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1 Einleitung und Fragestellung

Die im Jahr 1967 wiederentdeckten maximilianischen Wandmalereien von Schloss Friedberg
bei Volders in Tirol, welche alle vier Wéande des sogenannten Rittersaales mit einer weiten
und von zahlreichen Figuren sowie Tieren belebten Landschaft bedecken, werden in der
Literatur fast durchgehend als ein sich aus ihrer Zeit hervorhebendes kiinstlerisches Werk
beschrieben. Diese Stellung nehmen sie besonders aufgrund ihrer Fortschrittlichkeit in der
Naturdarstellung sowie der Erweiterung des in der bisherigen Tiroler Kunstgeschichte nur
partiell wiedergegebenen Landschaftsausschnittes zum Panorama ein. Der um 1510 von
unbekannter Hand gemalte Zyklus, von welchem sich in etwa zwei Drittel erhalten haben, ist
in einer flr die Zeit typischen Fresko-Sekko-Mischtechnik ausgefiihrt.

Die Auflistung wichtiger literarischer Quellen zu den Wandmalereien beginnt mit einem
kurzen Eintrag Moosburgs in der Publikation ,,Alpenblumen aus Tirol* im Jahr 1828. Darin
wird zum ersten Mal die Existenz der zu diesem Zeitpunkt offenbar noch zumindest teilweise
nicht tibermalten Wandmalereien im Rittersaal schriftlich dokumentiert. Am ausfiihrlichsten
setzte sich Graf Oswald Trapp in seinem 1970 erschienenen Artikel ,,Die maximilianischen
Gemailde im Friedberger Rittersaal” sowie im Rahmen eines zwdlf Jahre spdter publizierten
Beitrages im VI. Band des Burgenbuches, welcher dem Schloss Friedberg gewidmet ist, mit
dieser Thematik auseinander. Auch Johanna Gritsch widmete dem Friedberger Zyklus einen
kurzen, 1969 in der Osterreichischen Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege abgedruckten
Artikel zu den ersten Restauriermaffinahmen im Rittersaal. Ansonsten finden die Malereien in
einigen anderen Publikationen eine jeweils kurze Erwdhnung.

Das erste angestrebte Ziel der vorliegenden Arbeit besteht darin, den Zyklus in das
Kunstgeschehen seiner Zeit einzubetten. Dazu wird es notwendig sein, die profane
Wandmalerei Tirols um 1500 mit ihren charakteristischen Merkmalen und Besonderheiten
ndher zu beleuchten. Das anschlieBende Kapitel vermittelt dem Leser vertiefende
Informationen zur Baugeschichte der Burg sowie den Auftraggebern der Wandmalereien im
Rittersaal. Auch eine ausfiihrliche Bildbeschreibung soll dazu beitragen, diesem einen
detaillierten Einblick in die reiche und erzdhlfreudige Bildwelt des Zyklusses zu ermdglichen.
Ebenfalls unter den Gesichtspunkt einer noch allgemeinen Vertiefung in den Gegenstand wird
der daran anschlieBende Restaurierbericht samt Vergleich mehrerer fotografisch
dokumentierter Zustinde aus verschiedenen Jahren zu stellen sein. Der Leser soll so fiir die

sich im Lauf der Jahrzehnte durch zahlreiche Restaurierungs- und Instandhaltungsmafinahmen



ergebenden Verdnderungen im Erscheinungsbild der Malereien, sei es in den Details oder den
Gesamtcharakter betreffend, sensibilisiert werden. Der nichste Schritt wird in einer Analyse
der an den vier Wénden des Rittersaales dargestellten Bildthemen bestehen. Eine Unterteilung
in den Themenbereich des Krieges, welchen man an der Siidwand wiedergegeben findet,
sowie in denjenigen des Friedens an den anderen drei Wénden, wird zur besseren
Strukturierung notwendig sein. Letzterer wird aufgrund der zahlreichen von den hoéheren
Gesellschaftsschicht in Friedenszeiten ausgeiibten Freizeitaktivititen eine mehrfache
Unterteilung erfahren. Eine weitere wichtige Zielsetzung meiner Arbeit besteht in der Suche
nach konkreten Vorbildern fiir den Friedberger Zyklus sowie dessen stilistische Einordnung
und soll im siebten Kapitel erarbeitet werden. Da die Literatur bereits einige Vorschlige
hinsichtlich konkreter Ubernahmen des Friedberger Meisters anbietet, plane ich, diesen zuerst
nachzugehen und in der Folge zu erortern, ob sich der erarbeiteten Liste weitere Vorbilder
hinzufiigen lassen. Was die stilistische Einordnung des Zyklusses betriftt, hoffe ich darauf, in
diesem Zusammenhang auch etwas mehr Licht in die Frage nach der Autorschaft bringen zu
konnen. Obwohl ich im Rahmen dieser Arbeit nicht ndher auf die viel diskutierte
Zuschreibungsfrage an Jorg Kolderer eingehe, wird sich in diesem Kapitel ein stilistischer
Vergleich mit dieser Kiinstlerpersonlichkeit wohl dennoch als fruchtbar erweisen. Im letzten
Kapitel beschéftige ich mich mit dem Typus des Friedberger Zyklusses, dem Panorama. Auch
hier wird es notwendig sein, die Wandmalereien anhand einer Skizzierung der
Entwicklungslinie des Panoramas in den sich daraus ergebenden Zusammenhang

