieser ikonographischen Treue be
fremdet die Rodenegger Version der !wein-Geschichte, da 
u.a. ein positives Ende im Sinne der höfischen Ideologie fehlt. 

5.2 Ritterlich-höfische Ikonographie in Rodenegg -
Textinterpretation (zweiter Stand) 
und Textverständnis 

5.2.1 Zeitgenössische Textrezeption 

Folgt man H.J. Linkes Feststellungen zu den Werkstruktu
ren Hartmanns, "wie stark auch in mittelalterlicher Dich
tung Inhalt und Form sich gegenseitig durchdringen, derge
stalt, daß nicht der Wortlaut einer Dichtung allein sondern 
auch ihre Struktur aussagemächtig ist ... "248, so fragt man 
sich, ob der Verzicht auf Rahmengeschichte und zweiten Teil 
des Romans in Rodenegg ein Mißverständnis der Vorlage be
deutet, umsomehr als Linke insbesondere nach der Unter
suchung des erzählerischen Aufbaus des 'Iwein' zu folgendem 
Schluß kommt: "Nicht der wörtliche Inhalt des Textes näm-
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lieh, sondern die Eigentümlichkeit seines Aufbaus enthüllt 
seinen Sinn."249. Wie man auch den Roman aufgliedert, es 
bleibt bestehen, daß der zweite Teil kontrapunktisch zum 
ersten gedacht ist und aus der Korrespondenz beider sich das 
Ethos ('saelde und ere') des höfischen Ritters entfaltet. Im 
Gegensatz dazu präsentieren die Rodenegger Fresken einen 
Helden, der keineswegs in triumphaler Haltung seinen A
ventiurenweg zu Ende führt, sondern in Bittstellung vor der 
Witwe seines Opfers kniet. 

Schupp meint, der Anfang des Romans ergebe für sich ge
nommen ein sinnvolles Ganzes: "Eine Geschichte, als bloßes 
Märchen nicht ohne Anomalie, aber als Märchenroman mit 
den Signalen des Märchenhaften von zureichender Einheit
lichkeit, mit einem, wenn auch fürs Ganze nur vorläufigen, 
so doch sinnvollen Abschluß."250 So habe man den "Eingang 
des Romans schon immer unbefangen"2s1 verstanden. zu
gleich bemerkt er, daß "die Abbildungen keine irgendwie ge
artete Distanzierung vom Inhalt des ersten Zyklus erkennen 
lassen"2s2. Dennoch kommt er nicht umhin, in dem vorhan
denen Ausschnitt eine 'Anomalie' festzustellen. 

Nun hat man gesehen, daß der Maler sowohl formal als auch 
inhaltlich seine Erzählung durchdacht hatte, und sein Werk 
stellte seinen Auftraggeber offenbar zufrieden, enthält also 
keine 'Anomalie'. Die rasche Wiederheirat, an der ein moder
ner Rezipient Anstoß nehmen mag, war im Mittelalter gang 
und gäbe253. Im Licht damaliger gesellschaftlicher Bräuche 
stellt sich die Frage nach 'Unstimmigkeiten' anders. 

Schupp, der textimmanent argumentiert, vermißt ein Iden
tifikationsangebot von Iweins Weg für die Rodanks, es sei 
denn, daß "der Aufstieg durch Prädestination, Leistung und 
Glück, allen Schicksalsschlägen zum Trotz ... "254 als solcher 
anzusehen sei. Diese Charakterisierung ist aber so allgemein 
und unspezifisch, daß sie der Rodenegger !wein-Version kei-
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neswegs gerecht wird. Daß die Frage, ob "der Iwein noch gar 
nicht vollendet war und mit der Verbreitung einer Teilab
schrift"255 gerechnet werden muß, falsch gestellt ist, hat man 
schon gesehen. Wenn nämlich nur der erste Teil des 'I wein' 
bekannt gewesen wäre, dann auch dessen positiver Ausgang; 
trotzdem entschied man sich in Rodenegg für ein 'offenes' En
de. Daß diese letzte Szene auch als solche vorbereitet wurde, 
zeigt die Analyse der spezifisch Rodenegger lwein-Ikonogra
phie. 

Auf den beiden ersten Wänden des !wein-Zimmers entspricht 
die Bilderzählung bis zum Schwertkampf dem ritterlich
abenteuerlich-märchenhaften Kampfweg Iweins. Daß !wein 
zum Hieb auf den bereits zusammengesunkenen, wehrlosen 
Askalon ausholt, ist eine weniger 'ruhmreiche' Tat256, und sie 
bringt folgerichtig die Wende in der Rodenegger Iwein
Geschichte. Die anschließende 'Beweinung Askalons' stellt 
Opfer und Witwe in den Vordergrund, und das mitten in der 
Westwand, d.h. genau in der Mitte des Zyklus. Von nun an 
tritt !wein nicht mehr als Handelnder, als Initiator des Ge
schehens auf, sondern sein weiterer Weg hängt vom Beistand 
der Zofe und von magischen Mitteln ab (Ringübergabe, Ne
benszene der Bestattung, Suche, Vorführung). Auf der letz
ten Wand, dem Pendant zur Wand mit den Eingangsaben
teuer, leitet die Bestattung des Opfers die Fortsetzung des 
Geschehens ein, das fortan von Trauer und/oder Wut be
stimmt bleibt. 

!wein tritt als aktiv Handelnder zurück, während die 'nega
tiven' Folgen seiner Tat in den Vordergrund gestellt werden. 
Nicht einmal in der letzten Szene vermag er ohne Beistand 
vor der Dame, dem Ziel seines Begehrens, zu erscheinen. 
Laudine selbst ist von ihrem ersten Auftritt an als würde
volle Königin gekennzeichnet, die um ihren Gatten trauert; 
sie wird das Schicksal des 'Eindringlings' bestimmen. 
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Unterschwellig vielleicht bereits in der Fallgatterszene und 
in der Folge immer deutlicher tritt hier eine Kritik des ritter
lichen 'Haudegen'-Ethos zu Tage. Struktur und Aufbau des 
Bilderzyklus stützen diese Interpretation: Der ersten Hälfte, 
den wundersamen und kämpferischen Ereignissen, wird 
spiegelbildlich eine zweite aus weitgehend von Leid und Kla
ge bestimmten Szenen gegenübergestellt. Die Deutung, daß 
in Rodenegg die "Condottie:re-Ethik der Eingangsaventiu
re"257 in Frage gestellt wird, erklärt sowohl den ersten Ein
druck, den die Fresken hinterlassen, als auch die V erlegen
heit der ersten Interpreten, die nicht bereit waren, in einem 
weltlichen 'höfischen' Werk etwas anderes als Divertisse
ment bzw. Märchenhaftes zu sehen. 

Es erscheint zunächst paradox, daß in einem 'höfischen' 
Werk, das immerhin eines der berühmtesten ritterlich-höfi
schen Epen illustiert, Kritik gerade an einem ritterlichhen 
Abenteuerweg geübt wird. Vielleicht wurzelt das Paradox 
eher in einer zu stark vereinfachenden, plakativen modernen 
Vorstellung vom 'Höfischen'. Die illustrierte Situation, der 
Tod eines Landesherrn bei der Verteidigung seines Reiches 
und die mißliche Lage seiner Witwe nämlich, mag damals 
recht vertraut gewesen sein258. Die Bilder schildern also eine 
reale ritterlich-höfische Problematik mittels Illustration 
eines Romans. Daß die Folgen ritterlicher Lebensführung 
nicht immer zu einem 'positiven Ende' i.S. höfischer Ideologie 
führen, entspricht zwar nicht der literarischen Vorlage, aber 
vielleicht damaliger Realität. Die Betrachtung der Stilmittel 
hat gezeigt, daß sie der lebhaften Nacherzählung angemes
sen sind. Hier zeigt sich zusätzlich, daß betonte Psychologi
sierung und bewegte Stilisierung nicht der Gestaltung einer 
Idealität dienen, sondern dem 'Anklage-Charakter' bestimm
ter Szenen. 
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Daß derselbe 'Iwein' auf durchaus repräsentative und zu
gleich divertierende Weise i.S. der Affirmation ritterlich-hö
fischer Lebensführung dargestellt werden kann, wird ein 
jüngerer Zyklus in Schmalkalden noch zeigen. Die neue Bild
rhetorik, die in Rodenegg entwickelt wurde, diente nicht der 
bloßen Repräsentation oder Affirmation neuer Inhalte, son
dern artikulierte Betroffenheit mittels einer bestimmten 
Darlegung des vorgegebenen Stoff es; 

'Höfisches' war im Iwein-Stoff vorgegeben, erfuhr aber in Ro
denegg eine eigene Prägung. In dieser eigenwilligen Lesart 
des Romans liegt die Bedeutung des Zyklus, zugleich aber 
auch in den hervorragenden malerischen Qualität seiner 
Bilder. 

5.2.2 Selbstverständnis des Auftraggebers 

Die Kluft zwischen damaliger Realität und Überlieferung er
schwert das Verständnis von Funktion und Bedeutung dieses 
'unorthodoxen' mittelalterlichen Werkes259, und zwar umso 
mehr, als das Werk nicht innerhalb einer genormten Öffent
lichkeit, sondern im 'Privaten'26o rezipiert wurde. Versteht 
man die Darstellung eines damals aktuellen Stoffes in einem 
Gemach "als Symptom einer Veränderung, als Substantiali
sierung gesellschaftlicher Vorgänge"261, so entsteht die 
Schwierigkeit, diese 'Vorgänge' punktuell zu fassen; zur 'kul
turellen' Aktivität der Rodanks ist ja nichts überliefert262. 
Der Zyklus artikulierte offensichtlich aktuelle spezifische 
Probleme auf ganz engagierte, psychologisch differenzie
rende Weise. Inwiefern die Rodanks sich mit dieser Proble
matik identifizierten, kann nicht mehr erschlossen wer
den263. Schupp, der davon ausgeht, daß der Auftraggeber sich 
mit dem Helden identifiziert, vermag in Rodenegg keine Kri
tik264 zu sehen und stellt zum Textverständnis fest: " ... , daß 
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hier eine echte Aventiure mit allen ihren märchenhaften 
Verlockungen vorliegt."265 Daß diese Deutung den Bildern 
nicht gerecht wird, hat man gesehen. 

In den Bildern kommt allerdings nicht nur Kritik zum Aus
druck; der Zyklus deutet ja auch den Abenteuerweg des Hel
den. In derselben Anzahl von Szenen wäre auch eine positive 
Schilderung der Eroberung Laudines möglich gewesen266. 
Vielleicht entspricht die Rodenegger Version einer Relativie
rung bloß irdischen Treibens, wie sie auch in der damals 
aktuellen Gralsthematik267 zum Ausdruck kommt. Mit viel 
Pathos artikulieren die Rodenegger Bilder also die Auseinan:.. 
dersetzung mit einer zeitgenössischen Lebensform und bestä
tigen so die eingangs aufgestellte These, diese Malereien 
seien "Symptom einer Veränderung ... und Substantialisie
rung gesellschaftlicher Vorgänge."268 Wandmalerei wurde 
zum Medium der Artikulation zeitgenössischer Lebensform 
mittels Interpretation ein~r zeitgenössichen literarischen 
Vorlage. In Rodenegg bewahrheitet sich Kaisers These ", daß 
Literatur um 1200 ... Sinnangebote für die Möglichkeit 'rit
terlicher' Existenz in dieser ·von Unbegreiflichem bedrohten 
und umstellten Welt entwirft."269 

Als zum erstenmal weltliche Belange artikuliert wurden, 
wurde auch eine neue Sprachform dafür entwickelt, die be
sonders der Wiedergabe von Affekten diente. Wenn das Werk 
ein soziales Produkt ist, "das die Denk- und Sehgewohnhei
ten eines Publikums voraussetzt und darauf reagiert"210, 
dann repräsentiert die Rodenegger Malerei die Einlösung 
eines neuen Anspruchs, der an das Bild herangetragen wird. 
Es ist ein neuer Bedarf, den auch die Entstehung der neuen 
Literatur signalisiert2n. Es wird sich aber zeigen, daß Rode
negg ein Sonderfall blieb und dem hier angedeuteten Ansatz 
keine weitere Entwicklung folgte. Insbesondere die hier ent
wickelten Sprachmittel des Bildes blieben Einzelfälle. 
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5.3 Aspekte eines Gattungsstils 

In der ganz spezifischen Interpretation des Stoffes kommt da
malige Realität zum Ausdruck. "Das Werk artikuliert also 
im Medium des Bildes auch die Erwartungshaltung, die den 
Bildbesitzer (hier den Auftraggeber, Anmkg. d.V.) motivier
te."272 Die eigene Lesart bewirkt die spezifische Form des Zy
klus: psychologische Durchdringung und dramatisch-effek
tive Erzählform, die freilich eine dekorative Qualität der 
Fresken nicht ausschließen. Im Hinblick auf die Wiedergabe 
von Volumen oder die tektonische Einbindung der Figur im 
Raum sind die Fresken weniger fortschrittlich als die gleich
zeitigen Malereien der Brixener Frauenkirche, in Au~
drucks- und Erzählqualität sowie Wiedergabe zeitgenössi
scher Realität ihnen aber überlegen. 

Ob sich diese ersten Beobachtungen zur profanen Malerei zu 
Beginn des 13. Jh. verallgemeinern lassen, wird noch ver
folgt werden. Am Schluß dieser Untersuchung eines ritter
lich-höfischen Werkes muß man jedenfalls feststellen, daß 
die Erwartung repräsentativer Standesselbstdarstellung, al
so prächtiger 'Hofkunst', nicht eingelöst wird. In Rodene~g 
mündet die bildliche Formulierung des höfischen Stoff es m 

dessen Kritik. 
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Kapitel III: 
Die !wein-Fresken in 

Schmalkalden 

Anders als der Rodenegger ist der Schmalkaldener Zyklus 
der Forschung schon länger bekannt. Da er jedoch seit Ende 
des letzten Jahrhunderts nicht mehr untersucht und eigent
lich verkannt worden ist, sei er hier nochmals betrachtet, 
und zwar unter ähnlichen Gesichtspunkten wie der Rodeneg
ger Zyklus. 

1. Forschungsgeschichte 

Seit 1862 ist die Existenz der Fresken der Forschung be
kannt273, aber erst 1896 wurden sie durch 0. Gerland274 ver
öffentlicht, der auch nachwies, daß es sich um einen 'Iwein'
Zyklus handelt. Ab 1898 folgten mehrere Publikationen 
durch P. Weber, die bis heute verbindlich geblieben sind275. 
Zuletzt haben Loomis 1938276, Schupp 1975277 und Mertens 
1978278 Schmalkalden in ihre Studien einbezogen; dabei be
riefen sie sich stets auf Weber. Seit 1977 finden unter der Lei
tung des Erfurter Denkmalamtes umfangreiche Restaurie
rungen statt. Neuere Erkenntnisse wurden noch nicht publi
ziert279. 

2. Erhaltungszustand und Lage der Fresken 
(Abb. 27 und 28) 

Der Erhaltungszustand des Ensembles, das sich im Keller
geschoß des sog. 'Hessenhofes' in Schmalkalden befindet, ist 
schlecht; insbesondere die unteren Register des Zyklus2so 
sind bis zur Unkenntlichkeit zerstört, die Inschriften verlo-
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sehen und der Putz in den unteren Partien m Auflösung 
begriffen. 

Der Raum, in dem sich die Fresken befinden, ist Teil der ro
manischen Bausubstanz des Hessenhofes, eines alten Her
renhofes, der ehemals als Mittelpunkt des sich ab 1200 vor 
den Mauern Schmalkaldens entwickelnden neuen Stadtteils 
erbaut wurde. Er "diente wohl dem landgräflich thüringi
schen Verwalter als Wohnsitz"2s1. Im 14. Jh. fiel Schmalkal
den an die Landgrafen von Hessen und diente deren Verwal
tern als Sitz; aus dieser Zeit stammt die Bezeichnung 'Hes
senhof. 

Urkundliche Nachrichten über Bedingungen, Intentionen 
und Auftraggeber des Zyklus sind nicht überliefert; einige 
Besonderheiten der Fresken scheinen allerdings auf eine be
stimmte Auftragssituation hinzudeuten ( s.u.). 

Der Hessenhof erlebte zahlreiche Umbauten2s2. Die bisherige 
Annahme, das ursprüngliche Erdgeschoß sei infolge der all
mählichen Erhöhung der umliegenden Straßen und des Plat
zes zum Kellergeschoß geworden, gilt nicht mehr als si
cher283. Der ausgemalte Raum diente lange Zeit als Kohlen
keller; unter der dadurch entstandenen Schmutzschicht ha
ben sich die Malereien erhalten. Von den drei noch vorhan
denen romanischen Räumen des Kellergeschosses ist heute 
nur unser Raum mit Malereien versehen. 

Die Ausmaße des bemalten Raumes (etwa 4,0 x 4,4 m) sind 
bescheiden, der Grundriß ist unregelmäßig. Das Gemach 
wird von einem außerordentlich unregelmäßigen Tonnenge
wölbe abgeschlossen, daß einen sehr unebenen Grund für die 
Malerei abgibt. Das Tonnengewölbe, das nördliche Bogenfeld 
und Teile der westlichen und östlichen Wände tragen die Ma
lerei. 

- 77 -

3. Thema und Darstellungsmittel 

3.1 Dekorationssystem, Organisation 
der Fresken im Raum 
(Abb. 28) 

Bis auf das Tympanon verteilt sich die Bilderzählung auf ins
gesamt sieben Register, jew1:ils durch Trennungsstreifen von 
etwa 4 cm Breite, "beiderseits von starken rotbraunen Linien 
eingefaßt ... Auf den Trennungsstreifen stehen da und dort 
die Namen der wichtigsten dargestellten Personen."284 Reste 
ornamentaler Fassung haben sich neben der Einfassung 
einer großen Nische der Südwand und in der Fensternische 
der Ostwand erhalten; deshalb kann man eine Ausmalung 
auch der Türwandungen und die Absicht e.iner "künstleri
schen Gesamtwirkung"zss vermuten. Im oberen Teil der 
westlichen Wandung der Nordtür konnte Weber noch einen 
Jüngling sehen, "welcher jeden Eintretenden mit erhobenem 
Becher willkommen heißt"Z86, eine Andeutung, daß die Male
rei den Betrachter direkt adressierte287. Die beiden Fenster
öffnungen der Ostwand ließen Licht in den Raum hinein 288. 

Die Erzählung im Fries beginnt links von der Verbindungs
tür zum Nebenraum im südlichen Teil der Westwand. Die er
sten vier Register verlaufen dann von Süden nach Norden; 
dabei schließt die 'südlichste' Szene an die 'nördlichste' des 
vorangehenden Register an. Die Register sind ohne Rück
sicht auf den Betrachterstandpunkt übereinander gestaffelt. 
Das fünfte Register verläuft umgekehrt; der Richtungswech
sel wird nach Überschreiten der Scheitelhöhe des Gewölbes 
vollzogen289. Die Register enthalten unterschiedlich viele 
Szenen290. In dem kleinen Raum fällt es dem Betrachter 
nicht schwer, die Register 'abzulesen'; mit etwas Abstand 
kann ein ganzer Bildstreifen nahezu auf einmal aufgefaßt 
werden. 
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3.2 Technik, Farbigkeit und Wirkung 

Die Malereien sind al secco auf einen dünnen weißge
schlemmten Putz aufgetragen291 und bestehen weitgehend 
aus Umrißzeichnungen; ihre Farbigkeit beschränkt sich auf 
drei Grundfarben: Die Umrisse sind rotbraun, Details (Ge
sichter, Hände, Rüstungsteile, Inschriften) schwarz gezeich
net und manche Partien entweder im selben Rotbraun leicht 
koloriert oder mit Gelb angegeben. Beinahe verloschen ist 
das Sternchenmuster292, das einst über den weißen Grund ge
streut war. Weber vermutete zu Recht, "daß die Teppichwir
kerei vorbildlich gewirkt hat"293. Die Malereien sind also ein 
weniger kostspieliger Ersatz für einen Wandteppich294. M.E. 
erinnert auch die Technik der Umrißzeichnung an Stoffstik
kerei295. Daß neben der Wiedergabe des höfischen Romans 
eine dekorative Wirkung des Bildschmucks beabsichtigt war, 
macht die breite Bordüre stilisierter Blütenranken um das 
Tympanon deutlich. 

3.3 Die Fresken in ihrem Verhältnis zum Text 
(Abb. 29 bis 4 7) 

3.3.1 Beschreibung der Bilder 

Im ersten Register (Abb. 29), das sich von der SW-Ecke des 
Raumes bis zur NW-Ecke an der Hochwand) erstreckt, be
ginnt die !wein-Geschichte mit der Schilderung der 'Ruhe' 
des Artus aus dem Prolog. Artus und die Königin haben sich 
in ihre Gemächer zurückgezogen (V .77-84)296. 

Szene 1 (Abb. 29 und 31)297: Artus ruht auf einem nierenför
migen Lager in einem Gemach, das links und rechts von 
Türmchen abgegrenzt wird; hinter seinem Bett rechts steht 
vermutlich298 die Königin. 
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Szene 2 (Abb. 31): Zwischen dem rechten Türmchen der letz
ten Szene und der rundbogigen Türlaibung299 sind Maispu
ren erhalten, die wie zwei Oberkörper aussehen. Die zweite 
Szene könnten den Disput zwischen Iwein und Key oder die 
Intervention der Königin dargestellt haben. 

Szene 3 (Abb. 33): Diese Szene (Webers 'zweite' Szene) zeigt 
Iweins heimlichen Ausritt in den Wald von Breziljan. Er rei
tet in voller Rüstung auf einem Schimmel, den Schild ge
schultert und eine Lanze in der Hand. Der Turm links deutet 
auf die Burg, die er verläßt, während ein Baum rechts den 
Wald versinnbildlicht. Hier wird mit äußerster Knappheit 
Iweins Weg angedeutet, der in Szene 4 (Abb. 33 und 34) zur 
Begegnung mit dem Wilden Mann führt3oo. Mit ausgestreck
tem Arm reitet !wein auf den Wilden zu, der ihn zu begrüßen 
scheint. Der mächtige Wildhüter, der links eine Keule ge
schultert hat, nimmt die ganze rechte Szenenhälfte ein. Er 
trägt das Fell eines Tieres, das er soeben erlegt hat (V.466-
468); um ihn herum sind die wilden Tiere (Hirsch, Wildkatze 
und Greif)3ül gruppiert. Die Gebärden signalisieren zugleich 
Begrüßung und Gespräch; die erhobene Rechte des Wilden 
deutet auch noch den "Weg dorthin zur Linken"(V.599) an. 
Dies ist die letzte Szene des ersten Registers; die Erzählung 
geht dann im zweiten Register (ab SW-Ecke; Abb. 29) wei
ter. Rechts von Szene 4 befand sich dereinst die 'Willkom
men-Figur'. 

In Szene 5 (Abb. 31), der ersten des zweiten Registers, ist 
!wein, dem Hinweis folgend an der Quelle angekommen und 
vom Pferd gestiegen. Er befaßt sich bereits mit der Quelle, in
dem er zur Schale greift, die durch eine Kette mit dem Baum 
über dem Zauberbrunnen verbunden ist. Zu Iweins Füßen in 

' einer Art Dreieck zwischen den Baumwurzeln, hat der Maler 
die Quelle dargestellt, dem Text folgend, in dem nach der Be
schreibung des Baumes betont wird: 'Vie Quelle sah ich 
darunter" (V.620). Der Stein oberhalb der Quelle ist auch 
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hier als Tischaltar gestaltet. Weber sah noch die ''fünf Edel
steine in der Mitte und an den Ecken der Platte" ( V .623-
628)302. Oberhalb der Quelle fliegen Vögel um den Baum 
herum (V .606), die Folgen des Wassergusses andeutend. 

Szene 6 (Abb. 32) zeigt den Kampf mit den Lanzen. Von 
rechts ist der Landesherr (durch den Adlerschild ausgewie
sen) herangeritten. Er hält seine Lanze aufrechter als Iwein, 
als ob er den Kampf aufgäbe. Die sich hier anbahnende Un
terlegenheit des Landesherrn303 ist das Thema der Szene 7 
(Abb. 33): Askalon hat sein Pferd gewendet und flieht zur 
Burg zurück (V.1055), dicht gefolgt von Iwein, den er noch 
mit dem Schwert abzuwehren versucht. Beide sind jetzt mit 
Schwertern bewaffnet, da gerade ihr zweiter Kampf zu Ende 
gegangen ist. Askalon hat die Burg erreicht, wie das 'Bauge
rüst' rechts andeutet. 

Szene 8 (Abb. 33 und 34): Dieses seltsame 'Baugerüst' stellt 
offensichtlich das Fallgatter dar, da man im unteren Bereich 
das zweigeteilte Pferd Iweins erkennen kann, und ist so breit 
ausgeführt, daß es hier nahezu eine 'Zwischenszene'304 er
gibt. Der vordere Teil des Pferdes ragt in die diese Szene, in 
der Lunete Iwein den Zauberring überreicht. Sie erscheint im 
oberen Fenster305 eines weiteren 'Baukastens', der die Szene 
nach rechts abgrenzt. Iwein hat seinen Helm abgenommen 
und nimmt den Ring an. 

In Szene 9 (Abb. 35), der ersten des dritten Registers (Abb. 
29), wird der tote Askalon beweint. Er liegt auf einem großen 
Totenbett. Hinter ihm haben sich die händeringende Witwe 
und das Gefolge versammelt306. Man hat ihm den Helm abge
nommen und ihn in Kettenhemd und Waffenrock 'aufge
bahrt'. Während der Burgherr beweint wird, sucht ein Teil 
des Gefolges nach dem Urheber des Leides. Dies ist Gegen
stand von Szene 10 (Abb. 36), die sich rechts nach einem 
Türmchen anschließt. Von links kommend schreiten Aska-

- 81 -

Ions Wachen mit erhobenen Schwertern auf Iwein307 zu, der 
ihnen ganz rechts den Rücken zuwendet und, in die 
Betrachtung seines Ringes versunken, sie gar nicht 
wahrzunehmen scheint. Daß Iwein die unmittelbare 
Bedrohung nicht wahrnimmt, deutet wohl seine 
Unsichtbarkeit an. Das Bild vermittelt nichts von dem 
wilden Ungestüm der Suche, hat der Maler doch alles in eine 
spannungsgeladene statische Szene umgesetzt: Links ballt 
sich die Gefahr, während rechts Iwein ganz entspannt sein 
Schwert geschultert hat, in der Mitte ein Lee raum. Zwischen 
dieser und Szene 11 (Abb. 37) hat der Maler eine zweifache 
architektonische Trennung308 geschoben. Hier spricht 
Lunete ihre Herrin mit erhobener Hand an. Die Königin, 
rechts auf einem großen gemusterten Kissen thronend, 
scheint den Argumenten ihrer Zofe aufmerksam zu lauschen, 
wie die vor die Brust erhobene Rechte und das leicht geneigte 
Haupt andeuten. Der Erfolg dieser Unterredung läßt nicht 
lange auf sich warten: In Szene 12JAbb. 38), die sich 
wiederum nach einem Turm anschließt, erfolgt die erste 
Begegnung zwischen Iwein und Laudine. Die noch immer 
thronende Königin begrüßt mit erhobener Hand die 
hereintretenden Lunete und Iwein, der nun ohne Rüstung als 
höfischer Jüngling unmittelbar vor ihr erscheint. Demütig3o9 
steht er mit vor dem Leib gekreuzten Armen vor ihr, hinter 
ihm Lunete, die ihn mit vorgestrecktem Arm vorführt. Diese 
Szene schließt das dritte Register ab. Laudines zum Gruß 
erhobene Hand signalisiert Wohlwollen. Nach diesem 
Empfang wird Laudine ihre Untertanen heranziehen: "Wir 
müssen sie zum Vertrag zuziehen. "(V.2368). 

Dies erfolgt denn auch in Szene 13 (Abb. 39 und 40), der 
ersten des vierten Registers (Abb. 30), in der Laudine ihren 
Hof versammelt, um die Entscheidung zur Heirat zu verkün
den. Diese Szene ist sehr breit angelegt. Laudine thront 
mächtig auf ihrem gemusterten Kissen; links steht Lunete, 
und rechts haben sich drei Höflinge hinzugesellt. Mit 
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erhobener Hand verkündet die Königin ihren Entschluß, der 
durch einen die Hände im Gespräch erhebenden Höfling 
offenbar angenommen wird. Es kann nicht mehr festgestellt 
werden, ob Iwein3lü in dieser Szene anwesend war. Bald geht 
die Unterredung mit den Untertanen zu Ende (V.2416-2417): 

'Was soll längeres Reden, 
denn alles war, wie es sich gehörte." 

Im Text folgt unmittelbar die Heirat (V.2418-20): 

"Es waren viele Priester da, 
sie trauten sie gleich. 
Sie gaben ihm die Herrin und das Land." 