einzuordnen, um in der Folge deren Besonderheit klarer definieren zu kdnnen.

2 Forschungsstand

Zu den Friedberger Wandmalereien wurde bisher trotz ihrer enormen Bedeutung als eines der
frithesten Zeugnisse flir die Entwicklung der autonomen Landschaft in der Wandmalerei
Tirols nur relativ wenig Literatur publiziert. Die meisten der hier vorgestellten Texte stammen

aus der Zeit um 1970 und aus den frihen 1980er Jahren.

Die fritheste mir bekannte Erwéhnung findet der Gemaldezyklus in der 1828 verdffentlichten
Schrift ,,Alpenblumen in Tirol“. Darin ist ein Kapitel dem Schloss Friedberg gewidmet. Es
enthdlt eine Lagebeschreibung sowie eine FErorterung zu dessen historischen

Besitzverhiltnissen. Im Rahmen seiner Ausfithrungen zu wiederholten Einfédllen der Bayern in



Tirol in den 1360er Jahren schreibt Moosburg: ,,In dieser Zeit diirfte auch die Belagerung
Friedbergs durch baierisches Kriegsvolk zu setzen sein, wovon die Uberlieferungen, und ein
in dem untern Stockwerke des Schlosses noch groffitentheils erhaltenes Mauergemdhlde das
Andenken bewahrt haben. Deutlich unterscheidet man in letzterem an den blauen und weif3en
Féhnlein und den Wimsern von derselben Farbe die stiirmenden Ausldnder. Sie scheinen im
Begriffe zu sein, sich eines Vorwerkes zu bemdchtigen, doch der Vertheidiger tapferer
Widerstand zwingt sie schon hie und da zum Riickzuge.' Zu diesem Zeitpunkt waren
zumindest die Malereien an der Siidwand, welche heute am schlechtesten erhaltenen sind,
noch nicht tibermalt. Moosburgs Bericht gibt leider keine Auskunft dariiber, ob die anderen
drei Winde zum Entstehungszeitpunkt seiner Publikation ebenfalls frei lagen oder nicht.
Nachweisbar ist allerdings, dass erst im Jahr 1854 alle vier Wiande mit Malereien von Josef

Bartinger bedeckt wurden.

Heinrich Hammer ging im Rahmen seines 1928 im Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte
veroffentlichten Artikels ,,Mittelalterliche Wandgemélde in der Umgebung Innsbrucks* kurz
auf die oben besprochene Aussage Moosburgs zur Belagerungsszene an der Siidwand des
Rittersaales ein. Da die Fresken aber mittlerweile schon libermalt worden waren und iiber ihre
Existenz nichts mehr bekannt, bezog er die Aussage auf ein ebenfalls in Friedberg
befindliches friesartiges Gemilde aus der Zeit um 1440 — 1450 mit einer Turnierdarstellung.?
Auch Trapp unterlag dieser Verwechslung. Er kannte ebenfalls die oben zitierte Textstelle

Moosburgs und hielt die darin gemachte Aussage fiir eine reine Phantasievorstellung.’

Die Malereien wurden erstmals im Jahr 1970 im Rahmen des Artikels ,,Die maximilianischen
Gemilde im Friedberger Rittersaal“ der Offentlichkeit in einer ausfiihrlichen Form
prisentiert.* Als Sonderdruck wurde dieser Aufsatz bereits 1969 fiir die im selben Jahr
stattfindende Ausstellung ,,Maximilian 1. in Innsbruck aufgelegt. Der Verfasser des bis heute
detailliertesten Artikels zu den Wandmalereien war Dr. Oswald Graf Trapp, Entdecker der
Fresken und Eigentiimer des Schlosses Friedberg. Nach einer kurzen Einfiihrung in die

historischen Besitzverhéltnisse der Burg und der Nahe ihrer FEigentiimer im

1 Moosburg 1828, S. 196 - 197.
Hammer 1928, S. 138 - 140.
Trapp 1932, S. 235 - 246.
Trapp 1970, S. 7 - 27.
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Entstehungszeitraum unserer Wandmalereien zu Kaiser Maximilian 1. sowie einer kurzen
Dokumentation des Auffindungs-, und Restaurierprozesses folgt eine Bildbeschreibung der
einzelnen Wénde. Diese benannte der Autor nach ihrem jeweiligen Hauptinhalt: bei der
Ostwand ist es die Jagd, die Nordwand charakterisiert das Turnier, die Westwand ist mit
»Seelandschaft und ,,Fischerei? betitelt und das Hauptthema der leider nur mehr sehr
fragmentarisch erhaltenen Stidwand stellt eine Belagerungsszene dar.

Im Anschluss daran wird kurz die Entwicklung der profanen Wandmalerei in Tirol skizziert.
Trapp nennt hier Wandmalereien in den Burgen Sabbionara, Runkelstein und Lichtenberg
sowie diejenige des Adlerturms in Trient, welche mit den Friedberger Fresken vergleichbare
Szenen aus dem hofischen Leben enthalten. Er erwédhnt auch die zeitgendssisch sehr beliebte
Rankenmalerei, in welche ,,oft kleine Jager, allerlei Wild und andere Figuren* eingearbeitet
waren.” Weiters nennt er Darstellungen der heute zerstorten Burg Trautson bei Matrei vom
Ende des 15. Jahrhunderts sowie solche der Burg Beseno als den Friedberger Fresken
inhaltlich verwandt.

Im Folgenden geht der Autor auf die Frage der rasch nach Freilegung der Fresken erfolgten
Zuschreibung an Jorg Kolderer ein und gelangt nach der Herausarbeitung einiger
Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen den Werken Kolderers und den Friedberger
Fresken zu dem Schluss, dass diese Frage nicht so klar und eindeutig zu kléren sei wie bis
unmittelbar nach deren Freilegung angenommen.

Er nennt im Gegensatz zu den bisher genannten zeitlich recht weit abgesetzten Arbeiten auch
andere zeitgendssische Werke, welche Ahnlichkeiten mit den Friedberger Fresken aufweisen.
Als das wichtigste aus der Hand Kdlderers stammende Vergleichsmaterial bezeichnet er das
Tiroler Jagd- und Fischereibuch, aus dessen insgesamt acht den Text begleitenden
Ilustrationen der ausfiihrende Kiinstler einige wortliche Zitate iibernommen hatte. Als weitere
wichtige Vergleichsquellen nennt Trapp eine ebenfalls Kolderer zugewiesene Miniatur,
welche die Beglaubigung der Hauptprivilegien des Hauses Osterreich begleitet sowie eine
aquarellierte Federzeichnung in der Biblioteca Ambrosiana in Mailand. Zuletzt beschreibt er
noch eine in Erlangen verwahrte Rotelzeichnung, welche eine Gebirgslandschaft mit
Gemsenjagd zeigt, als den Friedberger Fresken nahe verwandt.® Fir Trapp besteht das
herausragendste Element des Friedberger Zyklusses in dessen Ausdehnung des

Landschaftsraumes von bisher im Tiroler Kunstgeschehen nur ausschnitthaft

5 TIbid, S. 18.
6 Ibid., S.23.



wiedergegebenen Partien zum vollwertigen Bildthema.’