Auch im Bild findet jetzt, nach dem obligatorischen 'Tren
nungs-Turm', das Ehegelöbnis statt, dem Szene 14 (Abb. 41) 
gewidmet ist. In der Bildmitte umarmt Iwein Laudine311, 
links und rechts von Zeugen flankiert. Die erste Figur zur 
Linken ist ein Priesters12, der mit vor dem Leib gekreuzten 
Armen der Szene beiwohnt; die Trauung hat also schon statt
gefunden. Durch die Umarmung verkündet das Paar die 
Vollendung des Heiratsvertrags313. Dieser Heirat hat der 
Maler nun eine weitere, Szene 15 (Abb. 42), eingeräumt. Im 
sogenannten Beilager liegt das Paar eng umschlungen auf 
einem breiten Bett. l)iese intime Szeue ist durch ein Türm
chen von der 'Trauung' getrennt314 und überraschenderweise 
nach links durch ein Bäumchen begrenzt. Dieses Beilager ist 
eine eigene Interpretation des Malers315, da der Text keinen 
Anlaß zu einer solchen Szene bietet. Hartmann schreibt lako

nisch (V .2436ff.): 

"Der Tote ist vergessen, 
der Lebende hat 
sein Land und seine Ehre in Besitz genommen. 
Alles ist ihm übergeben worden. " 
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Diese letzte Szene des vierten Registers stößt nun unmitelbar 
auf das Tympanon: man ist in der Mitte der BHderzählung 
angelangt. Das Festmahl am Bogenfeld (Abb. 28) schließt 
sich thematisch an die Hochzeitsszenen des vierten Registers 
an316. Obwohl sich der Text nur knapp und lapidar zur Hoch
zeit äußert, werden ihr hier mehrere Szenen eingeräumt, 
darunter ein großes Festmnhl. Von einem breiten vegetabi
len Ornamentband umgeben erhält diese Darstellung an 
einem eminenten Ort des kleinen Raumes einen prominen
ten Charakter. Die Tischgesellschaft ist an einem langen 
rechteckigen Tisch versammelt. Die Figuren sind, dama
ligem Brauch entsprechend317, einander paarweise zugeord
net, und jeweils eine Person hat den Pokal zum 'Toast' erho
ben. In der Tafelmitte 'prostet' Laudine ihrem Gatten zu, der 
nun an ihrer Stelle die Krone trägt. Vor und neben der Tafel 
haben die Musikanten in gestreiften Kleidern ihre Pokale er
hoben und wenden sich der Bildmitte zu. Nach dieser Szene, 
zu der der Text unmittelbar keinen Anlaß bietetais, widmet 
sich das Bild dem weiteren Verlauf der Handlung. 

Die Feierlichkeiten anläßlich der Hochzeit und 

'Thre Turniere dauerten, 
bis der König Artus, wie er geschworen hatte, 
ins Land gezogen kam 
mit einem Heer zur Quelle." 

Nun ist der Augenblick gekommen, daß Iwein als neuer 
Landesherr und Verteidiger der Quelle (V.2543ff.) gegen die 
Eindringlinge ausreiten muß. Szene 16 (Abb. 43), die erste 
des fünften Registers319, zeigt Artus beim Begehen des 
Quellenabenteuers, und ist die spiegelverkehrte Wiederho
lung der Szene 5320, da dieses Register nun von rechts nach 
links verläuft. Wie einst Iwein hat jetzt Artus sein Pferd 
stehenlassen, die Schale ergriffen und gießt nun Quellwasser 
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über den Stein. Artus, immerhin spiritus rector der Tafelrun
de, ist außer durch sein weißes Pferd auf keine besondere 
Weise hervorgehoben. Die Schilderung des Unwetters unter
scheidet diese zweite Quellen-Szene von der ersten. Regen 
und Hagel fallen vor Artus Helm herab. Die Vögel verlassen 
den Baum und fliegen in die links folgende Szene 17 (Abb. 
44). Nachdem Artus das Unwetter ausgelöst hat, bietet sich 
Key an, für ihn gegen den Herrn der Quelle anzutreten. 

In der Szene, die der zweiten Quellen-Episode322 folgt, 
verteidigt Iwein wie einst Askalon sein Land. Von links kom
mend reitet er, als neuer Landesherr nun auf weißem Roß, 
dem Eindringling entgegen, den er mit der Lanze vom Pferd 
stößt. Key stürzt 'Hals über Kopf rückwärts aus dem Sattel. 
Über den Kämpfenden dauert das Unwetter noch an, durch 
dunkle Wolken und Hagelkörner versinnbildlicht. Die in die
ser Szene gegenüber der vorangehenden veränderte Farb,e 
des Pferdes zeigt, daß es sich um Keys Niederlage (V.2580ff.) 
handelt, einst vermutlich durch Inschriften zusätzlich be
tont. Dieser Sieg verschafft Iwein Genugtuung für Keys ver
letzende Worte323,und er wendet nun sein Pferd, um nach 
vollbrachter Tat mit dem Roß seines Gegners als Siegesbe
weis zur Burg zurückzukehren (Szene 19, Abb. 45). Sein neu
es Wappen, ein Adler, weist ihn als Landesherrn aus. Hier 
werden die Verse 2601ff. illustriert: 

"Er nahm das Pferd, als er gewonnen hatte, 
und führte es hin vor den König." 

Jetzt erst gibt !wein seine Identität preis. Auf Artus Frage 
(V.2610): 'Wer seid Ihr, Herr?", antwortet Iwein (V.2611): 
'1wein bin ich, mein Gott!". Ob dies das Thema der stark zer
störten Szene 19 war, ist nicht mehr eindeutig feststellbar. 
Da zwei Türmchen die Darstellung rahmen, handelt es sich 
offenbar um eine Episode im Burginneren. Man erkennt 
links nur noch (vermutlich weibliche) Figuren mit Män-
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teln324, vielleicht die Königin und ihre Zofe, die den Wieder
kehrenden begrüßen. Weber nimmt wohl mit Recht an, es 
handele sich hier um die 'Begrüßung auf der Burg'. Man ist 
am Ende des fünften Registers und damit wieder am Bogen
feld angelangt. 

Das sechste Register (Abb. 30) ist am nördlichen Ansatz 
derart zerstört, daß man nicht einmal erkennen kann, ob hier 
einmal eine oder zwei Szenen zu sehen waren. Weher zeich
net eine vielfigurige Szene zwischen Türmchen nach und 
nimmt an, es handele sich um 'Iweins und König Artus' Ab
schied'. In seiner 19., nach unserer Zählung Szene 20 (Abb. 
46) und vielleicht sogar noch Szene 21, zeichnet er in der 
Mitte zwei einander umarmende Figuren. Über einer davon 
konnte er noch den Buchstaben 'W' erkennen und deutete sie 
als IWEIN325. Es könnte sich aber m.E. auch um GA WEIN 
und damit bei der Szene um das freudige Wiedersehen der 
beiden Freunde gehandelt haben, d.h. der Moment gemeint 
gewesen sein, als Gawein Iwein vor dem 'verliegen' warnt 
und auffordert, an den Artushof zurückzukehren. Da in der 
folgenden Szene 21(22) ein Ritter in voller Rüstung von 
einer Burg in einen Wald ausreitet, ist die Annahme berech
tigt, in der(den) letzten schwer lesbare(n) Szene(n) sei(en) 
(eine) Abschiedsszene(n) dargestellt gewesen326. Laudine hat 
also ihrem Gatten die Frist eines Jahres gewährt, damit er 
seinen Pflichten als artureischer Ritter nachgehen kann, und 
Iwein327 reitet erneut auf'aventiure'-Suche aus. 

Welcher Ausritt ist nun hier gemeint: seine Rückkehr an den 
Artushof oder der Beginn des zweiten Abenteuerwegs, nach
dem er durch Laudines Verdammung vom Hofe vertrieben 
worden ist? Da Szene 22(23) (Abb. 47) Iweins Abenteuer mit 
dem Löwen schildert, scheint letzteres plausibel. Das aber be
deutet eine erhebliche Beschleunigung des Erzähltempos 
gegenüber der Textvorlage. Das Jahr als Ritter am Artushof 
(V.3207-3100), die Verdammung durch Laudine (V.3102ff.), 

i 



- 86 -

der Wahnsinn (V .3235ff.) und die Heilung durch die Dame 
von Narison (V.3800ff.) sind offensichtlich nicht dargestellt 
worden. Was die schlecht erhaltenen Szenen zeigten, ist zwar 
nicht mehr mit Sicherheit zu bestimmen; aber das Erzähl
tempo der Bilder, die bisher weitgehend mit dem Text Schritt 
gehalten haben, ist unbestreitbar gesteigert. 

Die letzte erhaltene Szene 22 (23) (Abb. 4 7) illustriert das er
ste Abenteuer Iweins nach dem Besuch auf der Burg der Da
me von Narison (V.3839ff.). Das Bild zeigt V.3862ff.: 

"Er saß ab und stürmte auf den Drachen los, 
schlug ihn gleich tot 
und half dem Löwen aus der Bedrängnis." 

Folglich erschlägt !wein mit ausgestrecktem Schwert den 
Drachen, der als riesiger Greif wiedergegeben ist. Der dunkle 
Löwe greift den Drachen am Halse an, in einer Bewegung, 
die als Pendant zu Iweins Attacke die zukünftige 'Partner
schaft' anzudeuten scheint. Aus Danbarkeit wird der Löwe 
zum Begleiter Iweins328. 

Die folgende Szene wurde später beim Durchbruch eines 
Fensters zerstört. Wieviele Szenen im letzten Abschnitt des 
sechsten Registers noch folgten, kann nicht mehr ermittelt 
werden. In Analogie zum darüber liegenden Bildstreifen läßt 
sich aber vermuten, daß es nur eine einzige war. 

Das siebte Register330, mit vermutlich drei oder vier Sze
nen, ist zur Gänze zerstört. 

Insgesamt könnten also etwa fünf Schilderungen verlorenge
gangen sein. Im Text muß !wein nach dem Löwen-Abenteuer 
noch vier 'aventiuren' bis zum glücklichen Ende bestehen331. 
Weber stellt fest, "daß wir bei dem Drachenkampf erst bis 
V .3864 des Hartmann'schen Romans vorgedrungen sind, 
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während er im Ganzen 8165 Verse hat ... , also nicht einmal 
d_ie Hälfte der Erzählung erreicht (ist)".aa2 Dennoch ist ange
sichts des gerafften Erzählduktus im letzten erhaltenen Bild
streifen eine textadäquate Vollendung des Zyklus denk
bar333. 

Die !wein-Bilder in Schmalkalden lassen sich also aufschlüs
seln, da sie weitgehend nahe am Wortlaut des überlieferten 
'Iwein'-Textes bleiben. Wie muß man sich nun die Vorlage 
des Malers vorstellen? 

3.3.2 Die Vorlage des Malers334 

3.3.2.1 Textvorlage 

Wie oben gezeigt, hat der Maler oft geradezu wörtlich illu
striert, und die wenigen Abweichungen lassen sich entweder 
darstellungstechnisch erklären oder auf die spezifische 
Lesart (s.u.) zurückführen335. In Schmalkalden lag also eine 
'Iwein'-Fassung vor, die der heute bekannten sehr nahe kam. 
Ob der Text aufgrund einer Lektüre oder eines Vortrags so 
vertraut war, läßt sich nicht mehr klären. 

3.3.2.2 Bildvorlage 

Die Register des Zyklus laufen meist, wie in Handschriften 
üblich, von links nach rechts; das könnte für eine bebilderte 
Vorlage sprechen. Da einzelne Register einer Handschrift 
nicht so viele Szenen hätten enthalten können, wäre also der 
Schmalkaldener Maler sehr frei mit dem vorgegebenen Lay
out umgegangen. Es sind aber vor allem inhaltliche Argu
mente, die gegen die Annahme eines bildlichen Vorwurfes 
sprechen. In Schmalkalden wird, wie man noch sehen wird 
eine bestimmte Interpretation der !wein-Geschicht~ 
~nszenie~t, belegb~r durch Szenenauswahl und Pointierung 
1m Detail. Auch m den spezifisch schmalkaldischen Ab-
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schnitten ist keine Zäsur in der Art des Umgangs mit dem 
Roman festzustellen. Wenn der Maler eine illustrierte Vorla
ge zur Verfügung hatte, so war er jedenfalls imstande, sie so 
zu verändern, daß nicht nur die Schmalkaldener Iwein-Auf
fasssung zum Ausdruck kam, sondern sich die Bilderzählung 
auch in den vorgegebenen Raum einfügte. Diese Selbständig
keit widerlegt zwar die Hypothese ei er Bildvorlage nicht, 
läßt sie aber als überflüssig erscheinen. 

3.3.3 Textinterpretation (erster Stand) 

Die Bilderzählung ist mit ca. 27 Szenen sehr ausführlich und 
strebt die Wiedergabe der gesamten !wein-Geschichte an. 
Wie wird der Roman hier gelesen? 

Vom Artushof bricht Iwein zu Pferd auf, begegnet dem Wil
den Mann, der ihm den Weg zur Quelle weist, und begeht das 
Quellen-Abenteuer. Der Wasserguß ruft Askalon, den Be
schützer der Quelle herbei, der !wein zum Kampf auffordert, 
von diesem aber in die Flucht geschlagen wird. Er kann sich, 
dicht gefolgt von !wein, gerade noch in seine Burg retten. Im 
Burginneren kommt alsbald Lunete Iwein zu Hilfe, während 
der Burgherr im Kreis seines Gefolges stirbt. Das Gesinde 
sucht Iwein vergebens. Die Zofe führt nach ihrer Fürsprache 
Iwein vor die Königin, die den Ritter wohlwollend empfängt 
und ihrem Hofe die baldige Heirat verkündet. Iwein und 
Laudine werden getraut: Beilager und Festmahl begleiten 
dieses Ereignis. Kurz darauf kommt Artus an die Quelle, die 
von Iwein als neuem Landesherrn erfolgreich verteidigt 
wird. Nach dem Sieg über Key, der für Artus den Kampf an
tritt, führt er dessen Pferd zu seiner Burg zurück. Nachdem 
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er (vermutlich) Artus und dessen Hof empfangen hat, verläßt 
er sein neues Reich wieder und befreit nach erneutem Ausritt 
den Löwen aus den Fängen eines Drachens. 

Die erhaltene Bilderzählung schildert also den erfolgreichen 
W ~g eines Artusritters. Bei dessen Siegen wird allerdings die 
Wiedergabe blanker Gewalt vermieden (kein Totschlag As
kalons, nur dessen Verfolgung!). Er erobert nicht nur Frau 
und Land, sondern auch seine neuen Untertanen: Die Ab
sprache mit dem Hof, die Trauung und das Beilager unter
streichen die 'Rechtmäßigkeit' der Eroberung. Während der 
Text über diese Ereignisse rasch hinweg geht, malen die Bil
der sie breit aus. Der Trauer um den toten Landesherrn wird 
nur eine einzige Szene gewidmet, umsomehr Beachtung fin
den dann die erfolgreichen Taten Iweins. 

Inwieweit eine vollständige Wiedergabe der gesamten Iwein
Geschichte vorlag, kann nicht mehr mit Sicherheit ermittelt 
werden; auffällig ist aber, daß der Maler bis zur Eroberung 
des neuen Reiches dem Text genau folgt, dann aber die er
folgreiche Verteidigung, die Heirat und alle 'offiziellen' As
pekte wie Beratung, Trauung und Festmahl breiter darstellt. 
Hier wird also, verfolgbar bis in Details, das Bildeinestadel
l~sen rit~erlichen Werdegangs entworfen. Einige Aspekte 
dieses Bildprogramms scheinen jedoch auf besondere Ent
stehungsbedingungen hinzudeuten. 

3.3.4 Funktion des Bildprogram~s 

Gerland und nach ihm Weber machten darauf aufmerksam 
daß nicht nur zur Hochzeit gerade das Festmahl hervorge~ 
hoben sondern auch eine 'Willkommensfigur' ergänzt wird. 
Da dieser Jüngling wie auch die Gäste des Gastmahls seinen 
Pokal erhebt, wurde gefolgert, der Schmalkaldener Raum sei 
eine Trinkstube gewesen und aus Anlaß einer Hochzeit aus
gemalt worden. Dafür fehlen zwar urkundlichen Belege, es 
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ergäbe sich jedoch eine verlockende Erklärung für em1ge 
Besonderheiten des Bildprogramms. Ob die sorgfältige In
szenierung eines tadellosen Abenteuerwegs allein auf die 
Auftragssituation zurückgeführt werden kann, muß hier of

fen bleiben. 

Bevor auf die Schmalkaldener Version von Hartmanns 
'Iwein' abschließend eingegangen wird, soll auch hier die 
Bilderzählung untersucht werden: Wie wird der weltliche 

Stoff vermittelt? 

3.3.5 Bildmittel 

3.3.5.1 Namenstituli 

Die Inschriften sind leider nicht mehr erhalten, aber Weber 
konnte noch beobachten, daß in den Trennstreifen zwischen 
den Registern die Namen der Hauptfiguren standen. 

3.3.5.2 Ortsangaben 

Ortsangaben erfolgen in stereotyper Weise: Innenraumsze
nen werden von schlanken Türmchen mit rundem Abschluß 
abgegrenzt, bei Szenen unter freiem Himmel dienen dazu 
zwei Silhouettenbäume. Begrenzen je ein Baum und ein 
Turm die Szene, so begibt sich der Protagonist von einer Burg 
in einen Wald oder umgekehrt. Auch am Ende eines Regi
sters werden die Szenen abgeschlossen336, obwohl es formal 
überflüssig ist. Die Trennungstreifen der Register bilden zu
gleich die Standfläche der Figuren; gelegentlich deuten Erd

schollen Landschaft an. 
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3.3.5.3 Menschendarstellung337 

Die Szenen sind hauptsächlich durch die Figuren bestimmt; 
die Menschendarstellung beruht dabei hauptsächlich auf der 
Wiedergabe von Trachten und Gebärden. Alle Figuren sind 
einander ähnlich, nur durch Gewänder und Attribute zu 
unterscheiden. Die Männer gehören weitgehend zum Typus 
des jugendlichen blonden kurzhaarigen bartlosen 'höfischen' 
Menschen. Die weiblichen Protagonisten sind ebenfalls ju
gendlich und schlank und tragen, mit Ausnahme der Köni
gin, ihr mittellanges Haar offen. Den schmalen, schlanken 
Figuren, die die ganze Registerhöhe einnehmen, scheint der 
Maler wenig Sorgfalt geschenkt zu haben, umsomehr ihren 
beweglichen relativ großen Händen. Die Handlung wird 
weitgehend durch diese Gebärden getragen. 

3.3.5.4 Ikonographie und Motivik 

Wie in Rodenegg stammt die Gestensprache weitgehend aus 
dem Repertoire religiöser Malerei. Entgegen Webers Annah
me, daß "der Künstler, sich nicht an ein durch Jahrhunderte 
vererbtes Schema anlehnen"338 könne, sind die meisten Arm
und Handhaltungen bereits vorgeprägt. Sogar Kampfdarstel
lungen waren der sakralen Malerei nicht fremd339. Webers 
Behauptung: "Das bloße Nebeneinander der Personen, wie es 
der in der umfriedeten Tradition wandelnde kirchliche 
Künstler sich gestatten durfte, mußte er zu handelnden 
Gruppen erheben, die Szene 'psychologisch' erläutern"340, 
trifft eher auf Rodenegg als auf Schmalkalden zu. Der 
Schmalkaldener Maler scheint, verglichen mit dem Rodeneg
ger, allzu bewegte Szenen wie z.B. die 'Suche' geradezu zu 
meiden. Die 'psychologische' Aussage seiner Figuren über
schreitet nicht das vorhandene Gebärden-Repertoire. 
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3.3.6 Kleidung und Rüstung341 

Kleidung und Rüstung sind hier wie in Rodenegg wenig 
aufschlußreich. Bereits Weber bemerkt: "Die Haustracht der 
Männer und die Frauentracht sind in ähnlicher Form durch 
das ganze 13. Jh. nachzuweisen."342 Für die Datierung liefern 
Tracht und Bewaffnung keine genauere Eingrenzung als ca. 
erste Hälfte des 13. Jh. 

Neu gegenüber dem Tiroler Zyklus ist die reichere farbliche 
Musterung der Gewänder. Bei festlichem Anlaß tragen die 
Figuren auch zweifarbige Kleider. Die breiten Borten an 
Halsauschnitten und Säumen von Kleidern und Waffen
röcken betonen die Kostbarkeit des Materials. Weber machte 
bereits auf Laudines 'Garderobenwechsel' zwischen 'Bera
tung' und 'Trauung' sowie auf die Vorliebe für feingemuster
te Stoffe aufmerksam. Es wird sich noch zeigen, daß der Ma
ler Kleidung und Attribute gezielt einsetzte, um eine be
stimmte Lesart der !wein-Geschichte zu betonen. 

Mag auch die Kleidung zu genauer Datierung nicht beitra
gen können, so scheint sie doch darauf hinzudeuten, daß der 
Schmalkaldener Zyklus etwas jünger ist als der in Rodenegg. 
Insbesondere die zweifarbigen Kleider, die zahlreichen 
Schmuckborten und Laudines Gebende gemahnen an Bei
spiele aus den 30-40er Jahren des 13. Jh. wie z.B. die 'Par
zival'- oder 'Wilhelm von Orlens'-Handschrift343. Weber kon
statierte bereits, daß der Zyklus den 'Parzival'- und 'Tristan'
Handschriften am ehesten entspreche344, und neigte deshalb 
zu einer Datierung zwischen dem ersten Viertel und der 
Mitte des 13. Jh. Wie läßt sich dieser zeitliche Ansatz recht

fertigen? 
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4. Stil und Datierung 

Der schlechte Erhaltungszustand des Zyklus erschwert eine 
stilistische Einordnung. 

4.1 Beschreibung und Datierung 

Charakteristisch ist zunächst die Flächigkeit der rotbraunen 
Umrißzeichnungen auf weißem Grund. Raum wird durch 
Überschneidungen suggeriert, aber nicht als Tiefenräum
lichkeit intendiert. Die Schrägstellung der Figuren und man
che räumlich projizierten Requisiten zeigen, daß der Maler 
zur Raumsuggestion imstande war. Er stellte seinen Figuren 
aber nur eine linienartige 'Standfläche' zur Verfügung. Die 
Komposition wird von den handeldnen Figuren bestimmt, die 
sich scherenschnitthaft im Vordergrund bewegen. Sie haben 
relativ große Köpfe und plumpe Glieder, die sie dennoch frei 
bewegen. Im Gegensatz dazu sind ihre Körper schmal und 
mit einem leichten C-Schwung versehen. Der Umrißzeich
nung entsprechend ist auch die Gewandbehandlung summa
risch. Die Schultermäntel hängen schwer von den schmalen 
Schultern herab, scheinen sie geradezu einzuengen; die Klei
der umschließen die schmälen Körper wie eine zähe Hülle. 

Im Gegensatz zu den eher negativen Urteilen über den Stil 
dieser Fresken muß aber festgestellt werden, daß die erhal
tenen Umrißzeichnungen auf eine sichere, ihrer Mittel be
wußte Hand zurückgehen. Eingedenk der schlechten Bedin
gungen - das sehr unebene Gewölbe bietet nahezu keine re
gelmäßige Grundfläche - ist der Maler sehr ungezwungen 
vorgegangen. Die Proportionen der Figuren sind gewiß sehr 
summarisch gegeben, drücken aber keine Unsicherheit aus. 
Die Größe der Hände, insbesondere bei Zeige- und Ansprech-
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gesten, dient der Verdeutlichung der Handlung. Das Kolo
rit345 der Gewänder und die Feinzeichnung der Gesichter mö
gen ursprünglich den summarischen Eindruck gemildert ha-

ben. 

In Szene 13 sieht man noch, wie sich das Kleid der Königin in 
großen Falten mit eckigen Knicken am Boden staut und in 
spitzen Zipfeln ausläuft. Das ist nicht mehr der weiche Ge
wandfluß (Muldenfaltenstil) der ersten beiden Jahrzehnte 
des 13. Jhs., sondern erinnert an jenen der 30-40er Jahren, 
den sogenannten 'Zackenstil'346. Ähnliche Saumzeichnungen 
und Stoffbehandlung finden sich in der 'Wilhelm von Orlens'
Handschrift347. Die 'flotte' Ausführung der Fresken er
schwert ihre stilistische Einordnung. Vielleicht lassen sich 
die silhouettenhaften Bilder am ehesten mit der 'Tristan'348-
und der 'Wilhelm'349- Handschrift vergleichen, deren Bilder 
ja auch stark konturbetont sind. 

Im 13. Jh. bietet Deustchland stilistisch ein vielschichtiges 
Bild. Angesichts der "Unterschiede der regional differenzier
ten, autonomen Malschulen ... der künstlerischen Dezentrali
sation"350, scheut man sich, geographisch entfernte Beispiele 
heranzuziehen; mit den nächstliegenden aber, den Werken 
der 'thüringisch-sächsischen' Malerei351, haben die Schmal
kaldener Fresken leider wenig gemeinsam. In ihrer 'Beschei
denheit' und ihrer Technik lassen sie sich mit Werken weder 
der ersten (1211-13, 'Landgrafenpsalter') noch der zweiten 
Generation (Goslarer Rathaus-Evangeliar, um 1240)352 ver
gleichen. Nur entfernt erinnert die Stoffbehandlung in 
Schmalkalden an die Gewandbehandlung der 30-40er Jahre. 
Von den spezifischen Eigenschaften dieser Formensprache353 
ist in Schmalkalden nichst zu spüren. Wenn also die Analo
gien auch flüchtig bleiben, rechtfertigen sie doch eine Datie-

rung um 1240. 
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4.2 Schmalkalden und Thüringen354 

Allein die Gegenüberstellung der Schmalkaldener Fresken 
mit Werken zeitgleicher thüringisch-sächsischer Malerei355 
macht bereits deutlich, daß sie in Stil, Ausführung und Qua
lität mit diesen religiösen Prachthandschriften nichts ge
meinsam haben. In Schmalkalden scheint das geläufige Ur
teil "von der geringen. Qualität"356 der Illustration profaner 
verglichen mit religiösen Texten gerechtfertigt. Das ent
täuscht umsomehr, als gerade Thüringen, der Hof der Ludo
winger, seit den 70er Jahren des 12. Jhs. einer der "bedeu
tendsten Mittelpunkte"357 der höfischen Dichtung ist. Die 
literarischen Neigungen der Landgrafenfami.lie legten denn 
auch die Vermutung nahe, den artureischen Zyklus mit ihr 
in Verbindung zu bringen; das ergab zunächst eine zu frühe 
Datierung des Zyklus (vor 1217, dem Todesjahr des Landgra
fen)358. Der Sohn Hermanns, Ludwig IV. (gest.1227), der we
gen seiner Frömmigkeit berühmt war, setzte nämlich das li
terarische Mäzenatentum seines Vaters nicht fort und konn
te daher nicht mit den alereien in Verbindung gebracht 
werden. 

Zu einem etwaigen Mäzenatentum des Landgrafen in den 30-
40er Jahren ist leider nichts überliefert, weder im religiö
sen359 noch im profanen Bereich. Das "Problem profaner Illu
stration am literatenbevölkerten thüringischen Landgrafen
hof'360 ist zwar bis heute nicht in Angriff genommen, gleich
wohl versucht worden, Hermann, den Landgrafen von Thü
ringen, als Auftraggeber der 'Eneide'-Handschrift nach
zuweisen361. Mit dem Stil der Bilder zur 'Eneide'362, die aus 
dem Regensburg-Prüfeninger Raum stammen, hat unser Zy
klus allerdings noch weniger gemeinsam. Sollte man aus der 
Tatsache, daß Hermann die Bilder zur 'Eneide'im süddeut
schen Raum bestellte, schließen, daß dort die Hochburg pro
faner Malerei lag? Gab es etwa in Thüringen keine geeignete 
Werkstatt, die dann auch schulbildend gewirkt hätte? Der 
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Anblick unseres Zyklus scheint das zu bestätigen. Mithin ist 
weder die literarische und künstlerische Beschäftigung mit 
Hartmanns Roman in Schmalkalden in direktem Zusam
menhang mit dem Landgrafenhof zu sehen, noch gehört der 
dortige !wein-Zyklus zur Blüte thüringisch-sächsischer Ma
lerei. 

5. Modalitäten der profanen Illustration 
in Schmalkalden 

5.1 Überlegungen zur Formensprache 

Anders als in Rodenegg ist der Zyklus in Schmalkalden nicht 
durch besondere Qualitäten wie dramatische Erzählungsin
szenierung und psychologische Durchdringung geprägt; eher 
zeichnen ihn die zahlreichen Peripetien und der Versuch aus, 
den gesamten Roman positiv darzustellen. Offensichtlich 
entspricht Schmalkalden also einer anderen "Selbst- und 
Weltinterpretation im Medium des Bildes"363 als Rodenegg. 
Hier scheint der Roman tatsächlich der ungetrübten Unter
haltung, der Flucht364 in eine bessere Welt gedient zu haben. 
Auch der betont dekorative Charakter der Fresken und die 
glättende Lesart sprechen dafür. 