Zwei vollig neue Aspekte stellen fiir den Autor der niederldndische Einfluss auf die
Landschaftsdarstellung sowie der vom ausfiihrenden Kiinstler unternommene Versuch, dem
Betrachter einen weit tiiber die Grenzen des Raumes reichenden illusionistischen
Landschaftsausblick zu bieten.®

Nach einer kurzen Begriindung zur Datierung der Wandmalereien in das erste Jahrzehnt des

16. Jahrhunderts schlieft er mit der erneuten Aufnahme der Kélderer-Frage.

Im selben Jahr verdffentlichte Johanna Gritsch in der Osterreichischen Zeitschrift fiir Kunst
und Denkmalpflege einen Artikel mit dem Titel ,,Die Restaurierung des Rittersaales in
Friedberg, Tirol*“.” Darin beginnt sie nach einer kurzen Einleitung zur genauen Verortung des
sogenannten Rittersaales im Raumgefiige der Burg mit einer detaillierten Beschreibung
desselben, dessen aktuellem Zustand sowie seinem Erscheinungsbild vor der Freilegung. Sie
geht im Folgenden kurz auf die qualitativ wenig hochwertigen Malereien ein, welche die
Winde vor der Restaurierung bedeckten. Es folgt eine Bildbeschreibung sowie eine kurze
Schilderung der erfolgten baulichen MaBnahmen im Rittersaal vor Freilegung der
Wandmalereien, gefolgt von der Dokumentation des Freilegungsvorganges in den Jahren

1967 und 1968.

Eine kurze Erwdhnung im Rahmen seiner Ausfiihrungen zur maximilianischen
Landschaftsmalerei findet der Friedberger Zyklus in Erich Eggs ,,Kunst in Tirol. Malerei und
Kunsthandwerk* von 1972.'° Er reiht diesen, welcher fiir ihn nach den nicht mehr erhaltenen
Arbeiten in der Innsbrucker Hofburg das bedeutendste Werk der maximilianischen
Wandmalerei darstellt, in die Entwicklung des Naturbildes in der profanen Malerei Tirols ein.
Er geht davon aus, dass sich die Landschaftsmalerei in Tirol im Kunstkreis um Kaiser
Maximilian aus einer sich immer naturgetreuer entwickelnden Rankenmalerei herausformte
und als Vorbild dafiir die ,,Darstellungen in Jorg Kolderers Inventarbilichern fiir die Jagd,
Fischerei und das Zeugwesen* dienten. "

In der schon von Trapp im Rahmen seines bereits weiter oben besprochenen Artikels

7 1Ibid., S. 19.
8 1Ibid,, S. 23 - 24.

9  Gritsch, Johanna 1969, Wien, S. 212 - 217.
10 Egg 1972, S. 124.

11 Ibid., S. 124.



erwdhnten Zeichnung einer Gemsenjagd in der Universitdtsbibliothek Erlangen und dem
Buch der Naturerscheinungen und ihrer Deutungen in der Universitétsbibliothek Innsbruck
sicht Egg den selben Meister, welcher auch den Friedberger Zyklus malte. Wie auch Trapp
und Gritsch ordnet er den ausfithrenden Kiinstler aufgrund der vielen Parallelen zum Jagd-

und Fischereibuch Jorg Kdlderers im Umkreis des Innsbrucker Hofes ein.

Auch im VI. Band des Tiroler Burgenbuches von 1982 finden die Wandmalereien im Rahmen
der Vorstellung der Burg Friedberg, ebenfalls von Oswald Trapp verfasst, Erwédhnung.'? Der
Text gliedert sich in eine ausfiihrliche Darlegung zur Geschichte der Burg mit ihren
wechselnden Besitzern, eine detaillierte Beschreibung der einzelnen externen und internen
Architekturelemente, der verschiedenen Riumlichkeiten des Schlosses, unter welchen auch
der Rittersaal Erwidhnung findet. Der Textteil, welcher sich mit dem sogenannten Rittersaal
und seinen Malereien beschéftigt, stellt im Wesentlichen eine stark verkiirzte Version des
mehr als ein Jahrzehnt frither, ebenfalls von Trapp verfassten und weiter oben besprochenen
ausfiihrlichen Textes zum Freskenzyklus dar. Er geht darin ein auf deren Entdeckung, den
Prozess der Freilegung, gefolgt von einer Bildbeschreibung sowie einer Aufzéhlung
verwandter Kunstwerke. Neu ist eine Anmerkung zur fortschreitenden Verschlechterung des
Erhaltungszustandes, besonders der Malereien an der Siid-, und Westwand. Es folgt eine
Ausfithrung der historischen Verdnderungen am Erscheinungsbild der Burg durch

Umbauarbeiten und Umgestaltungen.