Ausgewogenheit der Komposition, flotter Zeichenstil, harmo
nisierende und affirmative Faktendarlegung scheinen die 
Merkmale profaner Malerei um 1230-40 in Schmalkalden zu 
sein. Auf die Bedeutung des Zeichenstils für die profane Ma
lerei soll noch eingegangen werden. Zunächst seien aber die 
Mittel zur Gestaltung einer Erzählung in Schmalkalden ein
gehender untersucht. 
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5.2 Aspekte der zyklischen Bilderzählung 
und Illustration 

5.2.1 Formale Mittel der Bilderzählung. 

Wie man gesehen hat, ist die Erzählung als langer Fries, 
über Register verteilt, angelegt. Ohne Lesehilfen ist sie nicht 
ohne weiteres zu erschließen, umsoweniger als man sogar 
einmal die Leserichtung wechseln muß; vermutlich boten die 
Inschriften in den Trennborten zwischen den Registern hier 
eine Stütze. Außer durch die Wendung der Protagonisten ist 
die Leserichtung im Bild selbst nicht angedeutet. Hier ist je
de Szene gegenüber den benachbarten deutlich abgegrenzt 
und bildet eine geschlossene Einheit in sich, d.h. es dominiert 
der additive Charakter und die 'distinguierende' Erzählweise 
ist in vollendeter Form vertreten. 

5.2.2 Text/Bildbeziehungen und 
Illustrationsmechanismen 

In Schmalkalden wird die Wiedergabe des ganzen Romans 
angestrebt; aber wie eng ist der Maler dem Text gefolgt? 

Wie im Roman erfolgt zunächst eine expositio, in der die 
'Koordinaten' des artureischen Kosmos angedeutet werden; 
erst dann tritt der Held auf. Der Maler hielt sich genau an 
den Text und läßt Iwein in einen Wald ausreiten. Beim Wild
hüter und bei der Quelle setzte er, so gut er konnte, die Anga
ben des Textes um, dabei wie der Rodenegger damals geläu
fige Bildtopoi verwendend und ergänzend (Greif anstatt Wi
sente; Tischaltar für den wunderbaren Stein). Die Topogra
phie der Quelle (unter der Linde) ist eine wörtliche Umset
zung. Bei der zweiten Quellenszene ist sogar das Unwetter 
durch Hagel und schwarze Wolken versinnbildlicht. Auch bei 
den Kampfszenen, erst mit der Lanze, dann mit dem Schwert 
wurde nicht vom Text abgewichen, beim Schwertkampf aller~ 
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dings die Wiedergabe des Totschlags zugunsten derjenigen 
der Verfolgung vermieden. Bis zur Ringübergabe hielt sich 
der Maler weitgehend an den Wortlaut des Textes und wähl
te jeweils wichtige Handlungsmomente aus. Dann versuchte 
er durch die Abfolge 'Ringübergabe'/'Trauer um Askalon'/ 
'Suche' eine Entwirrung des mehrsträngigen Handlungs
ablaufs. In der Trauerszene drückt Laudine wie das Gefolge 
Trauer durch topisches Händeringen aus und rauft nicht 
etwa die Haare etc. Eine Krone betont ihre Königinwürde, 
ohne daß der Text es erwähnt hätte. Daß das wilde Suchen 
eher statisch übersetzt wurde, hat man gesehen. In den näch
sten Episoden spielt Lunete wie auch im Text eine aktive 
Rolle: Sie spricht zu ihrer Herrin und führt Iwein dann vor. 
Wie im Text betont, hat sich Iwein vor dem Empfang durch 
Laudine umgezogen und erscheint nun als höfischer Jüng
ling. Laudine begrüßt ihn mit erhobener Hand, so seine Er
hörung andeutend. Diese Inszenierung entspricht ziemlich 
genau dem Augenblick der positiven Wendung des Em
pfangs. 

So weit folgte der Maler in Szenenanordnung und Erzähl
schritt dem Text. Nun aber widmete er ein ganzes Register 
und zusätzlich das Bogenfeld der Hochzeit, also viel mehr 
Raum, als durch den Anteil am Text oder den Stellenwert im 
Rahmen des gesamten Abenteuerwegs nahegelegt wurde365. 
Nicht nur die offizielle Legitimierung (Beratung mit dem Hof 
und Trauung durch einen Priester) der Heirat, auch ihre 
'affektive' Realisierung sind breit dargelegt. 

Von der Trauung an setzt der Maler, so die 'Machtübernah
me' versinnbildlichend, durchweg Iwein die Krone auf. Nach 
der Vermählung folgte der Maler wieder dem Text, nur ist 
Iweins neue Würde als Landesherr im Bild durch Details wie 
das weiße Pferd und den Adlerschild betont, ohne daß der 
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Text dazu etwas vermerkt hätte. Die schmähliche Niederlage 
Keys und die Episode, als Iwein das Pferd des Gegners ab
führt, illustrieren den Text wieder wörtlich. 

Die noch folgenden Szenen, die sich wegen ihres schlechten 
Erhaltungszustandes nicht mehr eindeutig bestimmen las
sen, scheinen jedoch dem Text getreu gefolgt zu sein, wie das 
Löwen-Abenteuer zeigt. Den feuerspuckenden Drachen in
terpretierte der Maler entsprechend damaliger Bildtopik als 
riesigen Greif. Wenn der Text ihn vor die Aufgabe stellte, et
was !wein-spezifisches, d.h. Neuartiges, darzustellen (Quel
le), adaptierte er Bildformeln aus dem religiösen Bereich. 
Fehlen präzise Angaben im Text, so ergänzte er also gemäß 
damaliger Topik366 oder damaligem Brauch (Kleidung, 
Rüstung, Tischordnung). 

Das Erzähltempo des Bildes, bis zum 'Empfang' dem des Tex
tes nahezu angeglichen, wird zur 'Vermählung' verlangsamt, 
um dann wieder beschleunigt zu werden, damit die Erzäh
lung noch zu Ende geführt werden kann. Im Vergleich zum 
Text ging der Maler also sehr selbständig mit dem Tempo sei
ner Erzählung um. Beide Abweichungen, das Retardieren 
(Heirat) und das Beschleunigen (nach der Rückkehr) sind se
mantisch bedeutsam, verlagerte der Maler damit doch die 
Akzente der Erzählung (s.u.) 

Das Auswahlprinzip diente weitgehend der Handlungsver
deutlichung, indem wichtige Momente des Geschehens ins 
Bild gebracht wurden. Die Abweichungen, soweit sie nicht 
auf ästhetische oder gattungsgemäße Rücksichten367 Ciwein
Geschichte ohne Kalogrenant-Episoden, eine 'Suche') zurück
gehen, sprechen für eine bestimmte spezifisch Schmalkal
dener Lesart des 'I wein'. 
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5.3 !wein-Ikonographie in Schmalkalden 

5.3.1 Textinterpretation (zweiter Stand) 

Schupp, der zuletzt den Zyklus interpretierte, kommt zu dem 
Schluß: "Der Maler sah also die Hochzeit als Zentrum an und 
täuschte sich anscheinend über den Umfang des zweiten 
Teils ... Der Roman ist anscheinend verharmlost worden."368 
Die zentrale Stellung der Hochzeit ist unbestreitbar, eine 
'Verharmlosung' des Romans aber sehr fraglich. Auch hat 
sich der Maler keineswegs über den Umfang der Erzählung 
getäuscht, da er sie ohne weiteres zu Ende geführt haben 
kann. Die 'verkürzte' Wiedergabe der letzten Abenteuer 
Iweins entspricht der bestimmten Lesart seiner Geschichte. 

Man hat schon gesehen, daß Iwein nicht als Mörder, sondern 
'nur' als Verfolger369 Askalons gezeigt wird. Wenn er dann 
Laudine vorgeführt wird, ist er als höfischer Jüngling ge
kennzeichnet und nicht mehr als bewaffneter Ritter. Diesem 
'Ins-rechte-Licht-Rücken' der Taten Iweins, entsprechen die 
weiteren Betonungen der Rechtmäßig~eit des 'Machtwech
sels'37o. Die schmählichen Episoden (Verfluchung durch Lau
dine und Wahnsinn) wurden ausgespart, erst die erfolgreiche 
Befreiung des Löwens wieder gezeigt. 

Bewußt wurde also die etwas kontroverse rasche Wieder
heirat mit allen Zeichen des Rechtmäßigen ausgestattet. Die 
'Tat' Iweins, die ihr vorangeht, wurde im Bild gemildert, ge
radezu 'korrigiert'. Die 'Korrektur' erfolgte auf der Ebene so
wohl der Vokabeln ('Verfolgung' statt 'Erschlagung') als auch 
der Syntax: 'Ringübergabe' zwischen 'Verfolgung' und 'Be
weinung', damit letztere nicht als direkte Folge der ersteren 
erscheint. Die Hervorhebung der Heirat mag auf die beson
dere Auftragslage - anläßlich einer Hochzeit - zurückgehen, 
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die 'Korrekturen' und die Betonung der Rolle Iweins als neu
er Landesherr lassen sich allerdings nicht allein darauf zu
rückführen. 

Hartmanns Iwein wurde hier also nicht nur illustriert, son
dern auch interpetiert: Der Roman scheint dem "Bedürfnis 
nach Evasion in die Vollkommenheit des Imaginären"371 ge
dient zu haben, die allerdings erst im Bild hergestellt wurde! 

5.3.2 Textverständnis des Auftraggebers 

Konsequent ist der Weg eines Ritters zu eigener Landesherr
schaft durch erfolgreiche Abenteuer geschildert. Schupps 
Feststellung, der Roman habe "eher als Stofflieferant gedient 
denn als geformtes Gebilde mit einem in die Gestalt und den 
Erzählablauf beschlossenen Sinn"372, muß ebenso zurückge
wiesen werden wie der Schluß, den er daraus zieht: "War der 
Auftraggeber also ein Ministerial (des Landgrafen oder des 
Klosters), so hat er sich nicht in seiner ständischen Eigen
schaft angesprochen gefühlt, sondern in seiner Freude am 
Genuß der guten Seiten des Lebens."373 

Die Tatsache, daß ein Ministerial oder ein Adeliger einen 
Raum seiner Stadtresidenz mit Bildern aus der Artussage 
ausmalen ließ, wurde bisher in ihrer Bedeutung für das Ver
ständnis ritterlich-höfischer Literatur verkannt. Die Thesen 
Schupps kommen einer Bagatellisierung und Banalisierung 
des Textverständnisses gleich. Die Einstufung des Textes als 
rein unterhaltende Fiktion, die in jeder Trinkstube als deko
rativer Wandschmuck dienen konnte, fällt selbst hinter die 
Kritik des 13. Jh.374 zurück und wird durch Schmalkalden 
widerlegt. 

Daß die malerische Wiedergabe des Artusromans repräsen
tative und unterhaltende Eigenschaften besitzt, soll nicht ge
leugnet werden. In Schmalkalden liegt aber keine problem-

i i 



- 102 -

lose und ungefärbte, sondern eine differenzierte und pointier
te Inhaltswiedergabe vor. Der Auftraggeber wurde so sehr 
vom Text angesprochen, daß er ihn 'korrigierte', um den Ein
druck eines vorbildlichen ritterlichen Werdegangs entstehen 
zu lassen. In Schmalkalden fand eine, wenn auch fiktive, 
Identifikation des Auftraggebers mit dem artureischen Kos
mos statt. Vielleicht umgab er sich aus einem persönlichen 
Anlaß heraus mit Darstellungen aus dem Kreis damaliger 
'Leitbilder'. Er bezog die Helden des Artusromans sogar so 
weit in die aktuelle Situation ein, daß sie in der 'Trinkstube' 
ihren Pokal erheben (Bogenfeld). 

Als 'Trinkstube' war der Raum ein Aufenthalts-, Empfangs
und, wenn auch bescheidener, Repräsentationsraum. Warum 
gerade der 'lwein'375 zur Ausmalung herangezogen wurde, 
läßt sich leider nicht mehr ermitteln. 

Am Schluß dieser, zweiten Betrachtung eines ritterlich-höfi
schen Zyklus stellt ma:n nun fest, daß hier die Wandmalerei 
Medium der Artikulation zeitgenössischer Lebensform (nicht 
-problematik) mittels interpretierender Illustration einer 
zeitgenössischen literarischen Vorlage war. Anders als im 
ersten Fall diente sie durchaus repräsentativen Zwecken und 
zugleich der Affirmation ritterlicher Lebensgestaltung. Das 
profane Thema führte in Schmalkalden allerdings nicht zur 
Entwicklung einer neuen Sprachform. 

5.4 Überlegungen zum Gattungsstil in Schmalkalden 

Im Gegensatz zum !wein-Zyklus in Rodenegg wurde in 
Schmalkalden keine neue Sprachform zur Wiedergabe des 
weltlichen Stoffes entwickelt. Obwohl auch hier 'im Medium 
des Bildes die Erwartungshaltung, die den Auftraggeber 
motivierte'376, artikuliert und eigene Interpretation darge
legt wurde, ist das Werk nicht von innovativen Zügen ge
prägt. Es unterscheidet sich nicht von gleichzeitigen religi-
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ösen Malereien, deren Qualität nicht einmal erreicht wird. 
Der diesen Fresken eigene 'Zeichenstil' scheint das einzige 
Merkmal zu sein, das sie mit einem weiteren profanen Werk 
('Tristan',s.u.) verbindet. 

Die 'mindere Qualität', die aufwandsärmere Technik und die 
affirmative, harmonisierende Darstellung des höfischen 
Inhalts der Malereien in Schmalkalden spiegeln vielleicht 
eine Veränderung von Bedeutung und Stellenwert dieser 
artureischen Literatur wider. Es könnte sein, daß der Stoff in 
den 30-40er Jahren des 13. Jhs. i.S. eines Angebots zur Arti
kulation gesellschaftlicher Probleme, wie etwa in Rodenegg, 
nicht mehr aktuell war und statt dessen jetzt seine repräsen
tativen und unterhaltenden Eigenschaften im Vordergrund 
standen. Bevor dieser Vermutung nachgegangen wird, soll 
eine vergleichende Betrachtung beider Zyklen ihre jewei
ligen Besonderheiten noch einmal deutlich machen. 
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Kapitel IV: 
Rodenegg und Schmalkalden 

1. Vergleichende Betrachtung 

Die beiden einzigen Zyklen profaner Wandmalerei, die aus 
dem beginnenden 13. Jh. überliefert sind, stellen den 'lwein' 
Hartmanns von Aue dar. 

1.1 Zwei !wein-Versionen 

Während in Tirol der Held und sein Opfer im Vordergrund 
stehen, wird in Thüringen dessen Bezugssystem, der arture
ische Kosmos stets als Referenzsystem gegenwärtig gehal
ten. Von diesen unterschiedlichen Ausgangspositionen gehen 
entsprechend verschiedene Interpretationen aus. Wird in Ro
denegg das Schicksal des Helden verfolgt, so beleuchtet 
Schmalkalden auch dessen gesellschaftliche Implikationen. 
Der Tod des Landesherrn, der die Hälfte des Rodenegger Zy
klus bestimmt, gerät in Schmalkalden angesichts der Zere
monien zur Einführung von dessen Nachfolger bald in Ver
gessenheit. Während in Rodenegg Iweins 'Condottiere-Ethik' 
in Frage gestellt wird, rückt Schmalkalden seine Tat ins 
'rechtmäßige' Licht. 

Diese divergierenden Auffassungen des Romans schlagen 
sich in unterschiedlichen Illustrationshaltungen nieder. Bei
de Maler modulieren den darzustellenden Stoff auf zwei 
Ebenen: bei Auswahl der Szenen (und deren Reihenfolge) 
und Inszenierung jeder einzelnen Episode. 
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chen). Magische, märchenhafte und !wein-spezifische Aspek
te (Wilder Mann, Quelle, Fallgatter, Zauberring, Unsichtbar
keit) werdenjeweils sorgfältig ins Bild übertragen. 

Wichtigster Ausdrucksfaktor ist in beiden Fällen die Gebär
densprache, in Rodenegg noch durch die Mimik unterstützt 
und nuanciert. Weltliche Attribute und Verhaltensweisen 
werden 'realistisch' gemäß den N armen und/oder der Bildto
pik der Zeit behandelt bzw. ergänzt. 

1.4 Unterschiedliche Illustrationshaltungen 

Wie man gesehen hat, bestimmen die unterschiedlichen Les
arten des Romans vom 'Schwertkampf an zunehmend Sze
nenauswahl und -charakterisierung. Um dem repräsenta
tiven Charakter seines Zyklus gerecht zu werden, mied der 
Schmalkaldener Maler die Schilderung bewegter Momente 
und reihte einfach geschlossene Tableaux, im Wortsinnßta
tionen, einander, nur in den Kampf- und Quellenszenen den 
vorwiegend statischen Charakter durchbrechend. Der Rode
negger Maler hingegen strebte, den Handlungsablauf im 
Erzählfluß reproduzierend, eine dramatischen Inszenierung 
der Erzählung an und faßte jede Szene als Glied einer Kau
salkette auf. 

Schmalkalden bietet in additiver Vorführung des Stoff es eine 
Folge exemplarischer höfischer Verhaltensweisen, während 
Rodenegg sich in pathetischer Nacherzählung mit den Fol
gen ritterlicher 'Taten' auseinandersetzt. 

Die verschiedenen 'Selbst- und Weltinterpretationen im Me
dium des Romans' führen also zu unterschiedlichen Auffas
sungen der Illustrationsaufgabe und damit zu anderen Illu
stra tionstypen. 
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2. Beziehungen zwischen Rodenegg 
und Schmalkalden 

2.1 Direkte Beziehungen? 

Masser erwägt, "statt allgemeiner Beziehungen eine kon
krete Abhängigkeit der thüringischen von den Rodenegger 
Fresken ins Auge (zu) fasse11,"378 insbesondere die Szene mit 
dem Wilden Mann scheint ihm das nahezulegen. Die Über
nahme der Darstellung des Waldmannes sei "völlig 
unsinnig,"379 da das Ausstrecken des Arms nach links hier 
dem Szenenablauf widerspreche. Dies trifft nur auf die Szene 
selbst zu, nicht auf den Erzähl verlauf, da das folgende Quel
lenabenteuer in der Tat links folgt, und zwar als erste Szene 
des nächsten Registers. Dennoch überraschen die Ähnlich
keiten in der Gesamtgestaltung dieser Szene: Beide Male hat 
der Wilde eine Keule links geschultert und ist von Hirsch 
und Wildkatze u.a. umgeben. In Anbetracht der Divergenzen 
in den anderen Darstellungen ist diese 'Verwandtschaft' 
wohl eher auf die damals übliche Darstellungstradition38ü 
der Wilden-Darstellung zurückzuführen. Eine weitere 'Ähn
lichkeit' wäre die 'Tischaltar-Lösung' für den wunderbaren 
Stein an der Quelle; aber auch hier ist die Ausführung im De
tail zu unterschiedlich, als daß der Schluß einer direkten Be
ziehung erlaubt wäre. Spätestens bei Iweins Handlung an 
der Quelle und in den Kampfszenen hätte der Schmalkalde
ner Maler seine Rodenegger Vorlage jedenfalls bis zur U n
kenntlichkeit verändert. 

2.2 Gemeinsame Vorlage? 

Eine andere Erklärungsmöglichkeit für gewisse 'Verwandt
schaften' wäre eine gemeinsame Bildvorlage - vielleicht eine 
illustrierte 'Iwein'-Handschrift? Bei der Untersuchung jedes 
Zyklus war diese Möglichkeit aber bereits ausgeschlossen 
worden. Weiter muß gefragt werden: Wenn so markante Ro-
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denegger Lösungen wie die 'Pieta', das 'Lauschen am Fenster' 
und die wilde 'Suche' aus einer Vorlage stammen sollten, wo 
bleibt dann ihr Niederschlag in Schmalkalden? Wie bei der 
Hypothese der direkten Kontakte muß hier festgestellt wer
den, daß die beiden Maler, wenn sie eine gemeinsame Vor
lage gehabt haben sollten, sie so verändert hätten, daß sie 
nicht mehr rückerschlossen werden kann. 

Die Gemeinsamkeiten beider Zyklen überschreiten also nicht 
jenes Ausmaß das aufgrund des gemeinsamen Stoffes zu er
warten ist. Die freien Interpretationen des 'Schwertkampfs', 
der 'Trauer um Askalon', der 'Suche' und der 'Vorführung 
Iweins' widersprechen deutlich der Annahme, "daß schon 
sehr früh der Text von einer relativ selbständigen Bildse
quenz begleitet war."381 Daß die "Vorlagen der beiden Maler 
nahe verwandt"382 waren, ist ausgeschlossen. 

3. Darbietung und zeitgenössische 
Rezeption höfischer Literatur -
Gattungsstil 

3.1 Darbietung und zeitgenössische Rezeption 

Die weitgehende Übereinstimmung·von Bild- und Textüber
lieferung läßt darauf schließen, daß die Hartmannsche Fas
sung des 'Iwein'-Stoffes gut bekannt war. Ob die auffallend 
gute Textkenntnis auf das Lesen oder auf das Hören zurück
geht, konnte leider nicht mehr ermittelt werden. Die Rolle 
mündlicher Tradierung383 darf man, auch wenn sie wenig 
belegt ist, insbesondere um 1200 nicht unterschätzen. "Aus 
der gesellschaftlichen Funktion der Dichtung erklärt sich 
auch ihre nicht eigentlich literarische, sondern immer we
sentlich mündliche Lebensform. Sie war eine öffentliche An
gelegenheit, ein gesellschaftliches Ereignis, keine Lesedich
tung, sondern hörend aufgenommenes Wortkunstwerk ... "384. 
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Die bedeutende Rolle mündlicher Überlieferung und oraler 
Literaturpflege38fi im beginnenden 13. Jh. liefert vielleicht 
auch eine Erklärung für die geringe Zahl überlieferter Hand
schriften dieser Epoche. Daß sich die "buchepische literari
sche Ambition"386 erst allmählich durchsetzte, zeigt sich 
auch daran, daß bebilderte Handschriften, also eigentlich 
buchgebundene Leseliteratur, erst später auftraten (s.u.). 

Bei der Betrachtung der Schmalkaldener Fresken stellt Mer
tens fest: "Hier liegt der Akzent offensichtlich nicht auf 
Kampfszenen, sondern auf der höfischen Repräsentation; die 
Tendenz dafür ist bei einem Wandgemälde, das dauernd in 
seinem Umfang vor Augen ist, wohl größer als bei Buchillu
stration, die zwar auch mehr repräsentativer Schmuck den 
Begleitinformation für den Leser ist, aber doch im begrenz
ten Kreis und sukzessiv betrachtet wird, weshalb umfänglich 
erzählerische Lücken mehr auffallen würden ... Der Schmal
kalder Zyklus antizipiert die Sichtweise, in der sich der 
'Iwein' dem 14. Jh. präsentiert: nicht mehr als Problemro
man, sondern als Darstellung idealtypischer Ereignisse eines 
exemplarischen tempus actum ... "387. 

So erklärt sich die Andersartigkeit des Rodenegger Zyklus 
dadurch, daß hier ein 'Problemroman' dramatisch nacher
zählt wurde. Der Wandel der 'Iwein'-Rezeption bewirkte eine 
Veränderung der bildlichen Nacherzählung. Es stellt sich 
nun die Frage, inwiefern nicht nur dieser Wandel, sondern 
auch die Entwicklung profaner Illustration für den Unter
schied zwischen Rodenegg ung:;,ScJJ)'/}a:,lkalden verantwortlich 
ist. 

3.2 Überlegungen zum Gatt~tigsstil im 13. Jh. 

Die Wiedergabe des neuen,preran"e'Il. Stoffes bot neue Form
gelegenheiten. Eine neue Ikonographie und neue gattungs
typische Bildarten und -formeln, nämlich szenische Bilder zu 
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den Themenkreisen Kampf, gesellschaftliches Leben und 
Minne waren zu entwickeln. Die Betrachtung des älteren 

' 
Zyklus zeigte, daß darüber hinaus eine eigene Bildrhetorik 
entwickelt wurde. Die Überschaubarkeit der Handlung und 
die Veranschaulichung innerer Vorgänge hatten Priorität. 
Mag auch die Sprachform der Bilder rein formgeschichtlich 
wenig 'fortschrittlich' gewesen sein, so erwies sie sich doch 
als Symptom einer neuen Funktion des Bildes: Das Bild wur
de, als Illustration und Interpretation einer zeitgenössichen 
literarischen Vorlage, zum Medium der Auseinandersetzung 
mit einer zeitgenössischen Problematik. 

In Schmalkalden wurde die expressive Artikulation zeitge
nössischer Problematik durch die Darstellung idealtypischer 
Szenen adeligen Lebens ersetzt. Die Bildsprache, schemati
siert und auf die bloße Vergegenwärtigung der szenischen 
Handlung reduziert, begnügte sich hier mit dem flotten Zei
chenstil eines additiv repräsentativ erzählenden Zyklus. 

Die an ihrem Objekt entwickelten Ausdrucksqualitäten der 
Rodenegger Bildsprache blieben also ohne Nachklang. War 
möglicherweise der Zeichenstil der Schmalkaldener Fresken 
als 'erzählerische Sprachform' für einen profanen Typus bes
ser geeignet? Das bleibt zu untersuchen (s.u.). Der Wandel 
von dramatischer zu repräsentativer Nacherzählung ist 
Symptom veränderten Verständnisses und Stellenwertes der 
dargestellten Literatur. Die zeitliche und geographische Di
stanz zwischen unseren Beispielen verbietet es, sie als Zeu
gen einer Entwicklung zu betrachten. Die Seltenheit über
lieferter profaner Wandmalerei erschwert eine Einschät
zung, welchen Stellenwert die beiden Zyklen jeweils besaßen. 

Ein Blick auf die weltliche Epenillustration in einem ande
ren Medium, der Buchmalerei, wird die hier aufgestellte The
se einer spezifischen Veränderung der Bildsprache stützen. 
Die Veränderung besteht darin, daß jetzt alle Bildmittel für 
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die Veranschaulichung des Darzustellenden in Anspruch ge
nommen wurden, ohne Rücksicht auf formgeschichtliche As
pekte wie etwa Optimierung der Figureneinbindung in den 
Raum oder Plastizität des Gewandes etc .... Expressivität und 
erzählerische Sprachform haben Vorrang vor tektonischen 
Bildqualitäten; dadurch zeichnet sich eine neue gattungs
typische 'Bild'-Form ab, besser 'Sprach'-Form von neuartiger 
Bildqualität. Rein formgeschichtliche Betrachtungen können 
deshalb zu einer negativen Einschätzung dieser Bilder, die 
zugleich ein Verkennen ist, führen. 
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Kapitel V: 
Aspekte und Formen profaner 
Handschriftenillustration im 

13. Jahrhundert 

"Der Kunsthistoriker weiß meist nur vom Manesse
Codex"388, stellt Ott zu Recht fest. Weiter resümiert Walthers 
Vermutung: "Kirchliche Handschriften bieten allenfalls nur 
schwer faßbare Parallelen, und die Tradition der Epenillu
stration ist noch zu jung, als daß sie bereits weit verbreitete 
Muster herausgebildet hätte"389, weitgehend die Vorstellung 
über die Situation der Epenillustration im 13. Jh. Daß dies 
eben nicht zutrifft, sondern die profane Illustration bereits 
ein halbes Jahrhundert vor dem Manesse-Codex ein eigenes 
Repertoire entwickelt hatte, lassen bereits die wenigen er
haltenen Handschriften ahnen. 

1. Frühe illustrierte Epenhandschriften 

Im Epilog seiner 'Eneide' (1170-1189), in dem er über das 
seltsame Schicksal39o seines ihm entwendeten Manuskriptes 
berichtet, schreibt Heinrich von V eldeke: 

"her hete das buchelin verloren 
er liez ez einer frouwen ze 
lesene und ze schouwen." 

Das Verb 'schouwen' könnte man zwar aus dem Reimzwang 
erklären, aber auch damit, daß die ausgeliehene und dann 
verlorengegangene Handschrift mit einem Bildschmuck aus
gestattet war. Leider ist nichts über das Aussehen der ur
sprünglichen 'Eneide'~Handschrift überliefert. 
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Beim Versuch, durch eine realiengebundene Untersuchung 
der überlieferten Epenhandschriften eine konkrete Vorstel
lung der Literaturpflege im 13. Jh. zu gewinnen, stellt der 
Germanist Becker fest: "Im 13. Jh. können im Gegensatz zu 
späteren Zeiten selten konkrete Aussagen über Auftragge
ber, Besitzer und Schreiber von Handschriften gemacht wer
den."391 Im Bereich der Kunstgeschichte gibt es bis heute kei
ne umfassende Studie über die profanen Handschriften des 
13. Jh., geschweige denn über deren Illustrationen, Entsteh
ungsbedingungen, Formen und Beziehungen zu sakralen 
Werken392. Die vorliegende Skizze vermag dieses Versäum
nis nicht wettzumachen. Indessen kann ein kurzer Überblick 
über die frühesten überlieferten Epenhandschriften393 (An
fang bis Mitte des 13. Jh.) bereits einen Einblick in die For
men der Epenillustration im Medium der Buchmalerei lie
fern394. 

Der erhaltene Bestand an illustrierten Codices scheint keine 
Aussage über Rang und Beliebth.eit des jeweiligen Textes zu 
erlauben. Auch wenn Hartmanns 'Iwein', wie die Vielzahl 
überlieferter Handschriften bezeugt, gleich nach Erscheinen 
großen Anklang fand, so ist doch kein Manuskript dieser 
"hohen Startauflage"395 illustriert396. Im folgenden seien fünf 
Handschriften vom Ende des 12. Jh. bis zur Mitte des 13. Jh. 
'im Zusammenhang'397 betrachtet: das 'Rolandslied'398, die 
'Eneide'399, der 'Tristan'4oo, der 'Parzival'4ül und der 'Wil
helm von Orlens'402_ 

Die Roland-Handschrift vertritt, ein vor-höfisches Epos tra
dierend, die früheste Stufe der Epenillustration, jeder folgen
de Codex dann jeweils eine eigene spätere. Die Abwandlun
gen sowohl der überlieferten Texte als auch der Illustrations
formen spiegeln die Veränderungen der literarischen Situa
tion und ihrer Bedingungen wider. 

- 117 -

2. Die illustrierten Texte403 

Die höfische Epik war nicht etwa eine homogene Literatur 
und auch zumeist noch keine Buchliteratur. Becker unter
schied Vortrags- und Lesehandschriften, Gebrauchs- und 
Prachthandschriften. 

Die höfische Dichtung setzte in Deutschland um die Mitte des 
12. Jh. ein. Das 'Alexanderepos' des Pfaffen404 Lamprecht 
und das 'Rolandslied' des Pfaffen Konrad wurden nach fran
zqsischen Vorlagen ausgeführt. Im weltgeschichtlichen Epos 
des Pfaffen Konrad blieb der Stoff lebensnah; die Tradition 
der Heiligenlegende wurde säkularisiert und in Abenteuer
schilderungen umgesetzt4o5. Das Rittertum erscheint hier 
noch nicht als "Eigenwert im Sinne artushafter Aventiure ... 
es erhält seinen Wert durch Gottesbezogenheit."406 

In der nächsten Phase "entstehen die ersten Versuche dem 
' neuen ritterlich-höfischen Lebensgefühl im erzählenden 

Kunstwerk Ausdruck zu geben."407 Es ist aber noch keine Ar
tusepik; der Begriff der 'aventiure' ist vorerst unbekannt.408 
Diese Epen wollten "ritterliches Dasein in seiner höfischen 
Vorbildlichkeit darstellen"409 und bedienten sich antiker 
Stoffe. Die "geschichtlich oder als geschichtlich empfundenen 
Stoffe"410 dienten der Schilderung eines Rittertums mit 
kriegerischer Ethik. Die 'Eneide' ist das hervorragendste 
Beispiel dieser 'Verritterlichung' der Antike.411 Besonders in 
Thüringen pflegte man diese Art von Romanen, und zwar bis 
in die Zeit der großen hoch-höfischen Literatur hinein. 

Hartmanns 'Erek' leitete dann die Phase der hoch-höfischen 
Epik, der eigentlichen Artusepik, ein, deren bekannteste 
Vertreter außerdem Gottfried von Straßburg und Wolfram 
von Eschenbach sind und der auch '!wein' zuzurechnen ist. 
Der Verfasser des 'Parzival', Wolfram, war ebenfalls am 
thüringischen Hof tätig, an dem zuvor Heinrich von Veldeke 
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zur Vollendung seiner 'Eneide' angeregt worden war. Der 
'Parzival' wich bereits von der Welt der reinen Artusepik ab, 
die von Abenteuer und Leistung bestimmt wurde, und rückte 
wieder christliche und heilsgeschichtliche Motive in den Vor
dergrund.412 Im Werk des Zeitgenossen und großen Rivalen 
Wolframs, des 'Tristan'-Autors Gottfried von Straßburg, fin
den sich alle Aspekte ritterlich-höfischen Lebens wieder, 
wenn auch nicht ohne Zeitkritik.413 Der 'Tristan' kann "zwar 
als Gegenposition zur neuen Frömmigkeit der Gralsepik ver
standen werden, aber nicht zu übersehen ist, daß er die reli
giösen Denk- und Ausdrucksformen seiner Zeit zu Hilfe 
nimmt, um die Lebensmacht der Minne ... über alles andere 
zu erheben."414 

In späthöfischer Zeit rückte man von der Artusepik wieder ab 
und sah das Rittertum lebensnäher. Die Pseudo-Historie des 
~Wilhelm von Orlens' ist dafür ein gutes Beispiel. Hier wird 
die "hochgespannte erotische Spiritualität (dieses Paradox 
muß erlaubt sein) des Tristan nicht weitergeführt,"415 son
dern das Streben zur gesellschaftlichen Norm hin zum Aus
druck gebracht. Den Auftrag zu seinem 'Wilhelm' erhielt Ru
dolf von Ems durch Konrad von Winterstetten, der auch die 
Vollendung von Gottfrieds 'Tristan' durch Ulrich von Türk
heim veranlaßt hatte.416 

Wie sich die Texte veränderten, so wandelte sich auch deren 
Bebilderung: 

3. Zur Entstehung der ersten 
Il1ustrationen411 

Die Blütezeit der Epenillustration lag "eine gute Generation 
später als (die) der Dichtung,"418 wie Hauttmann zu Recht 
feststellt. Der Bilderschmuck ist zwar teilweise nur lücken
haft überliefert, man kann aber voraussetzen, daß eine 
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durchgehende Bebilderung der Epen beabsichtigt war. Der 
schlechte Erhaltungszustand und die meist stark abgerie
benen Farben zeugen davon, daß die Handschriften oft gele
sen wurden. Bei allen ist die Auftragslage unbekannt, und 
ihre Provenienz ist nur paläographisch oder stilistisch be
stimmbar. Daß die Bildseiten teilweise nicht zu den Textla
gen gehören, sondern später hinzugefügt wurden, erschwert 
die Ermittlung der Herkunft der Codices weiter. 

Stilistisch kann man die 'Roland'- und die 'Eneide'419-Hand
schriften dem Regensburg-Prüfeninger Kunstkreis oder der 
Diözese Freising zuschreiben. Bei 'Tristan' und 'Parzival' er
gaben paläographische Untersuchungen, daß ihr Schriftbild, 
das zumindest auf einen gemeinsamen Schreiber42o hinweist 
nicht monastischen, sondern Geschäfts- und Gebrauchs~ 
schriften entspricht. Da 'Tristan', 'Parzival' und 'Wilhelm' 
stilistisch nach Straßburg gehören421, schreibt man sie gern 
einer gemeinsamen Werkstatt um 'Meister Hesse', womög
lich noch im Umkreis Konrads von Winterstetten, zu422, die 
aber in Straßburg nicht mit Sicherheit zu belegen ist423. 

Das Schicksal der Originalhandschrift Heinrichs424 zeugt 
von der Leidenschaft damaliger 'Leser'. Ob sie bebildert war 
ist leider unbekannt. Ausführlichkeit und Vielfalt der hie; 
betrachteten Handschriften sprechen jedenfalls für eine flo
rierende Produktion solcher Bücher. 

4. lllustrationsformen der Handschriften 

Die Illustrationen sowohl dieser frühen Handschriften als 
auch des späteren Manesse-Codex gelten gemeinhin als Illu
strationen ritterlich-höfischen Lebens. Diese pauschale Cha
rakterisierung der Bilder läßt freilich unberücksichtigt, daß 
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sich nicht nur die Texte, sondern auch die Illustrationshal
tungen (s.u.) selbst verändert haben. 

4.1 Formale Text/Bild-Beziehungen 
(Abb. 48 bis 55) 

Der Raum, den die Bilder innerhalb des Handschriftenvolu
mens beanspruchten, veränderte sich im Laufe der Zeit. Tei
len sich im 'Roland' noch Text und Bild in die Buchseite, so 
wird dem Bild zunehmend eine autonome Stellung im Ma
nuskript eingeräumt. 

Im 'Roland' (Abb. 48) bilden Schrift und ungerahmte Feder
zeichnung eine 'organische' Einheit, die Szene unterbricht 
den laufenden Text. Sobald das Bild eine ganze Seite bean
sprucht, erhält es, wie z.B. in der 'Eneide' (Abb. 49 und 50), 
einen Rahmen und bietet durch Registereinteilung mehreren 
Szenen Platz. Die 'Eneide' stellt überhaupt die ausgepräg
teste Form einer Epenillustration dar; fast jede Bildseite 
steht einer Textseite gegenüber, auch "da wo neue Lagen be
ginnen"425. Auf nur 77 Textseiten kommen immerhin 71 
Bildseiten mit in bunten Tinten ausgeführten und teilweise 
lavierten Federzeichnungen. Im 'Parzival' (Abb. 51 und 52) 
schmücken zum erstenmal Deckfarbenbilder, z.T. auf Gold
grund, den Text. Der 'Tristan' (Abb. 53 und 54) wiederum 
kennt nur kolorierte Federzeichnungen. Bei diesen beiden 
Handschriften wurden die Bildseiten, die in mehrere Regi
ster aufgeteilt sind, den Textlagen erst später hinzugefügt. In 
der spätesten hier betrachteten Handschrift, dem 'Wilhelm 
von Orlens' (Abb. 55), waren die Bildseiten von vornherein 
geplant und mit den Textlage verbunden. Angesichts seiner 
sorgfältig ausgeführten Deckfarbenbilder auf Goldgrund 
kann man den 'Wilhelm'-Codex als Prachthandschrift anse
hen. Die Farben sind teilweise so stark abgerieben, daß bei 
manchen Bildern die Anweisungen426 für den Maler wieder 
lesbar sind und Einblick in die Entstehung der Bilder geben. 
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Den Bildern wird also wohl im Laufe der Zeit eine immer 
größere Rolle zugemessen, ausgedrückt durch anfangs die 
Ausführlichkeit der Zyklen ('Eneide' und 'Tristan') und spä
ter die prachtvolle Ausführung ('Wilhelm'). Beckers Feststel
lung: "Bei den höfischen Epen ... scheint in Deutschland nie 
eine Illustrationstradition bestanden zu haben"427 trifft m.E. 
hinsichtlich der Gesamtanordnung der Bilder zu428. Man 
ging nämlich nicht von einem einfachen System aus, das man 
nach und nach entfaltete und vervollkommnete, sondern 
vollzog als einzigen 'Fortschritt' den von der ungerahmten 
Zeichnung zur autonomen Bildseite. Für deren Einteilung 
boten sich die Register an, die aber nur im 'Tristan' zu einer 
zyklischen Bilderzählung genutzt werden. In der 'Eneide', 
(meistens) im 'Parzival' und im 'Wilhelm' füllt jeweils eine 
einzige tableauartig ausgebreitete Szene den ganzen 
Bildstreifen. Nicht nur diese Art der Szenendarbietung ver
bindet die drei Handschriften, sondern auch ihre Eigenart als 
Prachthandschriften. Die ältere erhält diesen kostbaren Cha
rakter durch die prachtvolle Farbigkeit ihrer Zeichnungen 
und die Vielzahl dekorativ qualitätvoller Bilder, die beiden 
jüngeren durch die Deckfarbenmalereien auf Goldgrund. 
Verglichen mit ihnen muten der frühe 'Roland', dessen aske
tischer Bilderschmuck an didaktische Illustration erinnert 

' und die bewegten kolorierten Zeichnungen des 'Tristan' ge-
radezu bescheiden an. 

Insgesamt vermitteln diese Illustrationen also ein zwar hete
rogenes, aber reiches Bild. Die verschiedenen Illustrations
'Formen' können allerdings nicht in eine 'Entwicklungslinie' 
~ebracht werden; denn zum einen vermag der Zufall der 
Überlieferung keinen Eindruck der damaligen Situation zu 
vermitteln, und zum anderen sind diese rein äußerlich
formalen Lösungen das Korrelat einer jeweils veränderten 
Ill ustra tionshaltung. 
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4.2 Inhaltliche Text/Bild-Beziehungen 

Eingangs wurde schon erwähnt, daß eine rein formale Be
trachtung den Bildern nicht gerecht werden kann. Die Auf
fassung des darzustellenden Textes, von der die Bilder ge
prägt sind und die sie ausdrücken - hier lllustrationshaltung 
genannt - ist ein wichtiger konstituierender Bestandteil der 
Illustration. Gerade Art und Intensität der Auseinanderset
zung mit dem Text erweisen sich als charakteristische Merk
male der frühen Handschriften. Welche Textversionen bieten 
nun die Illustrationen der Epen? 

Die Bilder des 'Roland' geben eine besonders pointierte 
Version wieder, indem sie den Aspekt der 'militia dei' des 
Rittertums stärker hervorheben als der Text es tut429. Sie 
zeigen z.B. Turpin, den der Text als Ritter und Geistlichen 
anspricht, ausschließlich als Bischof. In der 'Eneide' kann 
zwar von einer derart pointierenden Interpretation des Stof
fes nicht gesprochen werden, aber doch von einer eigenwil
ligen Lesart, bestimmt die Bilder doch eine genaue und in
tensive Auseinandersetzung mit dem Textinhalt und eine 
differenzierte Schilderung der Gefühlsmomente. Der Maler 
gibt starke Gefühlsregungen oft "tiefschürfender als der 
Dichter"430 und mit mehr Nuancen wieder. Eine Lesart des 
'Parzival' herauszufinden, ist dagegen angesichts der spär
lich erhaltenen Bilder unmöglich; immerhin deuten haupt
sächlich vielfigurige Szenen darauf hin, daß nicht so sehr der 
Held selbst als vielmehr sein Wandel in der artureischen 
Gesellschaft im Vordergrund steht. 

Im Rahmen dieses knappen Überblicks läßt sich nicht 
entscheiden, ob die ausführlichen Zyklen zum 'Tristan' und 
zum 'Wilhelm' eine eigenwillige Interpretation ihres Stoffes 
bieten431. Vorerst kann nur festgestellt werden, daß eine 
ausführliche und textnahe Umsetzung der Tristan-Geschich
te angestrebt und der Illustrator offenbar mit den höfischen 
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Sitten vertraut war, die ihren Niederschlag in den Bildern 
finden. Die erzählfreudige Wiedergabe zahlreicher Hand
lungsmomente und höfischer Aspekte, die aus dieser Hand
schrift geradezu ein Panoptikum höfischen Lebens machen 
kennzeichnet diese Illustration. Die Bilder zum 'Wilhelm; 
schließlich sind weniger zahlreich und ausführlich und schei
nen mehr Wert auf Repräsentativität und Dekorativität als 
auflebendige Nacherzählung zu legen. 

4.3 Bildmittel der Stoffartikulation 
(Abb. 48 bis 55) 

Im 'Roland' bestimmt isokephale Gruppierung der Protago
nisten den Szenenaufbau; auf fol.53v (Abb. 48) z.B. steht Tur
pin der geballten Kreuzfahrergruppe links allein gegenüber. 
Gebärden deuten die Beziehungen der Gruppen zueinander 
und dadurch die Handlung an. Figurencharakterisierung 
und Gewandbehandlung wiederholen sich stereotyp. In der 
'Eneide' ist dieses System perfektioniert und durch den ge
zielten Einsatz aller Bildmittel erweitert. Auf fol.IX (Abb. 
49) z.B. wird die Handlung ebenfalls durch Gruppierung und 
Gestik der Protagonisten versinnbildlicht, zusätzlich deutet 
aber der Schwung der Schriftbänder mit dem Gesprächsin
halt den Gesprächsverlauf an. Sogar die Binnenzeichnung 
der Gewänder ist dazu eingesetzt, die Gefühlsregungen der 
Figuren anzudeuten, so z.B. auf fol.XV' (Abb. 50). Dieser Ein
satz aller Bildmittel - Figurenverteilung, Gesten, Gewand
zeichnung (Dynamisierung oder Beruhigung), Form der 
~chrift~änder - zur expressiven Steigerung der Bildaussage 
1st spezifisch für die 'Eneide' und findet sich dann z.B. im 
'Parzival' (Abb. 51 und 52) nicht mehr. Zwar ist auch hier 
d~e Gruppierung der Figuren zur Handlungsinszenierung 
emgesetzt, aber der dekorativen Gesamtwirkung der Bildsei
te untergeordnet. Die ruhige Komposition der Szenen steht 
in Einklang mit dem Versuch, sie hinsichtlich der Gesamtan
lage der Bildseite ausgewogen zu verteilen. Dagegen wirkt 

/ 1 
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die unbekümmerte Aneinanderreihung bewegter vielfältiger 
Szenenkompositionen im 'Tristan' geradezu unordentlich. In 
fol.7v (Abb. 53) z.B. wird ein Schriftband von der oberen in 
die untere Szene gereicht. Die Figuren sind hier, wie in allen 
Handschriften, durchweg jugendlich, schlank und zierlich 
und nur durch ihre Attribute zu unterscheiden. Im 'Tristan' 
scheinen sie direkt 'aus dem Leben gegriffen', und die Suche 
nach Vorbildern aus dem religiösen Repertoire ist geradezu 
müßig. Die Vielfalt originaler Bildformeln, die ihren Inhalt 
augenfällig machen (s.z.B. fol. 15v; Abb. 54), spricht für sich. 
In reduzierter Form ist sie auch im 'Wilhelm' anzutreffen, 
dessen Bilder allerdings mit Pe ipetien sparsamer umgehen 
und auch in der formalen Wiedergabe ökonomischer sind. Die 
Figuren wirken unbeweglicher und befangener, die Konstel
lationen in ihrer Ausgewogenheit und sicheren Zeichnung 
zuweilen wie erstarrt; nichts ist mehr von der Vitalität und 
der Verspieltheit der Figuren des 'Tristan' zu spüren. Das 
mag z.T. auf die Benutzung von Schablonen zurückgehen, 
von der z.B. die sich spiegelbildlich wiederholende Zeichnung 
der Pferde auf fol.4v (Abb. 55) zeugt. 

Zusammenfassend läßt sich feststellen: Die Komposition 
wird durch die Handlung bestimmt, die auch im Mittelpunkt 
steht, nicht etwa die Einzelfigur. Individualisierung ge
schieht nur durch farbliche Differenzierung der Gewänder 
und durch Attribute. Die 'Eneide' bildet allerdings eine Aus
nahme, da die Gefühlsregungen der Hauptprotagonisten 
durchaus bildbestimmend eingesetzt werden. Hauptaus
drucksmittel sind Gebärde und Körperhaltung432. Wenn 
Böckler zur 'Eneide'- Handschrift feststellt: "Zusammenfas
send kann man sagen, daß der Künstler durchweg Komposi
tionsschemata und Figuren verwendet, die der mittel
alterlichen Kunst geläufig sind"433, so trifft das weitgehend 
auch auf die anderen Handschriften zu, wenngleich betont 
werden muß, daß die 'Eneide'-Bilder damit nur unzureichend 
charakterisiert sind. Wenige Jahre später allerdings, beim 
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'Tristan', wird deutlich, daß der Illustrator über ein reiches 
Repertoire an Bildmitteln verfügte, die nur noch wenig mit 
ihrer einstigen Herkunft zu tun hatten. Die oft übertrieben 
anmutenden, expressiven ('Eneide'), graziösen ('Tristan') und 
gezierten Gesten ließen sich ohne weiteres in ein kodifi
ziertes System bringen434 und durch alle Handschriften ver
folgen. Die Gebärdensprache für Begrüßung, Umarmung, 
Trauer, Ansprache, Fürbitte, Aussendung eines Boten, Be
fehl, Empfang, Zuhören etc. war von vornherein ('Roland', 
'Eneide') festgelegt. Im 'Tristan' erfuhr sie dann eine sti
listisch endgültige Prägung, die verbindlich blieb. Deshalb 
überrascht es nicht, daß gerade diese Handschrift bis heute 
nicht fest datiert ist und gelegentlich sogar um 1300435 an
gesiedelt wurde. Die schlanken Figuren mit zierlichen, aus
gesprochen beweglichen Gliedern, in der Taille abgeknickten 
Oberkörpern und seitlich verneigten Häuptern verkörpern 
das, was man sich gemeinhin als den 'höfischen' Menschen 
vorstellt436. Dieselben Epitheta, die hier zur Charakterisie
rung der Figuren dienen, treffen auch auf die Figuren eines 
50 Jahre jüngeren Werks, der Manesse-Liederhandschrift, 
zu. Wie es zur Ausprägung dieser spezifischen Formenspra
che kam, ist bis heute offen. Gebärden und Figurencharak
terisierung des Manesse-Codex sind jedenfalls bereits in den 
illustrierten Epen bereits ab Mitte des 13. Jh. ausgeprägt437. 

Wenn die Maler also aus dem Repertoire der sakralen Ma
lerei schöpften438, gingen sie sehr frei damit um. Die Eman
zipation der profanen Malerei vom Formelschatz religiöser 
Werke war um 1240 so weit gediehen, daß z.B. die Bilder zum 
'Tristan' wie ein Panoptikum höfischen Lebens anmuten und 
die Quellen der vielfältigen Bildkompositionen nicht mehr 
ablesbar sind. Weniger die Bildlösung als solche spielte eine 
Rolle als vielmehr ihre Verfügbarkeit. Soweit die Mittel439 es 
ihnen erlaubten, gaben die Illustratoren 'Wirklichkeit' wie
der, insbesondere wenn es um Gewänder, Rüstungen, Zaum
zeug, Mobiliar, Kriegsmaschinen etc. ging. Genauigkeit und 
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Authentizität der Schilderungen aller Attribute höfischen 
Lebens, die den kulturgeschichtlich-dokumentarischen Wert 
dieser Bilder ausmachen, wurden bislang umsomehr betont, 
als man die Qualität der Handschriften ansonsten in Frage 

stellte. 

5. Gattungsstil - Einschätzung der 
Handschriften 

Zu Recht stellt Ott fest: "Der Kunsthistoriker, dem stilge
schichtliche Fragestellungen naheliegen, ist bei der Betrach
tung deutscher illustrierter Handschriften schnell bei der 
Hand mit seinem Urteil von der geringen Qualität der Illu
strationen dieser Texte."440 Es ist schon fast ein Gemeinplatz, 
daß die 'Qualität' profaner Handschriften nicht an die gleich
zeitiger religiöser Handschriften heranreiche441. Die Be
trachtung unserer wenigen Beispiele genügt, um diese Ein

schätzung zu revidieren. 

5.1 Profaner Illustrationsstil? 

Für profane Manuskripte wurde zunächst nicht die aufwen
dige und prachtvolle Deckfarbentechnik eingesetzt, statt des
sen bediente man sich zumeist der Federzeichnung. Sie ver
leiht den Illustrationen zwar kein repräsentatives Aussehen, 
eignet sich aber für den schnellen flexiblen Entwurf, und die
ser Aspekt war ausschlaggebend. Bei den in Deckfarben aus
geführten Handschriften ('Parzival', 'Wilhelm') hat man eine 
Beeinträchtigung der erzählerischen Eigenschaften durch 
Berücksichtigung der Tektonik der Bildseite und der dekora
tiven Wirkung beobachtet. Dagegen bestechen die anderen 
Handschriften durch lebendige und sinnfällige Klarheit 
ihrer Erzählung. Zwar läßt sich kein homogener zeichneri
scher Illustrationsstil feststellen, den meisten Bildern ist je
doch die Prägnanz der formelhaften Zeichnung gemeinsam. 
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Die Reduzierung des Formenapparates hatte eine Verdeut
lichung des Handlungskerns zum Ziel. Daß dieser Stil zur Il
lustration profaner Erzählungen besonders geeignet ist, be
weist die 'Eneide'. Spätere Stufen dieser Illustrationsform 
und eine Sonderentwicklung in Süditalien442 bestätigen, daß 
die Zeichnung als spezifische Illustrationstechnik der frühen 
profanen Handschriften angesehen werden kann. Die Deck
farbenbilder auf Goldgrund des 'Parzival' scheinen eine Aus
nahme zu bilden, dokumentieren aber vielleicht den quasi
sakralen Anspruch der Gralsthematik. Daß mit Federzeich
nung und Deckfarbenmalerei auch inneralb des religiösen 
Bereich jeweils verschiedene Ansprüche zum Ausdruck ge
bracht wurden, zeigt z.B. das 'Antiphonar von Sankt Pe
ter'443. Den von altersher überlieferten heilsgeschichtlichen 
Stoffen wurde mehr Bedeutung beigemessen als der neu ent
stehenden Literatur. Die geringerwertige Federzeichnung, 
die auch für didaktische Zwecke eingesetzt wurde, bot sich 
hier an. Der weniger aufwendige Stil erwies sich als 'Chance' 
('Eneide', 'Tristan'), stellte er sich doch als adäquates Mittel 
zur Veranschaulichung einer bewegten Bilderzählung her
aus. 

Nicht nur die Reduzierung des Formenapparates (Zeichen
stil) sondern auch dessen erzählerischer Einsatz ('Eneide', 
'Tristan') sind also die Merkmale des frühen Illustrationsstils 
im 13. Jh. Die Deckfarbenbilder des 'Parzival,'444 die hier 
eine Ausnahme bilden, bestätigen aber, wie sehr die Ein
schätzung des Textes selbst (Illustrationshaltung) dessen Be
bilderung prägte. In der jüngsten Handschrift, dem 'Wil
helm', deuten die Deckfarbenbilder hingegen die Verände
rung von Anspruch und Stellenwert dieser Illustrationen ab 
Mitte des 13. Jh. an (s.u.). Als einzige Epenhandschrift 
besitzt der 'Wilhelm'-Codex ein Autorenbild, das den Dichter 
beim Verfassen seines Romans zeigt - auch dies ein Symptom 
des neuen 'Selbstbewußtseins' profaner Literatur. 
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Wenn auch die Zeichnung gelegentlich weniger 'qualitätvoll' 
(z.B. bei den letzten Bildern des 'Tristan') ist, so mangelt es 
den Bildern doch nicht an Originalität und Erfindungsreich
tum der Bildlösungen sowie an 'Textwiedergabe'. Diese Ei
genschaften der Bilder, obwohl im Bereich der Illustration 
ausschlagebend, wurden bisher immer unterschätzt. 

5.2 Thema 'Illustration' 

Mehrfach wurde darauf aufmerksam gemacht, daß die in
haltliche Auseinandersetzung der Bilder mit dem Text (Illu
strationshaltung) konstituierender Bestandteil der Illustra
tion ist; das wird bei Bewertung der Bilder oft vergessen. 
Auch mit weniger gelungenen Bildern kann dem Maler eine 
differenzierte z.T. originelle Interpretation seines Stoffes ge
lingen ('Roland'445). Was diese Bilder an dekorativer Pracht 
einbüßen, gewinnen sie an Lebendigkeit und Ausdruckskraft 
('Tristan'). Das negative Qualitätsurteil über diese Bilderbe
ruht auf rein formgeschichtlichen Erwägungen und Verglei
chen mit religiösen Handschriften ohne Rücksicht auf die il

lustrativen Vorzügen. 

Geht man nicht von der 'absoluten' Qualität sakraler Hand
schriften als einer Norm aus, so werden Vielfalt und Leben
digkeit des ungleich freieren Umgangs446 mit überlieferten 
Bildmitteln sowie die illustrativen Leistungen unserer 
Handschriften augenfällig. Bei Beurteilung einer profanen 
Handschrift sollte man die lllustrationssituation nicht ver
gessen und neben den formalen Eigenschaften der Bilder 
auch deren inhaltliche Wiedergabe (Textinterpretation) be
rücksichtigen. Vielleicht ist die mangelnde Vertrautheit 
vieler Kunsthistoriker mit mittelhochdeutscher Literatur 
einer der Gründe für die Vernachlässigung dieser Hand-

schriften. 
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Ob "die künstlerisch maßgebliche Buchmalerei von der latei
nisch-kirchlichen Produktion vertreten wird"447, muß noch 
offen bleiben, solange die profane Illustration des 13. Jh. we
der eingehend untersucht, noch der religiösen gegenüberge
stellt worden ist. Betrachtet man etwa die illustrativen Lei
stungen der 'Eneide', so entstehen Zweifel an dieser Behaup
tung. An diesem Beispiel, das in seinen illustrativen Leistun
gen mitunter an das V orgel:en des Rodenegger Malers erin
nert, sollen abschließend die verschiedenen Aspekte entste
hender profaner Illustration zusammengefaßt werden. 

5.3 Die Berliner 'Eneide', 
ein profanes Bilderbuch aus den 
ersten Jahrzehnten des 13. Jahrhunderts 
(Abb. 49 und 50) 

"Die Illustration verändert die Legende der Aeneis im glei
chen Sinne wie die Dichtung. Sie macht die alten Helden zu 
Königen, die alle ritterlichen Tugenden besitzen, und zeigt ... 
die Macht der Minne über Menschen und Götter."448 

"Der mittelalterliche Künstler erfindet nicht, sondern wan
delt überkommene Darstellungsformeln ab"449, stellt Böckler 
bei der ikonographischen Beurteilung der 'Eneide' fest. 
Übernahme von Darstellungstypen und -formeln45o sowie 
stilistische Übereinstimmung mit gleichzeitigen religiösen 
Handschriften451 sind aber nicht die einzigen Charakteri
stika dieser Handschrift; die Erfindung originaler Bildlösun
gen und der expressive Einsatz aller Bildmittel sind genuine 
Leistungen des 'Eneide'-Illustrators. 