Lukas Madersbacher erwidhnt im ersten Band des Buches ,,Kunst in Tirol*“ aus dem Jahr 2007
den Friedberger Gemaéldezyklus kurz im Rahmen seiner Ausfiihrungen zur Rankenmalerei in
Tirol. Er bezeichnet diesen als ,,das erste Beispiel eines illusionistischen Landschafisraumes.
Er bietet kein stilisiertes Vorstellungsbild von Natur, sondern einen realistischen Ausblick in
ein Landschaftspanorama. Das neuzeitliche Prinzip der Gesamtausstattung, das jeden Bezug
auf die Wandfliche in einem konsequent an das Auge des Betrachters gebundenen

Hllusionismus tiberwindet, hat hier einen friihen Vorldufer.«"

Auch Martina Neumair liefert im Rahmen ihrer unpublizierten Innsbrucker Diplomarbeit zu

den Fresken in der Turmstube der Burg Freundsberg bei Schwaz aus dem Jahr 1993 einen

12 Trapp 1982, S. 247 - 301.
13 Naredi-Rainer/ Madersbacher 2007, S. 343.



kurzen Beitrag zu den Friedberger Wandmalereien. Nach einer Bildbeschreibung merkt sie an,
dass die im Laubenhaus 17 in Bozen bereits angedeutete realistische Landschaftsmalerei

dhnlich wie in Matrei-Trautson hier ihre vollstindige Ausformung findet."

Die Friedberger Wandmalereien sind auch Thema mehrerer kurzer kulturhistorischer Berichte
wie der ,,Kulturberichte aus Tirol“, welche hier nicht nidher benannt, aber im Folgenden

immer wieder in den Text eingestreut sind.

Als Fazit des Uberblicks iiber den aktuellen Forschungsstand zu den Friedberger
Wandmalereien kann konstatiert werden, dass als Ausgangsbasis fiir meine auf diesem
Fundament aufbauenden Erdrterungen eine Bildbeschreibung, ein Restaurierbericht, welcher
den Zeitraum bis unmittelbar nach deren Freilegung abdeckt, die Abkldrung der
zeitgenOssischen Besitzverhéltnisse des Schlosses sowie einige Gedanken zu moglichen
allgemeinen und auch konkreten Vorbildern der Friedberger Fresken stehen. Der von Trapp
aufgeworfenen und in der Folge viel diskutierten Frage der Zuweisung an den Innsbrucker
Hofmaler Jorg Kolderer werde ich im Rahmen dieser Arbeit nicht nachgehen, da diese meiner

Meinung nach in Ermangelung an Beweismaterial nicht geklart werden kann.

3 Profane Freskenmalerei in Tirol um 1500

Dieses Kapitel befasst sich mit einer Bestandsaufnahme des rund um die Entstehungszeit der
Friedberger Wandmalereien vorhandenen Freskenmaterials im profanen Bereich. Sein
Hauptbestreben liegt darin, den Zyklus noch vor jeder konkreten Behandlung in einen
groBeren, ithn umgebenden Zusammenhang zu stellen. So soll einerseits seine herausragende
Bedeutung als wegweisendes Werk in einer Zeit des kiinstlerischen Umbruchs als auch dessen
Verankertsein im Kunstgeschehen seiner Entstehungszeit herausgestrichen werden. Bevor ich
einige konkrete Beispiele nenne, gehe ich kurz auf die fiir die Zeit um 1500 charakterisierende
Bezeichnung ,,Wendezeit* ein, suche nach einer Definition des maximilianischen Stils,
beschiftige mich mit der Auftraggeberschaft, technischen Aspekten, dem Vorkommen
profaner Wandmalereien sowie kunstbezogenen Einfliissen. Es folgt eine kurze Erklarung der
Stellung der Wand- im Vergleich zur Tafelmalerei und Skulptur und ein Vergleich der Stellung

der profanen mit der sakralen Wandmalerei sowie abschlieBend eine Aufzdhlung der am

14 Neumair 1993, S. 98 - 99.



hiufigsten vorkommenden Motive.