Mittels Figurenverteilung veranschaulicht er die Handlung 
und drückt so zugleich höfische Etikette aus, z.B. auf fol.IX 
(Abb. 49), wenn er die hereintretenden Diener tiefer stehen 
läßt als die Königin. Diese Verteilung nützt er außerdem, um 
die Stimmung der Figuren zu versinnbildlichen, wie z.B. auf 
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fol.XV' (Abb. 50): In der oberen Szene, in der Dido Eneas zu 
Rede stellt, betont der Maler die Distanz zwischen der Köni
gin und ihrer Zofe links sowie Eneas rechts, in der unteren 
Szene, als Dido nun verzweifelt Eneas zurückzuhalten ver
sucht, rückt der Maler beide Figuren eng zusammen in die 
Bildmitte452. In dieser unteren Szene kann beobachtet wer
den, wie die Erregung der Figuren durch die Dynamik der 
Gewandzeichnung versinnbildlicht wird. Zu diesen beiden 
Szenen bietet der Text keinen unmittelbaren Anlaß. Auf fol. 
IX, auf dem oben das erste Treffen zwischen Eneas und Dido 
gezeigt wird, macht der aufwirbelnde Rocksaum Eneas' 
ebenfalls Erregung augenfällig. Es ließen sich für die knappe 
und doch sinnfällige Veranschaulichung der Handlung zahl
reiche weitere Beispiele anführen453, desgleichen für die be
reits angeführte Betonung starker Gefühlsregungen, oft 'tie
fer schürfend als der Text'. 

Wo der Rodenegger Maler die Überzeichnung der Physiogno
mien einsetzte ('Trauer', 'Suche'), benutzte der Illustrator der 
'Eneide' die Stilisierung der Gewandzeichnung. Wie in Rode
negg ging der Maler auch hier sehr bewußt mit den Attri
buten der Figuren um. Während Dido in den ersten Ausein
andersetzungen mit Eneas noch ihre Krone trägt und als 
Königin erscheint, wird sie bei den Szenen des Abschieds als 
leidenschaftliches Weib geschildert, nämlich ohne Krone mit 
aufgelöst flatternden Haaren. Zu diesen ausführlichen und 
pathetischen Szenen gibt der Text keinen Anlaß454; dennoch 
widmete der Illustrator ihnen seine ganze Aufmerksamkeit. 
Mag die Lesart des Textes auch auftragbedingt gewesen sein, 
der Maler wußte sie kongenial umszusetzen. Wie in Rode
negg münden in der 'Eneide' die intensive Auseinanderset
zung mit dem Textinhalt und das Engagement455 für das 
Schicksal der Protagonisten in eine sehr individuelle Version 
des Stoffes. Niemals sonst begegnet man so intensiven Illu
stra tionsleistungen. 
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6. Die weitere 'Entwicklung' 
im 13. Jahrhundert 

Bereits in der nächsten Generation profaner Illustration, ver
treten z.B. durch Schmalkalden und den 'Tristan', war die 
Auseinandersetzung mit dem Text und damit die Auffassung 
der Illustrationsaufgabe anders. Jetzt verdrängte die Hand
lungswiedergabe, garniert mit zahlreichen Details höfischen 
Lebens, das Interesse an einer einfühlsamen Interpretation 
des Schicksals des Helden. Dessen Leben bot eher die will
kommene Gelegenheit, höfisch-ritterliches Verhalten zu in
szenieren, und dafür bediente man sich eines 'flotten' Zei
chenstils. Zwar folgen auch diese Bilder dem Text mit großer 
Treue, doch die inhaltliche Bindung ist jetzt von anderer 
Qualität als in den frühen Illustrationen. 

In der nur wenig jüngeren 'Wilhelm'-Handschrift begegnet 
man einer ausgewogenen dekorativen Bebilderung der wich
tigsten Handlungsmomente. Was die Bilder an dekorativem 
Gesamteindruck gewannen, ging ihnen an Lebendigkeit und 
Ausführlichkeit der Erzählung verloren. 

Später wurden die Bilder immer unabhängiger vom spezifi
schen Inhalt des dargestellten Textes456. Am Beispiel der 
'Wilhelm'-Illustrationen, die sie vom 13. bis ins 15. Jh. ver-
folgt, stellt Hartong fest:" ... die äußere Erscheinung wandelt 
sich in eine bürgerliche ... Der höfische Inhalt, das höfische 
Zeremoniell löst sich auf in eine einfache Handlung oder 
sogar in Genreszenen"457. Eine vollständige Umsetzung des 
Textes in eine zyklische Bilderzählung wurde nicht mehr an
gestrebt, sondern es wurden nurmehr als typisch empfunde
ne Szenen exemplarisch ausgewählt und in vereinzelte atypi
sche Bildformeln umgesetzt. "Im Unterschied zu den frühen 
Illustrationen fällt bei den späteren Handschriften auf, daß 
der in relativ wenige Szenen zusammengedrängte Inhalt zu 
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Einzelszenen aufgelöst wird."458 Im 'Wilhelm' ist diese Ten
denz ansatzweise, z.B. gegenüber dem 'Tristan', bereits spür
bar. 

Ein immer größerer Motivschatz stand zur Verfügung, der in 
"rascher Anpassung an einen neuen Stoff ad hoc"459 adaptiert 
wurde, besonders als dann der Holzschnitt zur Vervielfälti
gung illustierter Handschriften zur Verfügung stand. Ob die 
wachsende Nachfrage nach illustrierten Handschriften für 
die Einbuße an illustrativen Qualitäten verantwortlich ge
macht werden kann, muß hier offen bleiben. 

Eip.e ähnliche Entwicklung beobachtet man übrigens bei 
einer Gruppe von Handschriften am Ende des 13. Jh. (1290-
1320) in Süditalien46o, die Degenhart, Schmitt so erklären: 
"Der Produktionssteigerung wurde man durch eine prägnant 
akzentuierende zeichnerische Illustrierung gerecht, bei wel
cher eine zunehmende Formelhaftigkeit das rasche Einset
zen von Kompositionstypen erleichterte."461 In diesem Zu
sammenhang wurde die Bildform, die "bewußt auf eine rasch 
Wiederholbarkeit hin entwickelten Federzeichnung", als 
"Vorbote von Druckverfahren (interpretiert), welche dann 
die Vervielfältigung technisch mechanisieren"462. Hier ist 
man also am Ende einer Entwicklung angelangt: Der Feder
zeichenstil diente nur noch der Formelhaftigkeit, nicht mehr 
der raschen einfühlsamen Interpretation. Die erzählerischen 
Qualitäten der frühen Bilder und die intensive Ausein
andersetzung mit dem Text waren vollends geschwunden, 
der Text nur noch Anlaß zur Schilderung ritterlich-höfischer 
Szenen. 

Diese Veränderung der Illustrationen ging mit einer Verän
derung von Bedeutung und Stellenwert der dargestellten 
Texte einher. Zu den späten Handschriften merkt Voss an: 
"Obwohl bei diesen Handschriften noch adlige Aufträge und 
adliges Repräsentationsbedürfnis im Spiel sein dürfte, 
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kommt es ihnen doch auf die möglichst bunte, inhaltsreiche 
Handlungsvergegenwärtigung an."463 

Um 1240 stand zur Wiedergabe weltlicher Stoffe bereits ein 
großes Repertoire zur Verfügung, das sich zu Beginn des 
Jahrhunderts aus der neuen Formgelegenheit464 heraus ent
wickelt hatte; dessen Genese und Wirkung sind freilich noch 
zu untersuchen. Zu szenischen Tableaux entwickelt findet es 
sich dann Ende des Jahrhunderts im Manesse-Codex wieder 

' der also nicht nur Lieder, sondern auch Bilder und ikonogra-
phische Muster u.a. aus der frühen Epenillustration 'konser
viert'465. 
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Zusammenfassung 

Die Untersuchung der beiden !wein-Fresken und der illu
strierten Epenhandschriften hat die Vorbehalte gegenüber 
einer vereinfachenden Vorstellung von ritterlich-höfischer 
Kunst bestätigt; weder die ritterlich-höfische Literatur der 
ersten Hälfte des 13. Jh. selbst, noch ihre Rezeption in der 
Malerei bieten ein homogenes Bild. 

Für den Rodenegger Zyklus ergab sich keine genauere Datie
rung als der Ansatz in den 20er Jahren des 13. Jh. Deutlich 
wurde allerdings, daß in ihm eine hochrangige schöpferische 
Leistung zum Ausdruck kommt, gelang es doch dem Rode
negger Maler, seine 'antiidealistische'Lesart des 'Iwein' in 
eine dramatisch-effektive Erzählform zu kleiden. In diesem 
Zusammenhang erwies sich auch, daß zwei qualitätvolle 
religiöse Ensembles in Brixen (Johannes- und Frauenkirche) 
dringend der kunsthistorischen Bearbeitung und Würdigung 
bedürfen. Vielleicht konnte der Rodenegger Zyklus nur vor 
dem Hintergrund dieser hochentwickelten Programme ent
stehen, auf deren Bildinstrumentarium der Maler zurück
greifen konnte. Damit ist allerdings die innovative Leistung 
des Rodenegger Malers, die in der kongenialen bildlichen 
Übersetzung seiner eigenwilligen Auffassung des 'Iwein'-Ro
mans besteht, noch nicht erklärt. Seine deutlich kritische 
Darstellung muß Philologen überraschen, die den ritterli
chen Abenteuerweg als eine "Lebensform" definieren, die 
"nur dem ritterlichen Menschen begreiflich ist". Das Han
deln eines Ritters als "zweckentkleidete Tat" zu verstehen, 
deren "Sinn die Leistung als solche ist", die den "Wert des 
Mannes erhöht", ist hier verwehrt. Rodenegg erfüllt nämlich 
keineswegs die Erwartungen repräsentativer adliger Selbst
darstellung, sondern sperrt sich durch Betonung des Leids 
und durch expressive Steigerung des Ausdrucks geradezu 
gegen die Wiedergabe höfischer Idealität. Die Rodenegger 
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Fresken erwiesen sich zwar in der Formensprache jenen der 
Frauenkirche in der Formensprache unter- (i.S. der Stilevo
lution), in der Ausdrucksqualität jedoch überlegen. Die neue 
Bildsprache spiegelt den veränderten Anspruch an das Bild 
wider: Es wurde zum Medium der Artikulation weltlicher 
Problematik mittels Literaturillustration. Dramatische 
Nacherzählung und psychologische Durchdringung, die in 
Rodenegg mit der kritischen Darstellung des ritterlich-höfi
schen Stoff es einhergehen, blieben jedoch ohne ( überliefer
ten) Nachklang. 

Bereits im etwas jüngeren Schmalkaldener Zyklus fand eine 
andere Auseinandersetzung mit dem Text statt, die sich in 
einer veränderten Auffassung der Illustrationsaufgabe nie
derschlug. Hier wurde die Handlung in 'flottem' Zeichenstil 
ausführlich wiedergegeben; Vollständigkeit war angestrebt, 
und die Taten Iweins wurden 'ins rechte Licht gerückt'. Der 
'Iwein'-Roman war als Gelegenheit willkommen, einen vor
bildlichen ritterlichen Werdegang zu inszenieren, auch wenn 
der Text zu diesem Zweck etwas 'manipuliert' werden mußte. 
Diese 'Korrekturen' lassen sich aber nicht nur durch die be
sondere Auftragslage - vielleicht mit einer Hochzeit als An
laß? - erklären. Ein Vergleich der beiden 'Iwein'-Versionen 
hat gezeigt, wie verschieden, ja geradezu gegenläufig die je
weils konkretisierten Sinnpotentiale in Hartmanns Text sind 
und welche Einsichten in Literaturrezeption und -verständ
nis des hohen Mittelalters daraus gewonnen werden können. 
Leider sind nicht genügend profane Werke aus dieser Zeit 
überliefert, um weit rführende Schlüsse zu erlauben. 

Der Blick auf Illustrationen ritterlich-höfischer Epen im Me
dium der Buchmalerei hat zur Vermutung vergleichbarer 
'Entwicklungen' auch hier ermutigt. Die versuchte Zusam
menschau der wenigen überlieferten frühen Epenhandschrif
ten hat weitere Hinweise darauf erbracht, daß die ersten 
Jahrzehnte des 13. Jh. eine Blütezeit illustrativer Leistun-
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gen im profanen Bereich waren. Besonders ein frühes Bei
spiel, die 'Eneide', fällt, darin an Rodenegg erinnernd, sowohl 
durch originäre Stoffinterpretation als au~h durch hochwer
tige Bildumsetzung auf. Auch später blieb zwar die Ausein
andersetzung mit dem Text deutlich spürbar, doch kündigte 
ein Interesse am Anekdotischen und betont Ritterlich-Höfi
schen ('Tristan' und Schmalkalden) bereits eine 'Verfla
chung' an. In der Tat weist das späteste Beispiel ('Wilhelm 
von Orlens') keine zyklische Bilderzählung mehr auf, son
dern nur noch eine Aneinanderreihung als typisch empfun
dener Szenen in vereinzelten atypischen Bildformeln. Den 
frühen Handschriften ist noch ein erzählerischer Zeichenstil 
eigen; später schmücken dann auch prachtvolle Deckfarben
bilder die Manuskripte. Wie sich Anspruch und Stellenwert 
der Texte wandelten, so gewannen die Handschriften an Re
präsentativität; an erzählerischen und illustrativen Qualitä
ten scheinen sie darüber verloren zu haben. 

Während die frühen Beispiele in hohem Maße Sehweisen und 
Verständnis gebildeter Auftraggeber widerspiegeln, denen 
die neu entstehende Literatur Gelegenheit zur Artikulation 
eigener Lebensproblematik bzw. 'psychologischer' Betroffen
heit und Anteilnahme gab, so spricht aus den späteren Bei
spielen eher ein Verlangen nach Unterhaltung oder reprä
sentativer Idealität. In der frühen 'Innovationsphase' dieser 
ritterlich-höfischen Illustration wurde ein vielfältiges Reper
toire an Bildformen und -formeln entwickelt, das sich dann 
am Ende des Jahrhunderts im Manesse-Codex wiederfin
det.466 
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Anmerkungen 

Hier sind jeweils nur Autorennamen und Erscheinungsjahr 
angegeben; die genaue Bezeichnung der Publikation ist dann 
über die nachfolgende Bibliographie zu ermitteln. 

1. F. Neumann undE.M. Vetter, 1977, passim. 

2. id., S. 17 
3. Vers 14695-96, Bl. 224V, zit. nach F. Neumann, 1977, S. 4 

4. id., s. 21 

5. s.u. S. 4 und Anmkg. 48 
6. s. z.B. V. 7lff. in Hartmanns '!wein', in denen die verschiedenen 

Divertissements auf dem Pfingstfest am Artus-Hof aufgezählt werden 

und auch von Ritterromanen' die Rede ist: 
"diese sagten von schmachtender Liebespein, 

jene von großen Heldentaten." 

Diese Verse können dahingehend verstanden werden, daß auf dem Fest 

Erzählungen vorgetragen wurden; dabei ist ein leise ironischer 
Unterton Hartmanns bei der Charakterisierung der Inhalte nicht zu 

überhören! 
7. Schröder, zit.n.J.Bumke, 1979, S.34. Zum hochmittelalterlichen Lite

raturbegriff, zur gesellschaftlichen Rolle der Literatur, ihrem Anspruch 
auf Lebensbedeutsamkeit und zu den spezifischen Bedingungen ihrer 

Produktion und Rezeption sei auf G. Kaiser, 1978 verwiesen, dort ins

besondere auf Kap. I, S.9-46. 

8. A.Hauser, 1975, S.207 ff. 

9. K.Ruh, II, 1980, S.32 ff. 

10. J.Bumke, 1979, S.66 ff. 
11. Im Rahmen dieser Skizze kann über 'Handbuchwissen' nicht hinaus

gegangen werden, und die angeführten Tatsachen sind vermutlich 

bekannt. Es erscheint dennoch sinnvoll, sie für Nicht-Philologen zu 

vergegenwärtigen. 

12. De Boor/Newald, I, 1949, S.219 

13. id. 
14.id. 
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15. J. Bumke, 1979, S.57 
16. "Das Heiligenleben als Erzählform vom exemplarischen Menschsein 

ist jedoch eine literarische Gattung sui generis, d.h. 'Gebrauchslitera

tur' in einem spezifischen Sinne.", F. Prinz, 1973, S.17 
17. s.z.B. Staufer-Katalog, 1977, Ed.II, Abb. 608,613,614,617 etc. 

18. "Die höfische Epik ... höfische Heilserzählung für die Gesellschaft. 

Sie löst sich stoffiich denn auch erst allmählich von der geistlichen 

Heilserzählung; ganze Gattungen bleiben im Übergang, so in 

Frankreich die religiös-nationale Karlshistorie ... bestimmend aber 

bleibt seit Anfang ... das Grundthema des 'Heilserwerbs' direkt, aus der 

theologischen Dichtung weitergebildet, doch nun auf das irdische 'Heil' 

des Ritters, seinen gesellschaftlichen Rang bezogen." H.Kuhn, 1952 bei 

A.Borst (Hrsg.), 1976, S.189. 
19."Zur Rekonstruktion des gesellschaftlichen Resonanzraumes, auf 

den der Text gerichtet ist, genügen die vagen und historisch 

nichtssagenden Kennzeichnungen 'höfisch-ritterliches' Publikum oder 

'Rittertum' nicht. Daß damit eher fiktive Stereotypen der Geistesge

schichte als historische Gruppen benannt werden, hat J.Bumke ge

zeigt." G.Kaiser, 19782, S.40, (Unterstreichungv.d.V.). 

20. K.Ruh, 19772, Vorwort, S.6 

21. P.Ganz, 1977, S.17 

22. id., S.28 

23. id., S.32 

24.id. 
25. J.Bumke, 1979, S.73ff. 
26. Es kann z.B. eine geographische Verteilung der verschiedenen Ro-

manarten festgestellt werden; so gab es etwa in Thüringen eine 

besondere Vorliebe für antikisierende Romane ( s.'Eneide'). 

27. s.u. Textinterpretationen in Rodenegg und Schmalkalden. 

28.J.Bumke, 1979,S.166 

29. X.v .Ertzdorff, 1967, S. 22ff. 

30. id. S.5ff. 
31. " ... anders als das Wort dienestmann ist an diesem Wort die 

ideologisch integrative Funktion des Romans sichtbar." G.Kaiser, 1978, 

S.153. Das Wort Ritter zielt "auf Gemeinsamkeiten der Bewaffnung, 

Lebensführung und - vor allem - Daseinslegitimierung, also auf 
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Gemeinsamkeiten, die die rechtlichen Unterschiede Überdecken 

sollen." id. 

32. B.Nagel, 1977, S.28 

33.id 

34.id. 

35. s.u. Kapitel V 

36. In seinem 'Iwein'-Prolog formuliert Hartmann beispielhaft die 

Artus-Idealität (V.1-20). Zur Analyse dieses Prologs s. K.Ruh, I, 1967, S. 

llff. 
37. Während der Begegnung mit dem Wilden Mann antwortet Kalogre

nant auf dessen Frage "aventiure, was ist das"(V.527) und liefert eine 

ausführliche Erläuterung dieses Schlüsselbegriffs ritterlich-höfischer 

Lebensauffassung. 

38. De Boor/Newald, II, 19604, S.65 

39. "Das ästhetische Konstrukt der 'aventiure' ist das Medium, in dem 

der Ritter 'dienest' leistet. Die aventiure ist also die ästhetische Form, 

in die eine Legierung aus ethischem Postulat und ministerialer 

Lebensform gegossen wird." G.Kaiser, 1978, S. 116. 

40. De Boor/Newald, II, 1960, S. 65 

41. K.Bertau, 1, 1972, S.308 

42. "Genauso wie bei der Organisation des literarischen Lebens an den 

großen Höfen nicht zwischen geistlich und weltlich unterschieden 

werden kann, sollte man auch im Hinblick auf das Publikum keine zu 

scharfe Trennung erwarten." J.Bumke, 1979, S.123 ff. 

43. J.Bumke zit. n. B. Nagel, 1977, S.30 

44. B.N agel, 1977, S.30 

45. id., S.31 

46.id. 

47. F.Neumann, 1977, S.19 

48. G.Kaiser, 1978, S.25/26, insbesondere Anmkg.34, S.26 

49. Wie sehr die höfische Lebensauffassung als Alternative verstanden 

wurde, beweist z.B. die scharfe Reaktion der Kirche (s. Bernhard von 

Clairvaux), die diese als modisch und oberflächlich (vanitas) verwarf. 

50. Dies kann z.B. an der allmählichen Entwicklung der ritterlichen 

Schwertleite abgelesen werden: "Ursprünglich war die Schwertleite 

eine vollkommen weltliche Handlung, die aber ganz allmählich von der 
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Kirche dadurch in ihren Bereich gezogen wurde, daß sie sie mit einem 

Segen verband." J.M.v.Winter, 1979, S.51 
51. Die Frage, ob der Adel dieses 'Selbstbild' selbst schuf oder es sich von 

Autoren aus Ministerialenkreisen als Idealbild vorzeichnen ließ, ist und 

bleibt offen. An dieser Stelle ist allein wichtig, daß er diese Fiktion an

nahm. "Auch 'Fiktionalität' konnte die Literaturproduzenten und -rezi

pienten des hohen Mittelalters nicht davon abhalten, die potentiellen, 

situativ aktualisierbaren Bedeutungsrelationen zu erkennen, die einen 

'literarischen Stoff mit dem allgemeinen gesellschaftlichen (und poli

tischen) Verständigungsgefüge verbanden." B.Thum, 1978, S.49 

52. Daß die Texte über Bestätigung oder Aufweis der "gesellschaftlichn 

Normen hinausgehen, daß sie vielmehr beteiligt sind an Entstehung 

und Ausfaltung, aber auch an Kritik, Erweiterung oder Verwerfung 

gesellschaftlicher Denktraditionen und Muster", hat G.Kaiser gezeigt 

(zit. n. G.Kaiser, 1978, S.14). 
53. " ... nach der gesellschaftlichen Rolle der Texte als Kunstwerke 

(fragen) und nicht nur nach der sozial- und kulturgeschichtlichen 

Bestimmung lediglich der dargestellten Inhalte." G.Kaiser, 1978, S.10 

54.E.Straub,1979 

55. id. 
56. Grundthese G.Kaisers; Kaiser, 1978, passim u.s. hier Anmkg.31, 39 

und52 

57.E.Straub,1979 

58. G.Kaiser, 1978, S. 151 
59. s. Kaisers Interpretationen der Epen Hartmanns, insbesondere des 

'Erek', 1978, passim. 

60. id., S.151 
61. id. S.24. Gleiche These bei H.R.Jauß, 1977, S.15ff. und bei Burnke, 

1979, S.42 
62. P.Wapnewski, 1962, S.25 
63. K.Ruh, I, 1967, S.104; V. Mertens, 1978, S.82/83 
64. "Ebenfalls existiert von einem der berühmtesten Epiker, von Hart

mann von Aue, keine bebilderte Handschrift; allerdings ist die hand

schriftliche Überlieferung seiner Epen so merkwürdig spärlich, daß 

man sich verwundert fragt, wo all die Codices hingekommen sind, die 
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seine doch fraglos vielgelesenen Werke enthielten." W.Stammler, 

R.D.K., 1967,Sp.812 

65. T.Cramer, 1974, S.161 

66. L.Okken, 1974, S.XXVII 

67. Trotz umfangreicher Überlieferung ist es unmöglich, ein Hand

schriften-Stemma herzustellen. "Die Suche nach einem Handschriften

Stammbaum erscheint angesichts der vielfältigen Vermischungen, wel

che die überlieferten Iwein-Textzeugen untereinander verbinden, heute 

als eine Arbeit, die der Textkritik keine brauchbare Entscheidungshilfe 

bringen kann und mithin zwecklos ist." id. 

68. L.Wolff, 1967, S.170 

69. id. 

70. M. Lutz-Hensel, 1975, S.212 

71. Handschrift A in der Originalhandschrift der Universitätsbiblio

thek Heidelberg, Cod. Pal. Germ.397 und Handschrift B im Faksimile 

von K.Bischoff et allii herausgegeben, 1964. 

72. Es sind 31 Handschriften mit Chrestiens Texten überliefert, davon 

10 mit dem 'Yvain'-Text. 7 stammen aus dem 13.Jh., 3 aus dem 14. bis 

16. Jh. Die ältesten gehören dem ersten Viertel des 13. Jh. an und sind 

un bebildert. 

73. M.Huby, 1968, S.123 

74. "Im VII. Buch des 'Parzivals' ... ist die Rede von den durch 

Hufschläge verwüsteten Weingärten in Erfurt. Dieser Hinweis ist ein 

Reflex der staufisch-welfischen Auseinandersetzungen nach Heinrichs 

VI. Tod. Und zwar wurde Philipp von Schwaben 1203 in dem reichstreu

en Erfurt durch Hermann von Thüringen belagert ... doch mußte sich 

Hermann im September 1204 unterwerfen ... " P.Wapnewski, 1962, 

S.22ff. Im V. Buch des 'Parzival' erwähnt Wolfram den 'Iwein' Hart

manns, d.h. 1204 muß Hartmanns Roman schon bekannt gewesen sein. 

75. Der 'Iwein' war zumindest bis zur tadelnswerten Stelle, der Heirat 

Laudines mit dem 'Mörder' ihres Gatten, vorangeschritten. 

76. P.Wapnewski nimmt zwei.Schaffensphasen an: um 1190 'Iwein' I 

und um 1199/1205 '!wein' II, wofür seiner Ansicht nach auch 

verschiedene dichtungstechnische Vollkommenheitsgrade sprechen, 

P.Wapnewski, 1962, S. 25 

77. K.Ruh, I, 1967, S.104 
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78. " ... der Kaiserhof pflegte bekanntlich die Liedkunst ... ", id. 

79. "Bertold V. (1186-1218) vermählte sich zweimal mit Töchtern aus 

französischen Grafengeschlechtern." Zugleich hatte der Zähringer 

Herzog bekanntlich literarische Neigungen. K.Ruh, I, 1967, S.105. Für 

die 'Zähringerthese' treten ebenfalls ein: K.Bertau, I, 1972, S.566, 621 

und V. Mertens, 1978, S.82-83 

80. De Boor zit.n. K.F.0.Kraft, 1979, S.2 

81. P.Wapnewski, 1962, S.59 
82. "Auf seine Zeit hat der Dichter jedenfalls bedeutenden Einfluß 

geübt, und Nachahmungen des '!wein' in Wortlaut und Art sind 

zahlreich." E.Henrici, in Pi per, Höf.Epik 2, o.J., S.131 

83. N.H.Ott, 1975, S.XXVI 
84. Philologische Untersuchungen haben gezeigt, daß Hartmann sich 

bei der Adaption der französischen Vorlagen an eine der "Chrestien

Handschrift G nahestehende Version"(T.Cramer, 1974) lehnte und sich 

die Frage nach Nebenquellen erübrigt. 
85. In Rodenegg lauten die Namen der Helden in den Inschriften über 

ihren Häuptern: YWAIN, LAUDINA, ASCHELON und LUNETA, ent

sprechen also der deutschen Fassung. 
86.Sich 'verliegen' bedeutet in etwa, daß ein Ritter nur seinen ehelichen 

Pflicheten nachgeht und darüber seine ritterlichen Aufgaben wie das 

Begehen von 'aventiuren' vernachlässigt. In seinem ersten artureischen 

Roman, dem 'Erek', erzählt Hartmann den Fall eines Ritters, der sich 

'verliegt'. Erek vernachlässigt aus Liebe zu seiner Frau Enit die Ritter

pflichten, wird zum Gespött der Ritterschaft und gerät in eine Krise. 

Durch eine Reihe von Abenteuern muß er diese Verfehlung sühnen, um 

zum wahren Glück zu gelangen. 

87. P.Wapnewski, 1962, S. 62 
88. "Iweins aventiuren-Weg wird so zu einer einzigen Heilung 

verletzten Rechts, ist Wiederherstellung von ursprünglichen Rechtszu

ständen, ist Abwehr und Bestrafung der Rechtsbrecher." G.Kaiser, 

1978, S.146 
89. Es kann hier nicht darum gehen eine 'Iwein'-Interpretation zu 

liefern • umsoweniger als es nicht eine alleingültige geben .kann - , 

sondern nur darum, ein paar Aspekte der Deutung anzuführen, um 

einen Einblick in die Vielschichtigkeit des Epos zu geben. Ein kurzer 
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Überblick über das Sinnpotential des '!wein' soll dem besseren 

Verständnis der interpretativen Leistungen der Fresken dienen. So ist 

auch die Aufteilung des Epops in zwei Abschnitt~ eine Hilfskonstruk

tion. Die Entscheidung darüber, wie der 'Iwein' aufzugliedern ist, fällt 
in der Forschung verschieden aus ( H.J.Linke, 1968, teilt ihn z.B. in fünf 

Abschnitte, S.120). Die einzig relevanten Interpretationen im Rahmen 

dieser Arbeit werden jene sein, die die Fresken bieten (s.u.). 

90. s.Anmkg. 86 

91. K.Ruh, I, 1967, S.142 

92. id., S.25 

93. H.Kuhn, 1973, S.83 

94. G.Kaiser, 1978, S.132 

95. T.Cramer, in: H.Kuhn u. C.Cormeau, 1973, S.246 

96. K.Ruh, ( I, S.152) interpretiert Laudine als 'Minneherrin', während 

G.Kaiser (1978, S.133ff.) und V. Mertens ( 1978, S.82 ff.) sie als 'Landes

herrin' verstehen. 

97. G. Kaiser, 1978, S.145, Anmkg.146. V. Mertens, 1918 führt zahl

reiche Belege dafür an, daß "an der Tatsache der raschen Heirat einer 

Witwe niemand Anstoß nahm". (8.23) "Laudine hat eine Ehe geschlos

sen, dies ist ein Rechtsvertrag und keine Gelegenheit des Herzens." 

(S.27) "Liebe im heutigen Sinne gehört nicht konstitutiv zur Ehe," 

(S.32) im Mittelater ist sie eher eine Akzidenz. Witwenehen: "Ehe

schließungen nach dem Tod des ersten Gatten waren in der Realität 

keineswegs ungewöhnlich."( S.39) 

98. K.Ruh, I, 1967, S.159 

99. id. 

100. " ... die naiv objektivistische Gleichsetzung von philologischer 

Interpretation und Erfahrung des ursprünglichen Lesers oder Hörers 

standen der Einsicht ... lange entgegen." H.R.Jauß, S.129. Auch bei 

H.Krauss, 1973, S.40 

101. K.F.O.Kraft, 1979, S.27 

102. R.E.Lewis, 1975, S.35 

103. H.Bayer, 1979, S.6 ff. 

104. K.F .O.Kraft, 1979, S.211 

105. Es gab ohnehin die Gattung der höfischen Heiligenlegenden oder 

Heldenepen die solchen Bedürfnissen entgegenkam. 
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106. K.Ruh, I, 1967, 8.164.- Es gab eine "mit dem Ritterrum gekoppelte 

Laienfrömmigkeit" P.J.Becker, 1977, 8.228. Der Junge 'Titurel' wurde 

z.B. "in Auschnitten zur religiösen Bildung frommer Laiengemeinschaf

ten benutzt." id., S.227. 
107. W.Ohly in seiner Untersuchung zur "Heilsgeschichtlichen Struk

tur der Epen Hartmanns von Aue", Berlin, 1958. 

108. ebenda, 8.7 
109. id., 8.8 und zur Analogie des artureischen Helden mit Legenden

heiligen s. ebenfalls: V.Mertens Analyse des Prologs dieses Romans, 

'imitatio Arthuri', 1977, S.350-358. 

110. H.R.Jauß, 1977, 8.132 
111. J.Garber, 1938, 8.109 ff.- J.Weingartner, 1965, I, S.311 - N.Rasmo, 

1971, S.66 
112. "An den Wänden waren seit längerem unter Mörtelrissen und al 

ten Mauerabschürfungen Freskenspuren ans Licht gekommen ... Letzt

hin ergab eine Probe, daß hinter dem im 17. Jh. eingezogenen Gewölbe 

größere, teilweise noch vorzüglich erhaltene Freskenpartien verborgen 

blieben." N.Rasmo, 1973 ('Wandmalereien in Südtirol'), S. 7 - u.s. hier 

Anmkg. 144 
113. 1973 erschienen zwei Publikationen der Sparkasse der Provinz 

Bozen: "Wandmalereien in Südtirol" und "Kunst in Tirol", in denen z.T. 

Details aus dem Zyklus abgebildet sind. Bilder von den Fresken erschie

nen ebenfalls in einem Kalender der Sparkasse der Provinz Bozen. 

114. Im 'Bibliographical Bulletin der artureischen Gesellschaft'(27) 

konfrontiert II.Szklenar die Fresken mit dem Text Hartmanns. 

115. E.Kühebacher (Hrsg.), Deutsche Heldenepik in Südtirol, 1979, 

8.382 
116. "Handschriften und Frühdrucke mittelhochdeutscher Epen. Ene 

ide, Tristan, Erec, Iwein, Parzival, Willehalm, Junger Titurel, Nibelun

genlied und ihre Reproduktion und Rezeption im späteren Mittelalter 

und in der frühen Neuzeit", Diss., 1977, S.205 und 232 ff. 

117. in 'Laudine, Soziale Problematik im 'Iwein' Hartmann von Aues', 

Berlin, 1977 
118. In diesem Vortrag (Winter-Semester 1977/78) geht Szklenar von 

Rasmos Zuschreibung der Fresken an den sog. 'Hofmaler' des Bischofs 

Konrad aus und versucht, über eine Verbindung mit Wolfger von Erla 
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(Patriarch von Aquileia) den Wirkungskreis Hartmanns zu rekonstru

ieren. Hierzu s.u. Anmkg. 132 

119. in den: Kritischen Berichten, Jg.6, 1978, Heft 1/2, S.68 ff. 

120. Zur Entwicklung des Namens 'Rodunc, Rodank, Rodaneck etc .. .' s. 

L.Santifaller, 1932-33, o.S., in den Anmerkungen. 

121. L.Santifaller, 1932-33 

122. id. 

123. G.Töchterle, 1931, S.25 

124. F.A.Sinnacher, IV, 1824, S.8. Die Grafen von Tirol waren Schirm

vögte des Bistums. Indem Arnold IV. ihnen 1269 seinen Besitz übergibt, 

um ihn als Lehen zurückzuerhalten, umgeht er den Brixener Bischof, 

seinen Lehnsherrn, und entscheidet sich wiederum für dessen Lehens

herrn! 

125. G.Töchterle, 1931, 8.19 

126. Das Kloster Neustift (Novicella) gehört zum Gerichtsbezirk derer 

von Rodank. Es liegt zwischen der Burg und Brixen. Literatur zu 

diesem Kloster: A.Sparber, 1953. 

127. F.A.Sinnacher, IV, 1824, S. 1 ff. 

128. id., 8.18 

129. id.,passim. 

130. Zu dieser Zeit war Wolfger von Erla, ein bekannter Gönner der 

Literaten, Patriarch von Aquileia (1204-1218); an seinem Hof war auch 

Thomasin von Zerclaere tätig. 

131. F.A.Sinnacher, IV, 1824, 8.27 

132. A.-M. Birlauf-Bonnet, Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte, Band 

XXXVII, 1984, 8.38 und s.Anmkg. 134 

133. L.Santifaller, 1924-24, 8.37 

134. In der Frauenkirche am Kreuzgang hatte Bischof Konrad um 

1214/16 ein Collegiatsstift gegründet. Die Urkunde der Stiftung ist 

nicht erhalten, doch wird in einer Bestätigungsurkunde aus dem Jahre 

1221 erwähnt:" ... in der Kapelle eben dieser Jungfrau, die er schön und 

anständig erneuert hatte, da diesselbe bis zur-Zeit seiner bischöflichen 

Regierung klein und unansehnlich war ... " (Sinnacher, 1824, IV, S.75-

80). Am 14. Oktober 1216 starb Bischof Konrad beim Einsturz eines Ge

bälks oder Gerüsts: "Hie quadam nocte, dum soli to more in capella beate 

Virginis, cuius ipse fundator fuit, orationibus vacasset, corpus flagello 
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castigasset, ante matutinam ab ipsa capella revertens edificio quodam 

per incuriam carpentorium cadente, cum solus ambularet, illapsus est 

sicque a Domnio, in cuius potestate humana conditio consistit, vocatus 

est secundus Idus octobris annis (soll heißen anno) 1216." Zit. n. Spar

ber, 1960, Anmkg. 52. Aus dieser Quelle geht m.E. nicht hervor, an wel

chem Ort das Gerüst sich befand. Die Hypothese, Konrad "habe sich 

allein und bei Nacht auf das Gerüst gewagt, um in Ruhe das Werk sei

nes Malers zu besichtigen, für dessen Ausführung er sicherlich ... selbst 

genaue Anweisungen gegeben hatte," (Rasmo, 1973, Wandmalereien in 

Südtirol, S.72) geht wohl ·eher auf moderne Legendenbildung zurück. 

Diese Lesart der Quelle (die im übrigen selbst nicht aus dem 13.Jh. son

dern dem 15.Jh. stammt < Sparber, 1960, S.244 >) kombiniert mit einer 

weiteren Quelle, die anläßlich eines Besuchs Konrads beim Patriarchen 

von Aquileia von der Übertragung einiger Dienstpersonen berichtet 

( <Sinnacher, Bd.IV,1824,S.59> ), und unter den Zeugen auch einen 

'Hugo der Maler' erwähnt, bringt Rasmo dazu, dem Bischof Konrad 

einen 'Hofmaler' zu attribuieren, der dann Johannes-, Frauenkirche 

und !wein-Zimmer in Rodenegg ausmalt! (N.Rasmo, 1971, S.64: 'pittore 

di corte'). Weder läßt sich die Existenz eines 'Hofmalers' in den Quellen 

nachweisen, noch erlaubt eine genaue Stiluntersuchung aller ihm zuge

schriebenen Werke (s.u. und Anmkg.132), weiter von einer einzigen 

Hand zu sprechen. 
135. A.Masser, 1977 (1979), S.393 
136. Auch im Fall günstiger Nachrichtenüberlieferung (anders als hier) 

können jeweils nur die sozio-historischen Bedingungen der Entstehung 

eines Werkes rekonstruiert werden, nicht aber die subjektiven Bedingt

heiten der Auftragslage. 

137, O.Piper, 1904, S.180 ff. 

138. L.Santifaller, 1932-33, o.S. 

139. O.Piper, 1904, S.192 
140. Eigentlich öffnen sich die beiden Fenster nach Süden! 

141. O.Piper, 1904, S.193 

142. F.A.Sinnacher, IV, 1824, S.11 

143.id. 
144. Rasmo, unter dessen Leitung die Restaurierungen durchgeführt 

wurden und der das Gewölbe abtragen ließ, meinte, es stamme aus dem 
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17. Jh. (s.Anmkg.112). Piper, der den eingewölbten Raum für ursprüng

lich hielt, müßte sich demnach geirrt haben. 

145. Da sie al secco ausgeführt wurden, sind es eigentlich keine Fres

ken! Hier wird, dem allgemeinen Sprachgebrauch folgend, der Begriff 

'Fresken' synonym für Wandmalereien benutzt. 

146. Grauwerk war ein Zeichen für Distinktion und Luxus und diente 

oft - als gemaltes Zitat - zur Zierde profaner Räume, so z.B. in Sabbio

nara (J.Weingartner, 1928, Abb.3 und 4) und in Sprechenstein (id., 

Abb.8). 

147. Der Jagdhabicht ist ebenfalls ein Attribut des Edelmannes; man 

erinnere sich an Friedrichs II. etwa gleichzeitiges Traktat über die 

Kunst, mit Vögeln zu jagen. 

148. Wenn hier 'Maler' gesagt wird, sollte stets Maler/Auftraggeber 

gelesen werden. Da die Auftragslage leider nicht mehr ermittelt werden 

kann (s.u.), wird auf diese Bezeichnung aus 'ökonomischen' Gründen 

rekurriert. 

149. " ... die ausführliche Beschreibung der Häßlichkeit des Hirten ... 

(sowie) Parallelstellen aus dem 'Parzival' und dem 'Wigalois' zeigen, 

(daß) soleche Schilderungen beim höfischen Publikum. sehr beliebt 

gewesen zu sein (scheinen). Überhaupt darf man den Unterhaltungs

wert der Artusromane nicht unterschätzen." A.Meng, 1967, S.51 

150. V.418/419 und 425/469: ''da sah ich einen Menschen/ mitten unter 

den Tieren sitzen ! ... / seine menschliche Erscheinung / war überaus 

wild, / er glich einem Mohren, / war groß und schrecklich I daß es ganz 

unglaublich ist./ Wahrhaftig sein Kopf/ war größer als der eines Auer

ochsen,/ der Kerl hatte/ struppiges, rußschwarzes Haar,/ das war ihm/ 

an Haupt und Bart/ an der Haut ganz und gar verfilzt,/ sein Gesicht war 

ellenbreit und/ von tiefen Runzeln durchfurcht. / Dazu waren ihm die 

Ohren/ wie einem Waldschrat/ vermoost mit/ spannenlangem Haar! 

und waren groß wie ein Futtertrog. / Der ungeschlachte Mensch / hatte 

lange, zottige und graue/ Barthaare und Augenbrauen. / Die Nase war 

dick wie bei einem Ochsen, / kurz, breit, überall behaart; / das Gesicht 

mager und platt! - ach, wie schrecklich sah er aus - / die Augen rot und 

zornfunkelnd./ Der Mund reichte/ weit bis/ zu beiden Wangen./ Er hatte 

mächtige Zähne/ wie ein Eber, nicht wie ein Mensch,/ sie ragten ihm / 

lang, scharf, gro und breit/ aus dem Tor des Mundes heraus./ Der Kopf 
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war ihm so aufgesetzt, / daß sein borstiges Kinn / an die Brust ange

wachsen schien. / Sein Rücken wölbte sich nach oben, I bucklig und ver

krümmt. / Seltsame Kleider trug er: / er hatte zwei Felle angezogen, I die 

er eben erst/ zwei Tieren abgezogen hatte./ Er trug eine so riesige Keule,/ 

daß mir in seiner Nähe ziemlich unbehaglich war."- Dieses ausführliche 

Zitat dient nicht nur der ikonographischen Aufschlüsselung der Szene 

II, es soll zugleich einen Eindruck von der Diktion Hartmanns vermit

teln. Zunächst gibt Hartmann den Gesamteindruck der Figur; danach 

schildert er minutiös deren Aussehen von Kopf bis Fuß. Zur mittelalter

lichen Beschreibungstechnik, s. P .Salmon, 1961. 

151. Zahlreiche, allerdings spätere, Belege, bei R. van Marle, II, 1932; 

und zur Tradition der "Wilde Menschen Vorstellung" s.: R.Bernheimer, 

1952, passim, sowie T.Cramer, 1974, S. 180ff. 

152. Anstatt mit 'ausgehöhlt' kann man auch mit 'hat viele Löcher' 

übersetzen (laut Beneckes Wörterbuch zum 'Iwein'). Zu dieser Variante 

s.: T.Cramer, 1974, S.184 zu V.585 

153. Bei Chrestien (V.414) war der Baum 'li plus biau pin', d.h. die 

schönste Fichte; hierzu s.: T.Cramer; 197 4, S.183 zu V.572 

154. Vergleichbare Bäume konnten nur in den Mosaiken von San Marco 

nachgewiesen werden, so z.B. bei den 'Drei Engel bei Abraham' (3. 

Jahrzehnt des 13.Jh.) oder in der 'Ölbergszene' (1215-1220). 

155. Die Spuren sind so verblichen, daß sie in Abbildungen nicht 

wiederzugeben sind. 

156. J.Braun, 1924, S.165, Taf. 17 

157. " ... vor allem die Kostbarkeit des Werkstoffes"Gold, das Licht und 

der Glanzcharakter der am Altar angebrachten Säulen ... " H.J.Hock, 

1958, S.283 

158. id. S.290 

159. Den Namen des Herrn der Quelle erfährt man im Roman 

allerdings an späterer Stelle. Bis V.2276 wird Askalon immer nur 'Herr 

des Landes', 'Herr der Quelle' oder 'mein Mann' genannt. Erst in der 

Szene, in der Iwein vor Laudine geführt wird, fällt dann zum erstenmal 

der eigentliche Name des Herrn der Quelle: '1hr habt den König Aska

lon / ihren geliebten Mann, erschlagen". 

160. V.1023-1027:. 'J\m meisten in Mitleidenschaft gezogen wurden die 

Schilde/ ... / Sie wurden aber bald mit den Schwertern I so vollständig 
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zerhauen,". Hier mag die Abweichung von der Textangabe von der Kon

taminierung durch die Bildtradition für Kampfdarstellungen (immer 
mit Schilden) herrühren. 

161. Pieta-Gruppen treten in der Plastik erst zu einem späteren 

Zeitpunkt auf. Aber wie bereits Pinder < 1920 > zeigte, sind die Bewei

nungsdarstellungen durch die Schrift beeinflußt. Belting (1981) wies 

ebenfalls nach, daß das Beweinungsmotiv ein poetisches Motiv ist, das 

"seine literarische Formulierung ... in Texten der Passionsliturgie" 

(S.174) erhielt. Es ist vielleicht denkbar, daß die Beweinung in Ro

denegg von einer Marienklage des 13. Jh. beeinflußt bzw. inspiriert wur

de. Eine 'Marienklage' des Hugo von Trimberg aus dem 13. Jh. bietet 

ein Beispiel für eine solche mutmaßliche Quelle: "mit begierde begreife 

si den heilant. I si leite sin houpt an ihr brust / ... / si kuste in minnec

lichen, I und zarte im süezlichen / ... / si nam sin hande in ihr hant, / ... / si 

Zeit si an ir wangen, / ihr herze ward bevangen / mit jammer und 

biterkeit. "(Zit. n. Pinder, 1920, S.155). Diese Haltung Mariens erinnert 

an unsere Szene VII. Das Beweinen des geliebten Wesens erweckte 

vielleicht Assoziationen aus dem religiösen Bereich. Die liturgischen 

Klagegesänge Mariens waren seit Beginn des 13. Jh. eingeführt; in 

ihnen "wurden Sprachformen des psychologischen Realismus ge

schaffen," (Belting, 1981, S.141) die den "Wünschen des damaligen 

Menschen nach dem Erlebnis von mehr und neuer Realität" (id.) 

entgegenkamen. Daß Rodenegg für Ähnliches symptomatisch zu sein 

scheint, wird man noch :5ehen. In Rodenegg wirkt offenbar "das neue 

Interesse an Pathos und menschlichem Gefühl, das man in der Kunst 
des 12. Jh. beobachtet hat" (id., S.75) noch nach. 

162. s. Rekonstruktion dieser Szene in Abb.16. Die Farbspuren könnten 
Reste des Bettes, aber auch des toten Pferdes sein. 

163. Wie bereits bei Iwein und Askalon nennt die Bilderzählung die 

Heldin früher als der Text. Erst bei der Heirat Iweins und Laudines 

erfährt der Leser den Namen der Burgherrin: "Vrou Laudine hiez sin 
wip" (V.2421). 

164. Erst bei V.2340 wird Laudine zum erstenmal als Königin angespro
chen. 

165. s.Abb. fol.IX; insbesondere in der unteren Szene, in der die 

Geschenke Eneas', darunter ein Mantel, überreicht werden, sieht man 
i i 
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deutlich, daß eine 'Versteifung' den Mantelkragen über Nacken und 

Hinterkopf aufragen läßt. 

166. A.Böckler, 1939, S.22 

167. fol.XVII oben, Abb. bei Böckler, 1939. 

168. "Im wirkungsvollen Kontrast dazu Anna (die Zofe, Anmkg. d.V.) 

streng aufgerichtet, fest in den Mantel gehüllt, das Haar im Gebende 

verborgen, während Dido ohne Krone und Kopftuch bleibt, als sollte 

damit der Verzicht auf irdische Würde, die Gleichgültigkeit allen 

äußeren Geboten der Sittlichkeit gegenüber angedeutet werden." 

A.Böckler, 1939, S.20 und Abb. fol.XVII (unten). 

169. G.Zappert, 1854, S.76ff. 

170. Die Kirchenväter z.B. übten scharfe Kritik an diesem Trauerver

halten, s. Belege bei G.Zappert, 1854, S. 76 ff. 

171. id., S.100, Anmkg.149 

172. s. Hartmanns V.1331-1336: '1Ierr !wein sah, wo / durch die 

zerrissene Kleidung ihr Körper schimmerte. / Ihr Haar und ihre Gestalt/ 

waren so vollkommen,/ daß ihm die Liebe zu ihr/ den Verstand raubte.!" 

173. Eine sehr ähnliche Form hat das Grab der 'Grablegung Christi' in 

San Angelo in Forrnis (Abb.31 bei O.Demus, 1968); weitere Beispiele in 

San Marco (Abb.18 ebenda). 

174. Oberhalb der zerstörten Stelle kann man noch Iweins Hand sowie 

Reste von Haar und Stirn erkennen, im unteren Bereich noch Reste des 

Waffenrockes und ein Fuß. s.Rekonstruktion. 

175. "Die offenbaren Unstimmigkeiten und Widersinnigkeiten in der 

Schilderung der Toreinfahrt (sie ist prächtig geschmückt, hat Fenster, 

ist mit einem Bett möbliert...) ... " (T.Cramer, 1974, S.190) haben bereits 

mehrere Forscher beschäftigt. s. T.Cramer, ebenda. Entsprechend 

unterschiedlich gibt der Maler in Rodenegg die Toreinfahrt in den 

Szenen VI, VIII und X. 

176. Szklenar, 1975, S.178; Schupp, 1975, S.425; Szklenar, 1979; 

Mertens, 1978, S.83 weicht als einziger von dieser Deutung ab, indem er 

diese Szene als den "Fußfall Iweins vor Laudine" interpretiert (V.2283). 

177. zit. n. A.Böckler, 1939, S.22, Anmkg.19 

178. Hypothesen, die davon ausgehen, daß sich in einem anderen Raum 

der Burg einst eine Fortsetzung der Erzählung befand, sind und bleiben 

spekulativ. 
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179. Auch die anderen herangezogenen Textausgaben aus den Hand

schriften A und B waren nicht aufschlußreicher. 

180. H.Heger, 1976, S.27 

181. A.Masser, 1977(1979), S.391 

182. Daß auch unfertige Teile von Handschriften in Umlauf gebracht 

wurden, beweist der berühmte Fall des Originalmanuskriptes von 

Heinrich von Veldekes 'Eneide' (s.u.Kap.V). Das unvollendte Skript 

wurde seinem Verfasser auf einem Fest entwendet; erst Jahre später 

erhielt er es zurück und konnte seinen Text vollenden. s.Anmkg. 390 

183. V.Schupp, 1975, S.428, Anmkg.152 

184. id. S.248 

185. id. 

186. id. 

187. Diese Art, Landschaft oder Architektur 'pars pro toto' wiederzu

geben, ist hinlänglich aus religiöser Malerei bekannt. 

188. s.Anmkg.154 

189. Diese Art der zyklischen Erzählung wurde insbesondere in 

Genesis-Darstellungen ausgebildet, s. F.Wickhoff, 19742, passim und 

H.Voss, 1962, passim. 

190. Auf die Darstellung des Wilden Mannes wird nicht weiter einge

gangen, da mangels überlieferter früherer Beispiele Textverhältnis und 

Formelbindung nicht mehr unterschieden werden können. 

191. Ein Vergleichsbeispiel bietet die Szene des 'Einzugs Christi in 

Jerusalem' im rechten Arm des Querschiffs von Monreale, Abb.47 bei 

S.Chierichetti, 1978. 

192. Eine etwa gleichzeitige Formulierung dieser Gebärden findet sich 

z.B. im 'Psalter des Robert de Lindsey', Abb.224 (Kreuzigung) bei D. 

Talbot-Rice, 1967 

193. s.Anmkg. 161 

194. s.u. Kap.V 

195. Eine ausführliche Beschreibung der Gebärdentopik der 'Eneide', 

die auch weitgehend für weitere profane Handschriften Geltung hat, 

lieferte M. Hudig-Frey, 1921, S. 55 ff. 

196. E.Panofsky, 1930, S.VII. Die Beobachtungen Panofskys zu Motiv

wanderungen in späteren Jahrhunderten ließen sich auch hier zu 

Beginn des 13. Jh. machen, so die Feststellung, daß neue Bildtypen mei-
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stens mit traditionellen verknüpft sind, oder diejenige, "daß die Not

wendigkeit, unmittelbar 'aus dem Text heraus' zu illustrieren, zunächst 

fast immer eine merkwürdige Verbindung von textbedingter N euschöp

fung und anschauungsbedingter Analogiebildung hervorgebracht hat, 

bis schließlich innerhalb des 'neuen' Gegenstandsgebietes eine be

schränkte Anzahl von Typen sich durchsetzt und gleichsam eine Bild

überlieferung zweiter Stufe begründet." (ebenda); s.u. Kap.V passim. 

197. Auf die Angaben des Textes geht der Maler unter Einhaltung der 

damaligen Bildkonventionen ein. So stellt er z.B. das 'heimliche Beob

achten' nur durch zwei Köpfe in einem Fensterauschnitt dar; dieses 

Kürzel bedeutet dennoch die ganze Szene. Eine solche symbolische Bild

sprache beeinträchtigt den Maler keineswegs, ermöglicht ihm vielmehr 

die Darstellung mehrerer Zusammenhänge. 

198. Der Rodenegger Maler ließ die Möglichkeit der heftigen Trauerdar

stellung bei Laudine aus. 

199. s. Anmkg.166 und 198 

200. Der Maler läßt sich keine Möglichkeit entgehen, eine Stoffmuste

rung anzubringen, so auf den Waffenröcken, der Bahre, dem Vorhang in 

der 'Suche' (Abb.26) oder den Kissen der 'Pieta'. 

201. In kunsthistorischen Untersuchungen stützt man sich, um Datie

rungen zu belegen, gern auf kostümgeschichtliche Argumente. Dabei 

wird oft außer acht gelassen, daß Trachten- und Waffenkunde ihrerseits 

bei Datierungen auf Werke der bildenden Kunst angewiesen sind! 

Allein die Waffenkunde, die sich der Siegelkunde bedient, kann eine ap

proximativ gesicherte Datierungshilfe sein. Literatur zu diesem Ab

schnitt: G.Demay, 1880; A.Demmin, 1891; J.H.v.Hefner-Alteneck, 

1840-54; P.Martin, 1967; A.Schultz, 18892; G.Spahr, 1968; RWeiss, 

18832. 

202. Berühmte Beispiele dafür bieten die Ecclesia- und Synagogen

Figuren in Straßburg und Bamberg. 

203. Zu diesem Unterkleid oder -hemd mit engen Manschetten, s. 

A.Schultz, Bd.I, 1889, S. 251 ff. 

204. s.Kap V und ebenfalls Darstellungen auf den jüngeren Wienhäu

sener Teppichen, s.D.Fouquet, 1971 

205. M.Hudig-Frey, 1921, S.23 
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206. Eine verwandte mittelalterliche Frauenkrone findet sich z.B. nicht 

in Belegen von P.E.Schramms Standardwerk, 1954-56, Bd. Taf.46-53 

207. Am ähnlichsten sind noch folgende Vergleichsbeispiele: Krone der 

Königin Brechmunda in der Heidelberger 'Roland'-Handschrift (Abb. 

38, Werner, 1977), HI.Katharina und Hl.Kunigunde auf den Innensei

ten des Schranks im Halberstädter Dom (Abb.9, bei K.Weitzmann und 
R.Kroos, 1978). 

208. In der etwa gleichzeitgen 'Eneide' und in der Salzburger Malerei 

des 12. Jh. sind ebenfalls solche langen Prunkärmel anzutreffen, die 

nicht selten der Kennzeichnung von Eitelkeit dienen; in Hocheppan z.B. 

sind sie deshalb allein bei den törichten Jungfrauen zu sehen, deren 

vanitas sie zur Schau tragen (Abb.XXX bei 0.Demus, 1968). 

209. Dlese Angleichung der Kleidung beider Geschlechter wird oft als 

Charakteristikum des 13. Jh., der höfischen Zeit par excellence hervor

gehoben. O.Gamber bezeichnet dies als "merkwürdig wirkenden Zug ins 
Feminine. "(Stauferkatalog, 1977, Ed.III, S.113). 

210. Vergleichsbeispiele auf den Wienhäusener Tristan-Teppichen, 
D.Fouquet,1971,S.69 

211. ebenda, S. 70 

212. O.Gamber, 1977, S.116 

213. A.Demmin, 1891, Abb.5 S.641 und 3 S.640 

214. A.Schultz, 1889, Ed.II, S.100 
215. id. S.67 

216. ebenda 

217. J.Stiennon, R.Lejeune, Bd.I, 1966, Taf.VI, S.173 
218. A.Demmin, 1891, S.552 ff. 

219. O.Gambert, 1977, S.115 und A.Demmin, 1891, S.722, Abb.12: 
'Deutsches Schwert 1209-1240'. 

220. A.M.Birlauf-Bonnet, Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte, Band 
XXXVII, 1984, S.23-39, 187-198 

221. ebenda, S.38 

222. Saint-Savin sur Gartempe (Ende 11. Jh.), Brinay-sur-Cher 

(2.Viertel 12.Jh.) oder Hocheppan (um 1200), um nur einige zu nennen, 
und s. Anmkg.189. 

223. In Hocheppan z.B., wo an den Längswänden in zwei Registern 

Episode der Heilsgeschichte an Episode gereiht ist (Taf.XXIX-XXXII 



- 156-

bei O.Demus, 1968), bildet jede Szene ein geschlossenes Tableau; nichts 

erinnert als an die durchgegehende Frieserzählungin Rodenegg. 

224. In Tirol selbst gibt es drei Beispiele aus dem 13. Jh.: Die Sockelzone 

des Apsisrundes in Tramin (Taf.XXXIII bei Demus, 1968), wo sich 

groteske Fabelwesen tummeln, die 'Oberkirche' in Taufers (Abb.82 bei 

Myss-Posch, 1966), wo sich der Maler in der Sockelzone beim Malen 

seines Werks verewigte, und die Sockelzone der Ostwand von 

Hocheppan (Abb.XXIX bei Demus, 1968), in der ein Kentaur und ein 

Ritter auf einem Löwen aufeinander zu reiten. 

225. Abb.61 bei O.Demus 1968 

226. 'drölerie', R.Schilling, in: R.D.K., IV, 1958, sp.567 ff. 

227. Der 'niedrige' Bildort bedeutet aber keineswegs eine mindere 

Qualität der Malerei. In Tramin z.B. ist die Sockelzone malerisch und 

farblich den Fresken des Apsisrundes überlegen. 