Die Zeit um 1500 wird nicht nur in der Kunst, sondern auf vielen Ebenen als eine Wendezeit
bezeichnet. Sie war geprigt durch tiefgreifende wirtschaftliche, religiose und gesellschaftliche
Umwilzungen sowie einen Aufschwung der Wissenschaften. Auf die Kunst bezogen versteht
man unter ihr die Zeitspanne des Ubergangs von der Spitgotik hin zur Renaissance. Diese
Wende vollzog sich in Tirol in den Jahrzehnten rund um das Jahr 1500. Lukas Madersbacher
weist im ersten Band des Buches ,,Kunst in Tirol* ausdriicklich auf die Problematik dieses
Begriffes hin, welcher ihm zufolge fest mit der Kunst und Kultur des 15. Jahrhunderts
verbunden ist. Er warnt davor, dass die verbreitete Vorstellung von einer Wende zur Neuzeit
die weit ins Mittelalter hinein reichenden Wurzeln dieses Prozesses iibersieht. Trotzdem ist
festzustellen, dass sich in dieser Zeit eine sich bereits im Lauf des 15. Jahrhunderts
abzeichnende, bedeutende und folgenreiche Verdnderung im Tiroler Kunstgeschehen

manifestierte."

Besonders in Tirol verbindet man mit der Bezeichnung ,,Wendezeit* sofort den Namen der bis
heute fest im Gedichtnis verankerten Personlichkeit Kaiser Maximilians 1., welche sehr
pragend auf das Kunstgeschehen ihrer Zeit Einfluss nahm. Allein aus der nach ihm benannten
Epochenbezeichnung wird seine diesbeziigliche Bedeutung ersichtlich: Die Kunst Osterreichs
und Stiddeutschlands aus der Zeit von 1500 — 1520 bezeichnet man oft als maximilianische
Ubergangskunst. Unter ihr versteht man die Verbindung spétgotischer Elemente mit solchen
der italienischen Renaissance, wobei das Hauptaugenmerk auf einer realistischen Wiedergabe
des Dargestellten lag.'® Maximilian fiihlte sich sowohl den mittelalterlichen Idealen als auch
den neuen Tendenzen der Renaissance verbunden. Dabei beschrinkte er sich keineswegs nur
auf die Forderung des Kunstbereiches: ,,Maximilian dJffnete unter anderem die Universitdt
Wien den humanistischen Studien, er forderte die lateinische Poesie ebenso wie die nationale
volkssprachige Literatur und imitierte die Renaissance-Kultur italienischer Fiirstenhofe. Er
stand feudalhéfischen Traditionen ebenso aufgeschlossen gegeniiber wie technischen,

wissenschaftlichen und kiinstlerischen Neuerungen, aber auch dem Geschiitzbau.“"

15 Ibid., S. 339.
16 Egg 1969, S. 93.
17 Fissel 2003, S. 7.



Die Offenheit und Faszination allem Neuen und Zukunftsweisenden gegeniiber teilte der
Kaiser mit den Kiinstlern seiner Zeit. Durch ithn gelangte eine grofle Menge des neuen
Gedankengutes um das Jahr 1500 nach Osterreich und Tirol. Wie erfolgte die Ubermittlung
dieser neuen Renaissanceideen an die im Umkreis des Kaisers tdtigen Kiinstler? In der
Anfangszeit waren es vor allem bedeutende humanistische Gelehrte im Umkreis Maximilians
wie Celtes, Pirkheimer und Stabius, welche den Kiinstlern durch ihre Sammlungen antiker

Kunstwerke die Moglichkeit boten, mit der neuen Welt der Renaissance vertraut zu werden.'®

Der maximilianische Stil wurde sowohl von italienischen als auch niederldndischen
Elementen stark geprédgt. Erstere gelangten vor allem durch die kriegerischen Aktivititen
Maximilians nach Tirol. Dieser hatte im Rahmen seines von 1494 bis 1516 andauernden
Kampfes um die Vorherrschaft in Italien profunde Kenntnisse der dort beheimateten
Renaissancekunst erworben und diese nach Deutschland gebracht.'” Zweiterem wurden durch
seine Heirat mit der Erbherzogin Maria des Hauses Burgund im Jahr 1477 der Weg nach Tirol
geebnet. Der burgundische Hof galt als Zentrum fiir Ritterromantik, hofische Literatur,
Malerei, Skulptur und Musik.* Dessen Kunst zeichnete sich im Gegensatz zur mehr auf Werte
wie Plastizitit, Perspektive und Rdumlichkeit beachtende italienischen Kunst besonders durch

seinen Realismus und die Detailverliebtheit aus.

Egg beschreibt den maximilianischen Stil als einen solchen, ,,der die Kérperbeherrschung
und die Betonung des Idealen aus dem Siiden und die realistische, auch den Mikrokosmos
einbeziehende Darstellung der