228. Im profanen Bereich gibt es neben rein dekorativen Ausmalungen 

(Stoffe, Heraldik etc.) auch programmatiscli repräsentative und sta

tische Darstellungen (z.B. Neuf Preux in Runkelstein). Einzelszenen ad

ligen Lebens (Tanz, Turnier etc.; s:z:B; Runkelstein) können ebenfalls in 

Form repräsentativer TableauxdieWände zieren. Diese Art der profa

nen Malerei wird hier nicht berücksichtigt, da sie zum einen keine 

zyklische Epenillustration und zum anderen nur in jüngeren Beispielen 

überliefert ist. 

229. H.Belting, 1981, S.37 

230. s.Anmkg. 161 
231. E.Kluckert, 1974, Einleitung. 

232. F.Wickhoff, (1912), 19742, passim. 

233. A.Haseloff, 1938, passim. 

234. K.Weitzmann, 1942, passim. 
235.Die Untersuchungen von Voss, Fouquet und Lengelsen sind zwar 

ebenfalls grundlegend, aber zumeist an ein Objekt oder ein einheit

liches Thema gebunden, so daß eine Gesamtdarstellung noch aussteht. 

236 .. F.Wickhoff, 1974,S.14 

237. ebenda 
238.E.Lämmert, 19756. Bauformen des Erzählens, "das sind Formen, 

die das Erzähl werk in seiner Erstreckung gliedern und fügen ... "(S.18). 

239. E.Kluckert, 197 4, S.1 

- 157-

240. E.Lämmert, 19756, S.42 

241. ebenda S.25 : "Story ... ist die einfache Abfolge der Begebenheiten, 

mit Forster gesprochen: 'a narrative of events arranged in their time 

sequence' ... " 

242. ebenda: "Plot ist dem gegenüber die unter ein Ordnungsprinzip ge

stellte Reihenfolge, mit Muir 'the chain of events in a story and the prin

ciple which knits it together' ... Die Fabel bzw. plot bezeichnet die 'cau

sality' ... " 

243. Der 'Iwein' ist in gewisser Weise ein 'Geschehensroman'. Die Ver

knüpfung des Handlungsstranges geschieht auf additive Weise; die an

einandergefügten Einzeletappen kennzeichnen den Weg des Helden. So 

weit stimmen Roman und Bildzyklus überein. Die Einschübe und Kom

mentare Hartmanns, seine Erzählhaltung, die Binnengliederung der 

Erzählung (das 'Verschachteln' der Episoden ineinander, z.B. in Teil II) 

sind Dimensionen der Erzählung, die nicht ins Bild übertragbar sind. 

244. M.Hauttmann, 1924, S.63 

245. Aus diesem Grund können einzelne Szenen aus einer Vita 'pars pro 

toto' die ganze Vita vertreten, so z.B. bei Johannes dem Täufer, dessen 

'Enthauptung' stellvertretend sein ganzes exemplarisches Leben reprä

sentiert. Im profanen Bereich setzte erst später, nach Etablierung des 

Stoffes und seiner Bildtradition, eine ähnliche Entwicklung ein, und 

einzelne typische Szenen standen dann für den ganzen Roman, so z.B. 

auf dem sog. 'Malterer Teppich' in Freiburg die 'Brunnenszene' für 

Iwein (s. F.Maurer, 1953). 

246. Meyer Schapiro, 1973, S.34 

247. So z.B. eine Margarethen-Legende, die R.Kroos in Komposition 

und Ausführung an die "Bildstreifen zu zeitgenössischen Romanen" 

erinnerte. R.Kroos, 1970, S.52 

248. H.J.Linke, 1968, S.143 

249.ebenda 

250. V.Schupp, 1975, S.437 

251.ebenda 

252. ebenda 

253. s.Anmkg. 97 

254. V.Schupp, 1975, S. 437 ff. 

255. Rasmo zit. n. V.Mertens, 1978, S.82 
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256. Der Maler mußte zwar die Fallgatterszene darstellen, da sie alles 

Weitere auslöst; dennoch wäre auch eine andere Interpretation (s.u. 

Schmalkalden) denkbar gewesen, die nicht gerade den erneuten Schlag 

auf ein wehrloses Opfer betonte. 

257. G.Kaiser, 1978, S.147 

258. V.Mertens, 1978, passim. 

259. s.Anmkg 19 und 136 
260. Der Begriff des 'Privaten' ist zweifellos ein modernes Konzept. Er 

soll hier nicht i.d.S. verstanden werden, sondern die weltliche gesell

schaftlich begrenzte Öffentlichkeit der Burg bezeichnen. 

261. N .Elias, 19786, Bd.I, S.68 
262. Mertens erwägt die Möglichkeit über die Kontakte des Bischofs 

Konrad mit den Zähringern (1978, S.82 ff.). Szklenar tendiert ebenfalls 

zu einer Vermittlung über die .Zähringer, dann über den bekanntlich 

kunstfreudigen Patriarchen von Aquileia (Wolfger von Erla) und zu

letzt über Bischof Konrad. Hierzu s.Anmkg. 134 und 263. 
263. Die einzige Möglichkeit für Kritik wäre laut Schupp: "Kritik könn

te man eher vermuten, wenn Bischof Konrad auch hier als Initiator hin

ter dem Maler stünde; er hätte seinem ministerialen Verwandten das 

böse Beispiel vor Augen malen lassen. Aber da es nicht als solches zu er

kennen ist, scheidet auch dieser Gedanke aus." (1975, S.435) Diese 

Hypothese eines bischöflichen Auftrags ist weder zu belegen noch zu wi

derlegen, m.E. aber vereinfachend. Die Fresken bieten zwar keine Affir

mation des ritterlichen Weges; deshalb artiklieren sie aber nicht unbe

dingt ein 'bloßes' Beispiel bzw. ein 'Schurkenstück' (id., S.434). Wenn 

man sich schon im Bereich der Spekulation bewegt, warum wurde dann 

nicht die Möglichkeit erwogen, Mechthilde (Arnolds Frau, s.o.) als Auf

trageberin zu sehen? Sie stammte aus Bayern und könnte die Kenntnis 

des Romans dorther mitgebracht haben; außerdem war Mechthilde Wit

we und fühlte sich vielleicht durch das Schicksal Laudines betroffen. Es 

wäre keine Ausnahme, wenn eine Frau für die Verbreitung der Lite

ratur gesorgt hätte. In dieser Zeit waren die Frauen den 'Rittern' zumin

dest in der Bildung überlegen, und das literarische Leben organisierte 

sich um sie herum (z.B. Marie de Champagne). Zur soziologischen Be

gründung dieser Situations. N .Elias, 19785, Bd.Il, S.108 ff. 
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264. "Der Weg Iweins durch sein erstes großes Abenteuer bleibt unan

fechtbar ... Ausdruck und Gestik der Figuren zeigen, daß nicht nur feh

lende Überlieferung die negative Deutung ausgeschlossen hat." 

V.Schupp, 1975, S.434. Die Betrachtung der Bilder hat uns allerdings 

zum gegenteiligen Schluß geführt! 

265. V.Schupp, 1975, S.434 

266. Anstelle der zweiten Beweinung Askalons hätte z.B. der Empfang 

nach der 'Suche' stattfinden könr.en, so daß für eine letzte Szene, etwa 

'Erhörung und Heirat', durchaus Platz gewesen wäre. 

267. "Damit führt Wolfram von Hartmann fort und über ihn hinaus. 

Denn bei diesem war Artus das letzte endgültige Ziel; hier ist er nur 

noch ein, wenn auch unerläßlicher Durchgang zu etwas Höherem. Als 

für Hartmann die Endgültigkeit der Artuswelt zweifelhaft wurde, 

konnte er sie - im 'Gregorius' - nur verwerfen ... Wolfram dagegen weiß 

über Artus eine höhere, religiös erfüllte Ritterwelt, die Welt des Grals." 

De Boor/Newald, Il, 1960, S.95 

268. s.Anmkg. 261 

269. G.Kaiser, 1978, S.144. 

270. H.Belting, 1981, S.32, und Anmkg. 161 

271. G.Kaiser, 1978 und K.Bertau, 1973 passim 

272. H.Belting, 1981, S.51 

273. Im Band I der Kunsttopographie Deutschlands erwähnt Lotz die 

Fresken (o.S.). 

274. In dieser Publikation erschienen die ersten Photographien der 

Fresken. 

275. Insbesondere Webers ausführliche Bestandsaufnahme in der 'Zeit

schrift für bildende Kunst' (N.F., 12, 1901) wurde zur Grundlage für die 

weitere Forschung. Auch diese Arbeit bezieht sich darauf, wenngleich 

manche Gesichtspunkte anders gesehen werden. 

276. R.S.Loomis mit L.H.Loomis in 'Arthurian Legends in Medieval 

Art', 1938, S.77ff. 

277. V.Schupp, 1975, S. 422ff. 

278. V.Mertens, 1978, S.84 

279. Seit etwa vier Jahren führt das Erfurter Denkmalamt umfassende 

Restaurationsarbeiten durch; insbesondere sind Entfeuchtungsmaß

nahmen notwendig. Aus diesem Grund ist der Raum seit mehreren Jah-
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ren unzugänglich. An dieser Stelle möchte ich dem Restaurator, Herrn 

Peter Handy, herzlich danken, der mir im Februar 1981 den Zugang 

zum !wein-Keller ermöglichte. Dank gebührt ebenfalls dem Erfurter 

Denkmalamt, das mir die neuesten Aufnahmen der Fresken zur Verfü

gung stellte. Die stark verloschene Farbigkeit läßt sich allerdings nicht 

reproduzieren; deshalb sind dieser Untersuchung 'Lesehilfen' in Form 

von Skizzen beigelegt (s. Abb. 29 bis 4 7). 

280. Die Malereien wurden, ähnlich wie in Rodenegg, zunächst verse

hentlich als Szenen aus dem Leben der HI.Elisabeth gedeutet (K.Hase 

in 'Schnütgens Zeitschrift für christliche Kunst', 1893, VI, sp. 121ff.). 

Seit 1896 sind sie als !wein-Bilder identifiziert. 

281. P.Weber, 1901, S. 75 

282. ebenda, passim. 
283. P.Handy, heutiger Restaurator in Schmalkalden, mündlich. 

284. P.Weber, 1901, S.210 

285. ebenda 

286. id. 
287. Dieser Teil der Bemalung ist heute leider vollends zerstört, hat sich 

aber, nach Webers Nachzeichnungen zu beurteilen, einst etwa auf Au

genhöhe der Hereintretenden befunden. 
288. Das Register der Ostwand ist am stärksten zerstört, und man kann 

nicht mehr feststellen, wie der Maler das (die) Fenster in sein System 

einbezog. 
289. Da die Scheitelhöhe überschritten wird, muß der Betrachter sich 

ohnehin umdrehen, und er liest dann von rechts nach links. Links 

befindet sich das Bogenfeld (Iweins neues Reich) und von rechts kommt 

der 'Eindringling', nun Artus. 

290. Register 2, 3 und 5 (vermutlich 6) enthalten jeweils vier, 1 und 4 

jeweils drei Szenen. 

291. P.Handy, mündlich. 

292. Szenen 3, 6, 10, 11, 12 und 13 bei Weber. 

293.P.Weber, 1901, S.87 
294. s. z.B. Quedlinburger Knüpfteppich (Abb.597, 598 im Ed.II des 

Stauferkatalogs, Stuttgart, 1977). 

295. s. R.Kroos, 1970 
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296. Hier wird der Roman nicht mehr erneut angeführt, da dies bereits 

im vorigen Kapitel geschah; es werden nur jene Stellen erwähnt, die bis 

jetzt nicht zur Sprache kamen. 

297. Im Unterschied zu Rodenegg werden sie mit arabischen Ziffern 

durchnumeriert. Zunächst stimmt die hiesige Szenenzählung mit jener 

Webers überein, ab Szene 3 weicht sie dann ab. 

298. Heute kaum noch erkennbare Farbspuren. 

299. Es ist m.E. noch gar nicht ge,;ichert, daß diese Tür ursprünglich ist, 

d.h. aus dem 13. Jh. stammt, haben doch noch keine Erhebungen der 

Baufundamente stattgefunden. Das würde bedeuten, daß sich an dieser 

Stelle durchaus eine breitere zweite Szene hätte befunden haben kön

nen (von P.Weber nicht erwogen). 

300. Dies ist heute nur noch zu erahnen, bei Weber aber noch deutlich 

zu erkennen. 

301. Zur Beschreibung des Wilden Mannes s.Anmkg.150. Neben ihm 

über der Wildkatze hat Weber eine Art Greif nachgezeichnet; m.E. 

handelt es sich aber um einen Hirschen. 

302. P.Weber, 1901, S.81 

303. Ob die Tatsache, daß Askalon seine Lanze schräg hält, andeuten 

soll, daß er noch nicht zum Kampfbereit ist, oder, daß er den Kampf mit 

der Lanze bereits aufgibt, kann nicht mit Sicherheit bestimmt werden; 

zweifellos aber wirkt Askalon 'unsicherer' und zaghafter als Iwein, der 

forsch mit der Lanze zielt. 

304. Als einzige architektonische Trennung zwischen zwei Szenen ist 

das Fallgatter räumlich projiziert. Diese Schrägstellung dient eher der 

Verdeutlichung des Gegenstandes als der Raumsuggestion, verleiht die

ser Szenengrenze aber eine quasi-szenische Bedeutung. 

305. Der Text spricht zwar von einer 'kleinen Tür'; die 'Fensterlösung' 

ist aber im Bild sinnvoller. 

306. Am Kopfende des Bettes hat ehemals eine weitere Figur (vielleicht 

Lunete?) gestanden, von der nur noch der Rocksaum erkennbar ist. 

307. Zu Iweins Füßen sind "auf dieser Szene die Teile des halbierten 

Rosses ... deutlicher zu erkennen als auf Szene 7." P.Weber, 1901, S. 82 

308. Diese doppelte architektonische Trennung bedeutet vielleicht, daß 

sich die nun folgende Szene in einem eindeutig anderen Innenraum ab

spielt. 
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309. Diese Haltung der Ergebenheit findet sich ansonsten bei 'Boten' (s. 

Beispiele in der 'Eneide'). 
310. Vielleicht ist Iwein mit der Figur rechts außen gemeint, die als ein

zige an dem Gespräch nicht teilnimmt, sondern wie zuhörend oder ab

wartend dabeisteht; dann hätte er seit der 'Vorführung' zusätzlich einen 

Schultermantel umgelegt, um angemessen gekleidet bei Hofe zu er

scheinen. 
311. In Webers Nachzeichnung umarmt Laudine Iwein; tatsächlich 

scheint es aber eher umgekehrt gewesen zu sein. 
312. Allein das weitärmelige Gewand und die Tonsur haben sich in situ 

bis heute erhalten. 
313. Ähnliche Trauungsdarstellungen finden sich im 'Parzival' (s. 

Kap.V), im 'Wilhelm von Orlens' (s. ebendort) und auf dem Quedlin

burger Teppich (um 1200) bei der Hochzeit von Marsias und Philologia. 

314. Diese Szene ist heute bis zur Unkenntlichkeit zerstört und wurde 

anhand der Nachzeichnung Webers und verwandter Darstellungen in 

anderen Zyklen andeutend rekonstruiert. 
315. Ähnlich verfuhr der Illustrator der 'Eneide', der "aus dem allzu 

kurzen 'ende macde grote brutloch' die beiden Bildern 'Hochzeitsmahl' 

und 'Beilager"' (Böckler, 1938, S.17-18) entwickelte. Diese Bilder deu

ten wie auch die zahlreichen Beilagerszenen in der 'Tristan'-Hand

schrift daraufhin, daß das damalige Publikum solche Darstellungen be

sonders schätzte. 
316. Diese Szene ist aus der Abfolge herausgenommen, aber vielleicht 

durch den Wechsel der Leserichtung (s.Anmkg.289) wieder eingeglie

dert worden. 
317. N.Elias, Bd. I, 19786, Kap. 'Über das Verhalten beim Essen', 

S.llOff. 
318. Der Text behandelt die Heirat nur sehr allgemein und knapp. Es 

ist von großen Festlichkeiten, von 'Freude', 'Prachtentfaltung', 'Vergnü

gen' und 'Turnieren' die Rede (V.2442-2443). Die Darstellung eines 

Festmahls in Verbindung mit einer Heirat scheint aber damals üblich 

gewesen zu sein (s.'Parzival', 'Wilhelm'). 
319. Dies ist die erste Szene des Registers, das nun von rechts nach links 

zu lesen ist. Vielleicht wollte der Maler hier, zwischen seinem 1. und 

- 163-

seinem 2. Teil der !wein-Geschichte, eine Zäsur setzen, um einen Neu

beginn zu kennzeichnen. 

320. Die beiden Szenen unterscheiden sich nur durch die Farben der 

Pferde und Artus' zusätzlich umgebundenes Schwert; 'Tischaltar' und 

'Edelsteine' sind hier besser zu erkennen. 

321. Da der Protagonist nun von rechts nach links schreitet, kann man 

sein Schildwappen nicht sehen. 

322. Hatte es der Maler beim Kampf zwischen Askalon und Iwein ver

mieden, Gewaltanwendung ins Bild zu bringen, so scheint er hier, so 

Iweins 'Rache' bzw. Rehabilitierung betonend, umso genüßlicher den 

Spötter Key vom Pferd stürzen zu lassen. 

323. Man erinnert sich, daß Iwein eigentlich zum Abenteuer ausgezogen 

war, um die durch Keys Spott verletzte Ehre seines Vetters Kalogre

nant zu wiederherzustellen. 

324. Auf Gerlands Aufnahme erkennt man zusätzlich einen Ritter in 

voller Rüstung. 

325. P.Weber, 1901, S.84 

326. Ob sich hier Iwein und Gawein oder Iwein und Laudine umarmen, 

ist nicht mehr feststellbar. 

327. Daß es sich um Iwein handelt, bestätigt die folgende Szene! 

328. Einen Drachen als 'Greif darzustellen, scheint damals üblich ge

wesen zu sein, da er z.B. auch in der 'Tristan'-Handschrift (s. Kap.V) so 

interpretiert wird. 

329. Iwein hat sich nicht von ungefähr für den Löwen entschieden, ist er 

doch nicht nur das edlere Tier, sondern auch ein Symboldes Rechts. So 

braucht er fortan nicht mehr anonym, sondern kann als 'Ritter mit dem 

Löwen' weiterziehen. 

330. Nur noch einige Putzreste deuten auf das ehemalige Vorhanden

sein dieses Bildstreifens hin. 

331. Diese vier Abenteuer sind: Befreiung der Burg von der Bedrohung 

durch den Riesen Harpin, Hilfe für Lunete im Gerichstkampf, Befrei

ung der 300 Geiseln auf der 'Burg zum Schlimmen Abenteuer' und 

schließlich der Gerichtskampf für die jüngere Gräfin vom 'Schwarzen 

Dorn'. 

332. P.Weber, 1901, S.84 
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333. Die Untersuchung der hier gewählten Textinterpretation wird 

zeigen (s.u.), daß Spekulationen über mögliche weitere Szenen der Bild

erzählung zum Verständnis des Schmalkaldener Zyklus nicht mehr viel 

beitragen können. 
:134. Da auch hier wie in Rodenegg die Auftrngslage nicht mehr 

rekonstruiert werden kann, sei wiederrum Maler == Auftraggeber/Ma

ler gesetzt. 
335. Webers Vermutung, der Maler könnte eine andere Fassung der 

!wein-Geschichte als jene Hartmanns, etwa die "keltische Erzählung 

'Die Dame von der Quelle' (sog. Mabinogi)" (P.Weber, 1901, S.84), als 

Vorlage gehabt haben, erübrigt sich. Im Mabinogi hieß der Held 'Owein' 

und in Schmalkalden ist die Schreibweise 'IWAN' überliefert. Außer

dem wird dort betont, Askalon reite ein schwarzes Pferd; davon ist im 

Zyklus nichts zu erkennen. Webers Feststellung, das Mabinogi kenne 

die zahlreichen Abenteuer Iweins nach dem Drachenkampf nicht, trifft 

nicht zu (J.Loth, 1913, passim). Hätte der Schmalkaldener Maler das 

'Mabinogi' dargestellt, dann also ebenfalls unvollständig. 

336. Eine analoge Trennung der Szene durch recht stereotype Bäume 

oder Türme findet sich auch in der etwa gleichzeitigen Münchener 'Tris

tan' -Handschrift (s. u. Kap. V). 

337. s. ausführliche Beschreibung bei P.Weber, 1901, S.113 ff. 

338. P.Weber, 1901, S.113. 
339. z.B. in den Psychomachien. Aus dem Ende des 12. Jh. ist im 

'Speculum Virginium' ein großartiges Beispiel erhalten (Hannover, 

Kestner-Museum, Inv. Nr.3984, Einzelbl., Abb. 189 im Hd.II des Stau

ferkatalogs, Stuttgart, 1977). 

340. P.Weber, 1901, S.113 

341. s. P.Webers eingehende Beschreibungen, 1901. 

342. ebenda, S.115 

343. s.u. Kap.V 

344. P.Weber, 1901, S.119 
345. UV-Aufnahmen des Erfurter Denkmalamtes zeigen, daß die farb

liche Durchgestaltung, insbesondere die Musterung der Gewänder, 

nicht unbeträchtlich war. So trug z.B. Laudine in der Szene der 'Bera

tung mit dem Hof ein groß-gepunktetes Kleid. 

346. zu diesem Begriff des 'Zackenstils', s. H.Belting, 1978 
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347. Angesichts der anderen geographischen Herkunft der Handschrift 

hat dieser Vergleich leider wenig Beweiskraft; dennoch spricht ein 

gewisser Zeitstil dafür. 

348. s. Kap. V 

349. id. 

350. E.J.Beer, 1965, S. 134 

351. s. Forschungsbericht zu diesem Problemkreis bei R.Kroos, 1978, 

und weiterführende Literatur bei H.Belting, 1978. 

352. Die Beispiele dienen nur der allgemeinen Orientierung, da diese 

Malerei bekanntlich kein homogenes Bild bietet, auch nicht in der zwei

ten Generation; hierzu: s. H.Belting, 1978, S.242 ff. 

353. Zur Analyse der spezifischen Formensprache im 'Zackenstil', s. 

H.Belting, 1978, passim. 

354. Thüringen ist hier als 'Kulturlandschaft' im 13. Jh. gedacht, d.h. 

weitgehend der Hof der Ludowinger gemeint (s. Anmkg. 357). 

355. s. R.Kroos, 1978 

356. N.Ott, 1975, S.XXVI 

357. J.Bumke, 1979, S. 159 ff. 

358. Gegen diese Frühdatierung wehrte sich bereits P.Weber zu Recht. 

(1901, S.116) 

359. Auch bei der Entstehung der religiösen Handschriften dieser 

Landschaft "ist nur Rätselraten möglich". (H.Belting, 1978, S.250-251) 

360. K.Clausberg, 1977, S. 71 

361. "Auf Grund von Untersuchungen der Wappen in der Berliner 'Ene

ide' -Handschrift, die seiner Meinung nach die Auseinandersetzung zwi

schen dem Landgrafen von Thüringen (gest. 1217) und Kaiser Otto IV. 

widerspiegeln, neigt Horstmann dazu, Hermann als Auftraggeber die

ser illustrierten Ausgabe zu sehen.'' P.J.Becker, 1977, S. 24 ff. Diese An

nahme scheint um so mehr berechtigt, als es gerade Hermann von Thü

ringen war, der Heinrich von Veldeke zur Vollendung seines Textes an

trieb. s.u. Kap.V und Anmkg. 390,451 

362. s. Anmkg. 451 

363. G.Kaiser, 1978, S.36 

364. "Bedürfnis nach Evasion in die Vollkommenheit des Imaginären" 

H.R.Jauß, zit.n. G.Kaiser, 1978, 8.36 
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365. Im 'Wilhelm von Orlens'-Codex (s. Kap.V) findet sich eine ähnliche 

Bildkopplung 'Trauung'/'Beilager' wie in Schmalkalden, obwohl auch 

dieser Text dazu keine genaueren Ausführungen macht. s. Anmkg. 315 

366. s.Anmkg. 309,313,315 
367. Lange Monologe, Dialoge oder psychologische Erläuterungen Hart

manns hat der Maler ausgelassen oder zu einer einzigen Szene gebün

delt; so resümiert z.B. die Szene 'Fürsprache Lunetes' die äußerst lang

wierigen Gespräche. 

368. V.Schupp, 1975, S.423 
369. In Hartmanns Roman gibt es eine Episode, nämlich die Befreiung 

der Dame von Narison vom Grafen Alier, in der Iwein den Grafen nicht 

tötet, sondern: "In genauer Korrektur der Erschlagung Askalons ereilt 

er ihn vor dem Burgtor," (G.Kaiser, 1978, S.145) und nimmt ihn nur ge

fangen; also kann man das 'Ereilen vor dem Burgtor' als Metapher für 

den gerechten Kampfverstehen. Das Bild suggeriert hier einen solchen 

Ausgang. 
370. Iwein ist fortan mit dem Adlerwappen, dem Symbol für Landes

herrschaft, und dem weißen Pferd Askalons ausgestattet, eine augen

fällige Veranschaulichung der Machtübernahme. 

371. s. Anmkg. 364 

372. V.Schupp, 1975, S.423 

373.ebenda 
374. Bereits Thomasin von Zerclaere wies seine Leser daraufhin, daß es 

nicht so sehr auf den märchenhaften Inhalt der Epen ankam als viel

mehr darauf, was er 'bezeichne' (s. auch Kap. I). 
375. Daß der 'Erek' und der 'Iwein' im Gehalt miteinander verwandt 

sind, hat man gesehen;. aber u.a. die Charakterisierung der weiblichen 

Heldin unterscheidet beide Romane. Laudine ist die Witwe eines Kö

nigs, während Enite "die schöne Tochter armer, aber vornehmer Eltern" 

(P.Wapnewski, 1962, S.45) ist. Durch die Heirat mit Laudine erwirbt 

!wein "eine Königin und ein Land" (V.2880 im '!wein'). Vielleicht gab 

dieser Aspekt der Eroberung einer Landesherrschaft, die für den '!wein' 

charakteristisch ist und dort ja sehr betont wird, für den Schmalkal

dener Auftrag den Auschlag. 

376. s. Anmkg. 272 

3 77. s. Konkordanztabelle 
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378. A.Masser, (1977), 1979, S.396 

379. ebenda, S.397 

380. s. Anmkg.151, 190,301 

381. V.Schupp, 1975, S.429 

382. ebenda, S.425 

383. "In dieser mündlichen Lebensform mittelalterlicher Dichtung 

wirkten noch altepische Traditionen fort und bestimmten ... Stil und 

Gestaltung bis in die Einzelheiten." B.N agel, 1977, S.38 

384.ebenda 

385. In seiner Untersuchung der epischen Strukturen in der Dichtung 

Hartmanns gliederte H.J.Linke die Romane in Vortragseinheiten und 

errechnete, daß der Vortrag des '!wein' 8 Stunden und 10 Minuten in 

Anspr.ich nähme (1968, S.162 ff.). Zur Rolle der mündlichen Über

lieferungs. D.Fouquet, 1971, S.155 ff. und S.170 ff. 

386. B.Nagel, 1977, S.38 

387. V.Mertens, 1978, S.85 

388. N.Ott, 1975, S.XXXVI 

389. I.F.Walther, 1977, S.10 

390. Veldeke hatte um 1170 die 'Eneide' begonnen. "117 4 wurde aus die

sem ersten Teil auf der Hochzeit einer Gräfin von Cleve vorgetragen. 

Die unfertige Dichtung oder ihre Vorlage wurde bei dieser Gelegenheit 

gestohlen oder, wie Frings sagt, von einem Gast, Graf Heinrich von 

Thüringen, entwendet und nach Thüringen verschleppt. Erst neun Jah

re später konnte Veldeke in Thüringen, von Pfalzgraf Hermann auf die 

Neuenburg eingeladen und zum Abschluß der Dichtung gedrängt, sein 

Werk vollenden ... " K.Bertau,I, 1972, S. 549-550. s. auchAnmkg. 361 

391. P.J.Becker, 1977, S.15 

392. In ihrem Aufsatz (1969, S. 23ff.) gibt Frühmorgen-Voss einen Über

blick der Überlieferungsgeschichte bis ins 15. Jh., kann aber in diesem 

Rahmen nicht auf die speziellen Aspekte des 13. Jh. eingehen. Eben

sowenig konnte Stammler im R.D.K. mehr als einen ersten Katalog der 

deutschen bebilderten Handschriften geben (!967, sp.810-857). Weitere 

Literatur zu diesem Thema bei Voss (1969, s. Anmkg. 38 S.38), bei Ott 

(1975, S.XVIIff.) und bei Vetter (1981, passim). 

393, Andere weltliche Handschriften, etwa aus den Naturwissen

schaften, der Astrologie, der Medizin, dem Rechtswesen, der Jagd und 
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der Sittenlehre, können hier nicht berücksichtigt werden; eine umfas 

sende Studie über profane Illustration müßte gleichwohl auch diese 

Codices einbeziehen, ebenso wie 'anti-höfische' Literatur, z.B. 'Reineke 

Fuchs'. 

394. Einen begleitenden Text zu bebildern, ist gewiß eine andere Auf

gabe, als ohne derartige materielle Bindung einen Raum auszumalen. 

Buchmaler und Wandmaler standen darin freilich vor derselben Form

gelegenheit (s. Anmkg. 196 und 464), als sie zu Beginn des 13. Jh. einen 

neuen Stoff zu bewältigen hatten, auf den sie die tradierte religiöse Ma

lerei nicht ohne weiteres vorbereitet hatte. 

395. P.J.Becker, 1977, S.224 

396. Die ersten handschriftlichen Iwein-Illustratione~ sind die 'Yvain'

Illustrationen des französischen Chrestien-Textes, von denen zwei 

nahezu vollständige Zyklen erhalten sind; einer· ist um 1290/99 

(Princeton, MS Garrett, 125), derandere um 1330 (Paris, Bib.,Nat., Ms. 

fr. 1433) entstanden. Der spezifischen 'Yvain'- im Unterschied zur 

'Iwein'-Rezeption gebührt ~ine eigene Untersuchung. 

397. Hier ist nicht gemeint, daß die Handschriften in einem direkten 

Zusammenhang etwa stilistischer Art oder i.S. eines gemeinsamen Auf

tragebers stünden. Was sie miteinander gemeinsam haben, ist, daß sie 

profane Stoffe tradieren und illustrieren, und zwar im frühen Entwick

lungsstadium ihrer Gattung. Die fünf hier betrachteten Handschriften 

sind hinsichtlich Entstehungszeit und -ort entsprechend dem Zufall 

ihrer Überlieferung gestreut. Sie zu betrachten und zu vergleichen, 

reicht also keineswegs aus, wenn man die tatsächliche Situation der 

Epenillustration zu Beginn des 13. Jh. rekonstruieren möchte. Hier 

sollen nur Perspektiven und mögliche Zugänge zu dieser bisher 

vernachlässigten Gattung geöffnet werden. 

398. 'Rolandslied', Pfaffe Konrad, Heidelberg, Universitätsbibliothek, 

Cod. Pal. germ. 112., Ende 12. Jh. 

399. 'Eneide', Heinrich von Veldeke, Berlin, Staatsbibliothek Preu

ßischer Kulturbesitz, Ms. germ. fol. 282, um 1210-1220 

400. 'Tristan', Gottfried von Straßburg, mit Fortsetzung durch Ulrich 

von Türheim, München, Staatsbibliothek, Cod. germ. 51 , drittes bis 

viertes Jahrzehnt des 13. Jh. 
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401. 'Parzival', Wolfram von Eschenbach, München, Staatsbibliothek, 

Cod. germ. 19, zweites Viertel oder Drittel des 13. Jh. 

402. 'Wilhelm von Orlens', Rudolf von Ems, Cod. gerrn. 63, kurz nach 

der Mitte des 13. Jh. 

403. Da die Art des illustrierten Textes und seine Lesart konstitutive 

Bestandteile der Illustration sind, scheint es angebracht, zumindest 

eine kurze Charakterisierung der Texte anzuführen. Um die Bilder 'le

sen' zu können, müßte der Text brokannt sein; 'aushilfsweise' ist den Ab

bildungen zu diesem Kapitel deshalb eine kurze Inhaltsangabe beigege

ben. Die Fremdheit des Stoffes und die Andersartigkeit der damaligen 

literarischen Rezeption erschweren den Zugang zu diesen Bildern. "Die 

Intensität der Aufnahme von simpel erscheinenden Bildern ist in einem 

von audio-visuellen Reproduktionsmethoden bestimmten Zeitalter 

schwer nachvollziehbar." P.J.Becker, 1977, Anmkg.10, S.167 

404. Der Begriff 'Pfaffe' bezeichnet nicht unbedingt einen Geistlichen. 

"Der Titel 'pfaffe' entspricht dem lateinischen 'clericus' und bezeichnet 

den lateinischen Gebildeten." J.Bumke, 1979, S.64 

405. M.Lengelsen, 1972, S.16 

406. De Boor/Newald, I, 1949, S. 244 

407. id., II, 1953, S.23 

408.ebenda 

409. id., S.22 

410. Obwohl "erstaunlich wenig von einem bewußten Geschichtsbild 
anklingt. ("id., S.23) 

41 l. id., S.24 

412. "Wolfram hatte die große und wahre Minne an das religiöse gebun

den." K.Ruh, II, 1980, S.262 

413. Dies mag nicht zuletzt darauf zurückzuführen sein, daß Gottfried 

den "neuen sozialen Typus des gebildeten Stadtbürgers" (De Boor/

N ewald, II, 1953, S.128) repräsentierte. 

414. K.Ruh, II, 1980, S.262 

415. id., S.263 

416. Zu Konrad von Winterstetten, einem der bedeutendsten Beamten 

Kaiser Friedrichs II. s. De Boor/Newald, II, 1953, S.182 oder 
X.V.Ertzdorf, 1967, S.10 
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417. Wenngleich keine Originalhandschriften erhalten sind, stellen alle 

fünf hier behandelten Manuskripte jeweils das älteste überlieferte 

Exemplar ihres Textes dar und entstanden alle jeweils kurz nach 

Vollendung ihres Textes. 

418. M.Hauttmann, 1924, S.63 
419. Dies, obwohl die 'Eneide' vielleicht im Thüringischen Auftrag ent

stand. s. Anmkg. 361,390 und 451 

420. P.J.Becker, 1977, Anmkg.2, S.182 

421. H.Frühmorgen-Voss, 1969, S.39 

422. An 'Tristan', 'Parzival' und 'Wilhelm von Orlens' waren mehrere 

Hände tätig, so daß auf eine größere Schreibstube geschlossen werden 

kann. "So könnten diese Handschriften, zu denen sich der gleichge

arbeitete Cgm 63 ... zugesellt, wegen des Dialekts und kunstgeschicht

licher Kriterien in Straßburg entstanden sein, wenn auch nicht alle 

Arbeitsgänge unter dem Dach einer Werkstatt." (P.J.Becker, 1977, S. 

36ff.) 
423. "Zwar heute in München vereinigt, lassen sich die drei Codices 

über durchaus verschiedene Vorbesitzer hinweg leider nicht mehr auf 

ihren einstigen Auftraggeber, in dem man nur zu gerne eine einzige 

Person oder einen bestimmten Kreis sehen möchte, zurückverfolgen." 

H.Frühmorgen-Voss, 1969, S.39 

424. s. Anmkg. 390 

425. A.Böckler, 1939, S. 13 
426. Aus diesen Anweisungen geht nicht nur hervor, daß der Maler den 

Text nicht selber gelesen zu haben brauchte, sondern auch, daß be

stimmte Bildformeln vorhanden waren, auf die sich die Vorschriften be

ziehen konnten (z.B. 'hie male zwei her liegende'). Offenbar folgte er 

ihnen aber nicht immer. M.Hartong, 1938, S. 11-12 

427. P.J.Becker, 1977, S. 166 
428. Auch bei Bildbeischriften und -inschriften war kein homogenes 

System vorhanden. 

429. M.Lengelsen, 1972, S. 198 ff. 

430. A.Böckler, 1939, S.19 
431. Eine genaue Analyse der Text/Bild-Beziehungen ist in dieser Hin

sicht bei beiden Handschriften noch zu leisten. 
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432. Die Einzeluntersuchungen der Handschriften ergaben jeweils, daß 

die Illustratoren Bildmotive aus dem Repertoire religiöser Malerei 

übernahmen und veränderten. s. A.Böckler, 1939, S.40; M.Lengelsen, 

1972, S. 56 ff; M.Hudig-Frey, 1921, S.26; M.Hartong, 1938, S.38; 

M.A.Stones, 1977, S.101 ff. 

433. A.Böckler, 1939, S.40 

434. Katalog bei M.Hudig-Frey, 1921, S.57 ff. 

435. R.S.Loomis, 1938, S.134 

436. Wie dieser 'Modus' der Darstellung des höfischen Menschen, der 

sich ab 1200 nachweisen läßt, entstand, ist bis heute ungelöst. Ein be

sonders krasses Beispiel für diesen spezifischen Modus bieten die Fres

ken in Hocheppan. Unterhalb der thronenden Maria in der Apsis schrei

ten die Törichten und die Klugen Jungfrauen aufeinander zu (s. Taf. 

XXIX und XXX bei O.Demus, 1968). Die beiden Gruppen sind, obwohl 

aus einer Hand stammend und Teil ein und desselben Programms, 

grundsätzlich verschieden. Die Klugen Jungfrauen haben alle dieselbe 

demütige Haltung sowie geschlossene Kontur und bilden eine Gruppe 

identischer Personen, die Törichten hingegen eine lockere Gruppe von 

Personen ganz unterschiedlicher gezierter Haltung. Allein kompositio

nell vermittelt die erste Gruppe Ruhe und Zucht, die letztere dagegen 

'Un-Ordnung'. Die Klugen sind gekleidet wie die Figuren aus der Heils

geschichte (z.B. Maria und Elisabeth, Taf.XXXI bei Demus) mit Oberge

wändern, die ihre Häupter und Oberkörper züchtig einhüllen; sie be

rühren das heilige Gefäß nicht unmittelbar, sondern halten es mit ver

hüllten Händen. Die Törichten Jungfrauen tragen demgegenüber die 

damals hochmodische höfische Tracht; ihre mit langen Prunkärmeln 

versehenen Kleider liegen eng an und präparieren ihre schlanken Kör

per geradezu heraus. Ihre Mäntel sind mit Grauwerk gefüttert, und ihr 

Haar tragen sie offen in langen Flechten. Ähnlich wie die Figuren des 

'Tristan' halten sie ihre Häupter leicht geneigt. Ihre 'Frivolität' gipfelt 

darin, daß sie ihre Ölgefäße, übrigens nicht in Form von Kelchen, lässig 

in den bloßen Händen halten. Mit ihren individuellen gezierten Hal

tungen und ihrer Eleganz stehen sie in deutlichem Kontrast zu den tu

gendhaften Klugen Jungfrauen. Hier werden mit denselben Stilmitt~ln 

in frappanter Weise zwei verschiedene jeweils inhaltsgebundene Stil

haltungen ('Modi') zur Charakterisierung sowohl des Heiligen als auch 
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des Irdischen, Ritterlich-Höfischen vorgeführt. Komposition und Moda

litäten der Darstellung sind bis in zur Unterscheidung der Inkarnate 

der beiden Gruppen, der Körperlichkeit der Figuren und der Stoffiich

keit ihrer Gewänder grundverschieden. Daraus läßt sich ersehen, daß 

bereits um 1200 dem Maler zwei verschiedene Modi zur Charak

terisierung seiner Figuren zur Verfügung standen, der 'heilsgeschicht

liche' und der 'höfische' Modus. 

437. I.F.Walther (1977, S.10 ff.), der in der 'Wilhelm'-Handschrift eine 

direkte Vorlage des Manesse-Codex sieht, bestreitet die Existenz einer 

"allgemein verbreiteten ikonographischen Tradition" (Anmkg 18 und 

24. 8.16). Zum 'Wilhelm' s. auch Vetter, 1981 S.33 und 65, der allerdings 

diese Handschrift m.E. mit "um 1270" zu spät ansiedelt. 

438. s. Anmkg. 432 

439. Bei der Darstellung der Handlungsschauplätze benutzten sie die 

topischen Kürzel für Architektur und Natur, die keinen Anspruch auf 

Wirklichkei tswiedergabe erheben. 

440. N.H.Ott, 1975, S.XXVI 

441. "Zu wenig an Quantität, zu schwach an Qualität, ihr Hauptwert 

liegt im Ikonographischen ... " M.Hauttmann, 1924, S.63 

442. Die Gruppe der illustrierten Handschriften am Neapolitanischen 

Hof(Degenhart, Schmitt, 1977 und 1980). 

443. Wien, Cod.Ser.nov. 2700. Mitte des 12. Jh. Hier werden Deckfar

benbilder den Festtagen zugeordnet, während "qualitätvolle, aber ein

fache Federzeichnungen neben die gewöhnlichen Sonntage gestellt 

werden." N.H.Ott, 1975, S.XXVII 

444. 'Parzival' und 'Tristan' werden oft im Zusammenhang gesehen; 

dabei tut man sich allerdings schwer, die technisch so unterschiedlichen 

Bilder zu vergleichen. Falls die Verschiedenheit der Technik aber mo

dal begründet ist, wäre eine Gleichzeitigkeit nicht ausgeschlossen. 

445. s. M.Lengelsen, 1972, passim und P.Kern, 1972, passim. 

446. In der 'Eneide' z.B. gestaltete der Maler einen 'Selbstmord der Dido' 

auf sehr kühne Weise (Fol.XVII'), indem er Dido sich kopfüber in ein 

Schwert stürzen läßt. Dafür lassen sich nur schwer Vorbilder finden; 

möglicherweise wurde hier ein 'Engelsturz' sehr frei umgewandelt. 

447. N.H.Ott, 1975, S.XXVII 

448. M.Hudig-Frey, 1921, S.14 
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449. A.Böckler, 1939, S.39 und s.Anmkg. 446 

450. Böckler führt für Übernahmen aus der religiösen Malerei zahl

reiche Vergleichsbeispiele an (S.37 ff. und insbesondere in Anmkg. 60 
bis 68, S. 38 und 40, 1939). 

451. Dank dieser stilistischen Übereinstimmung konnte Böckler diese 

Handschrift in die 10-20er Jahre des 13. Jh. datieren und ihre Herkunft 

aus Regensburg-Prüfening nachweisen. Die Bilder entsprechen zwar 

diesem Stil, die Handschrift muß aber deswegen nicht unbedingt am 

Heimatort dieser Schule entstanden sein. "Ein wandernder Künstler 

könnte die Miniaturen gezeichnet haben, oder nur die von den Text

blättern gesonderten, nachträglich in die Handschrift eingefügten Bild

seiten wurden in der Heimat des Regensburger-Prüfeninger Stils 
angefertigt." P.J.Becker, 1977, S.24. 

152. s. ausführliche Beschreibung bei A.Böckler, 1939, S.20 
453. id. 

454. ebenda, S.19 ff. 

455. In der 'Eneide' z.B. entwickelte der Maler eine besondere Vorliebe 

für Camille, die Anführerin der Amazonen, der er zahlreiche Bilder wid

mete, die in dieser Weise keineswegs durch den Text gerechtfertigt wer-
den können. · 

456. Dabei wäre zu überprüfen, ob es mehrere Jahrhunderte hindurch 

nur immer dann der Fall ist, wenn z.B. ein Text aus dem 13. Jh. illu

striert wird, und es sich anders verhält, wenn jeweils ein kontempo
raner Text bebildert wird. 

457. M.Hartong, 1938, S. 44 

458. H.Frühmorgen-Voss, 1969, S.13 

459. ebenda, S. 33 

460. B.Degenhart, A.Schmitt, 1980, Ed.II, 1, S.XIX ff. 
461. ebenda, S.XIX 

462. ebenda, S.XX 

463. H.Frühmorgen-Voss, 1969, S.27 

464. s. Anmkg. 196 

465. Zur genauen Bestimmung der Bildtypen der Manesse-Handschrift 

s. H.Frühmorgen-Voss, 1969 in Festschrift Kuhn, K.Clausberg, 1978 

und E.M.Vetter, 1981. Daß im Manesse-Codex Bildmuster aus der frü

hen Epenillustration 'konserviert' sind, schließt freilich nicht aus, daß 
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sie auf durchaus schöpferische Weise übernommen und adaptiert wor

den sind. 
466. Der Manesse-Codex, gemeinhin Inbegriff des Höfischen, erweist 

sich als nurmehr in bürgerlichem Auftrag angefertigte bibliophile Kon- · 

serve eines innovativen Aufbruchs, der bereits ein Jahrhundert zuvor 

zur Befriedigung von Bedürfnissen des Adels eine neue Bildrhetorik ge-

schaffen hatte. 
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Konkordanz-Tabelle 
Rodenegg/Schmalkalden 

Diese summarische Tabelle soll nur eine Übersicht der szenischen 
Schwerpunkte bieten und erhebt nicht den Anspruch, der Gliederung 
des Textes gerecht zu werden (Rod = Rodenegg; Sch = Schmalkalden). 

Sz. Verse Rod Sch 

PROLOG: 
1 1-75 
2 76-85 X 
3 86-802 
4 803-963 X 

1.TEIL 
5 964-966 
6 967-978 X X 

7 979 X X 

8 980ff. X X 

9 1014ff. X X 

10 1018ff. X 

11 1056ff. X 

12 1080ff. X X 

13 116lff. X 
14 115lff. X X 

15 1305ff. X X 

16 1257ff. X X 

/1371ff. 
17 1519-1737 
18 1738ff. X 

19 2245ff. X X 

20 2374ff. X 

21 2418ff. XXX 

22 2449ff. X 

23 2575ff. XX 

24 2653ff. X 

25 2924ff. (x?) 
26 3111ff. 

KRISE und 2.TEIL: 
27 3201ff. 
28 3363ff. 
29 3648ff. 
30 3840ff. X 
31 4360ff. 
32 5149ff. 
33 6079ff. 

34 6840ff. 

35 7470ff. 
36 7805ff. 
37 7924ff. 
38 8100ff. 

Inhalt 

(expositio) Pfingstfest 
Artus'Ruhe 
Kalogrenants Erzählung 
Iweins und Keys Disput 

Iweins heimlicher Ausritt 
Iwein auf der Burg in Breziljan 
Iwein beim Wilden Mann 
Iwein an der Quelle 
Der Kampf mit den Lanzen 
Schwerterkampf und Totschlag Askalons 
Die Verfolgung Askalons 
Das Fallgatter 
T.rauer um Askalon (Bericht Lunetes) 
Ubergabe des Ringes 
Trauer um Askalon 
Suche nach dem unsichtbaren Iwein 

Iweins Liebesmonolo& 
Lunetes Fürsprache ür Iwein bei Laudine 
Iwein vor Laudine 
Beratung Laudines mit ihrem Hof 
Laudines und I weins Hochzeit 
Artus an der Quelle 
Iweins Sieg über Key 
Artus am Hofe Iweins 
Fristvereinbarung und Abschied Iweins (?) 
Fristversäumnis und Verdammunglweins 

I weins Wahnsinn 
Iweins Heilung 
Iwein bei der Dame von N arison 
Iwein befreit den Löwen vom Drachen 
Iweins Abenteuer mit dem Riesen Harpin 
!wein rettet Lunete 
!wein auf der Burg Zum Schlimmen 
Abenteuer 
Iweins Kampf für die Gräfin vom Schwarzen 
Dorn 
!wein gibt sich zu erkennen 
!wein zurück an der Quelle 
Erneuter Einsatz von Lunetes Diplomatie 
VersöhnunglweinsmitLaudine 
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Abbildungsverzeichnis 
und -nachweis 

Auf- und Grundriß des !wein-Zimmers auf Burg 
Rodenegg; A: Freskenzone, B: Sockelzone, römi
sche Zahlen von I bis XI: Szenen der !wein-Ge
schichte, a: Eingangstür, b und c: Tragsteine der 
ursprünglichen Decke, d und e: Fenster der Süd
wand, f: unverputzte Wandfläche (Kamin?), g: Re
ste eines Zierstreifens (Zeichnung: Ruprecht Bir
lauf) 

Burg Rodenegg, !wein-Zimmer, Westwand und 
S/W-Ecke (Photo d.V.) 

Burg Rodenegg, !wein-Zimmer, Westwand und 
N/W-Ecke(Photo d.V.) 

Rekonstruktionszeichnung d.V. zu Szene I: Be
grüßung durch den Burgherrn in Breziljan 

Burg Rodenegg, !wein-Zimmer, Eingangswand, 
Szene 1: Begrüßung durch den Burgherrn in Bre
ziljan (Photo d.V.) 

Rekonstruktionszeichnung d.V. zu Szene II: Iwein 
beim Wilden Mann 

Burg Rodenegg, !wein-Zimmer, Nordwand, Szene 
II: Iwein beim Wilden Mann (Photo: d.V.) 

Rekonstruktionszeichnung d.V. zu Szene III: 
I wein an der Quelle 

Burg Rodenegg, !wein-Zimmer, Nordwand, Szene 
III: Iwein an der Quelle (Photo d.V.) 



Abb.10: 

Abb.11: 

Abb.12: 

Abb.13: 

Abb.14: 

Abb.15: 

Abb.16: 

Abb.17: 

Abb.18: 
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Rekonstruktionszeichnung d.V. zu den Szenen IV 
und V: Kampf mit den Lanzen und Kampf mit den 
Schwertern bzw. Totschlag Askalons 

Burg Rodenegg, Iwein-Zimmer, Nordwand, Sze
nen IV und V: Kampf mit den Lanzen und Kampf 
mit den Schwertern bzw. Totschlag Askalons 

(Photo d.V .) 

Rekonstruktionszeichnung d.V. zu Szene VI: Das 

Fallgatter 

Burg Rodenegg, !wein-Zimmer, Westwand, Szene 
VI: Das Fallgatter (Photo d.V.) 

Rekonstruktionszeichnung d.V. zu Szene VII: 
Beweinung Askalons 

Burg Rodenegg, Iwein-Zimmer, Westwand, Szene 
VII: Beweinung Askalons (Photo d.V.) 

Rekonstruktionszeichnung d.V. zu Szene VIII: 

Die Ring-Übergabe 

Burg Rodenegg, Iwein-Zimmer, Westwand, Szene 
VIII: Die Ring-Übergabe (Photo d.V.) 

Rekonstruktionszeichnung-d.V. zu Szene IX: Das 
erneute Bluten der Wunden des toten Askalon 

Abb.19: 

Abb.20: 

Abb.21: 

Abb.22: 

Abb.23: 

Abb.24: 

Abb.25: 

Abb.26: 

Abb.27: 
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Burg Rodenegg, Iwein-Zimmer, Südwand, Szenen 
IX und X: Das erneute Bluten der Wunden des 
toten Askalon und die Suche nach dem un
sichtbaren Iwein (Photo d.V.) 

Rekonstruktionszeichnung d.V. zu Szene X: Die 
Suche nach dem unsichtbaren Iwein 

Burg Rodenegg, !wein-Zimmer, Südwand, Szenen 
X und XI: Suche nach dem unsichtbaren I wein 
und Vorführung Iweins vor Laudine (Photo d.V.) 

Rekonstruktionszeichnung d.V. zu Szene XI: 
Vorführung Iweins vor Laudine 

Burg Rodenegg, !wein-Zimmer, Ausschnitt aus 
Szene XI: Vorführung Iweins vor Laudine (Photo 
d.V.) 

Burg Rodenegg, !wein-Zimmer, Ausschnitt aus 
Szene V: Totschlag Askalons (Photo d.V.) 

Burg Rodenegg, !wein-Zimmer, Ausschnitt aus 
Szene IX: Trauer um Askalon und das erneute 
Bluten der Wunde (Photo d.V.) 

Burg Rodenegg, !wein-Zimmer, Ausschnitt aus 
Szene X: Suche nach dem unsichtbaren Iwein 
Wut und Verwunderung des 'verzauberten' Gefol~ 
ges (Photo d.V.) 

Grundriß des Kellergeschosses des Hessenhofes 
zu Schmalkalden (Plan von P. Weber, 1901) 



Abb.28: 

Abb.29: 

Abb.30: 
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Der !wein-Keller im Hessenhof zu Schmalkalden 
(ZeichnungvonP. Weber, 1901) 

Die Bildstreifen des !wein-Zyklus in Schmalkal
den (Nachzeichnungen nach P. Weber, 1901; 
handschriftliche Ziffern: Szenen-Numerierung P. 
Webers, maschinenschriftliche Ziffern: Szenen
Zählung d.V.) 

Die Bildstreifen des !wein-Zyklus in Schmalkal
den (wie Abb.29) 

Abb.31-47: Rekonstruktionszeichnungen d.V. zu den Iwein
Fresken in Schmalkalden auf der Basis der Beob
achtungen vor Ort und der Aufnahmen des Denk
malamtes Erfurt 

Abb.31: 

Abb.32: 

Abb.33: 

Abb.34: 

Abb.35: 

Abb.36: 

oben: 2. Register, Szene 5: !wein an der Quelle; 
unten: 1. Register, Szenen 1 und 2: Artus Ruhe 
bzw. Keys und Iweins Disput(?) 

2. Register, Szene 6: Der Kampf mit den Lanzen 

oben: 2. Register, Szene 7: !wein verfolgt Askalon; 
unten: 1. Register, Szenen 3 und 4: Iweins Ausritt 
bzw. !wein beim Wilden Mann 

oben: 2. Register, Szene 8: Die Ring-Übergabe; 
unten: 1. Register, Szene 4: Iwein beim Wilden 
Mann 
3. Register, Szene 9: Trauer um den toten Askalon 

3. Register, Szene 10: Suche nach dem unsichtba
ren !wein 
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Abb. 37: 3. Register, Szene 11: Lunetes Fürsprache bei 
Laudine 

Abb. 38: 3. Register, Szene 12: Iwein vor Laudine 

Abb. 39: 4. Register, Szene 13: Laudines Beratung mit 
ihrem Hof (Ausschnitt) 

Abb. 40: 4. Register, Szene 13: Laudines Beratung mit 
ihrem Hof (Ausschnitt) 

Abb.41: 4. Register, Szene 14: Heirat Iweins und Laudines 

Abb.42: 4. Register, Szene 15: Das Beilager 

Abb.43: 5. Register, Szene 16: Artus an der Quelle 

Abb. 44: 5. Register, Szene 17: !wein stößt Key vom Pferd 

Abb. 45: 5. Register, Szenen 18 und 19 (von rechts nach 
links): !wein führt Keys Pferd zur Burg zurück, 
Begrüßung auf der Burg (?) 

Abb. 46: 6. Register, Szenen 20(?), 21 und 22: Auf der 
Burg(?), Iweins und Gaweins Umarmung oder 
Iweins Abschied von Laudine und Iweins zweiter 
Ausritt 

Abb. 47: 6. Register, Szene 23: !wein befreit den Löwen 
vom Drachen 

Abb.48: Heidelberger Rolandslied, Heidelberg, Universi
täts-Bibliothek, Cod. Pal. germ. 112, fol. 53v: Tur
pin segnet die Soldaten (Photo nach W. Werner 
1977) ' 



Abb.49: 

Abb.50: 

Abb.51: 

Abb. 52: 

Abb.53: 
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Berliner Eneide-Handschrift, Berlin, Staatsbib
liothek, Stiftung Preußischer Kulturbesitz, Ms. 
germ. fol. 282, fol. IX: Eneas trifft Dido (oben); 
Dido werden die Geschenke Eneas' überbracht 
(unten); Photo nach A. Böckler, 1939. 

(wie Abb. 49, fol. XV) Dido macht Eneas Vor
würfe, weil er sie verlassen will (oben); Dido sucht 
Eneas zurückzuhalten (unten); Photo nach A. 
Böckler, 1939. 

Münchner Parzival, München, Staatsbibliothek, 
Cod. germ. 19, fol. 49v: Festtafel der Hochzeit 
Itonies und Gramoflanz (oben); Kampf Parzivals 
gegen Feirefiz (Mitte); Der Kampf wird abgebro
chen, sie geben sich zu erkennen(unten); Photo: 
Staatsbibliothek München (Negativ) 

(wie Abb. 51, fol. 50v) Festtafel in der Gralsburg 
(oben), Parzival reitet seiner Frau Kondwiramur 
und seinen Söhnen entgegen (Mitte), Feirefiz' 
Taufe (unten, links) Feirefiz erschlägt ein golde
nes Standbild (unten, rechts); Photo: Staatsbiblio
thek München (Negativ) 

Münchner Tristan, München, Staatsbibliothek, 
Cod. germ. 51, fol. 7v, oben und unten: Ritterspie
le am Hof; die Damen beobachten die Ritter beim 
Turnier; Blancheflur verliebt sich in Riwalin (sie 
nimmt mit dem 'Schriftband' Kontakt auf1); Pho
to: Staatsbibliothek München (Negativ) 

Abb.54: 

Abb.55: 
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(wie Abb. 53, fol. 15v) Taufe Tristans (oben); Tri
stans Unterricht in allen schönen und ritterlichen 
Künsten (Mitte); Ankunft des norwegischen 
Schiffes (unten); Photo: Staatsbibliothek Mün
chen (Negativ) 

Münchner 'Wilhelm von Orlens' München 
Staatsbibliothek, Cod. germ. 63, fol. 4v: Wilhelm~ 
und Jofrits Entscheidung (oben); Wilhelms und 
Jofrits Trennung (unten); Photo: Staatsbibliothek 
München (Negativ) · 
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Lebenslauf 

Am 15.März 1954 wurde ich als Tochter von Monique und Al
bert Bonnet in Freiburg, Breisgau, geboren. 1960 zogen wir 
nach Marseille, Frankreich, wo ich bis 1964 die Grundschule, 
anschließend bis 1971 (Reifeprüfung) ein humanistisches 
Gymnasium besuchte. Nach zwei Semestern an der Sport
hochschule der Universität Aix-Marseille (Vordiplom) stu
dierte ich Anglistik und Germanistik an der Universität in 
Aix-en-Provence (Abschluß: D.U.E.L.), von 1975 bis 1980 an 
der Ruprecht-Karl-Universität in Heidelberg Kunstgeschich
te, Romanistik und Germanistik (Abschluß: Magister). Mei
ne Lehrer waren die Herren Professoren Belting, Hardt, 
Lämmert, Matsche, Müller, Palm, Riedl, Rothe, Schubert 
und Vetter. 

Anne-Marie Birlauf-Bonnet Dezember 1981 




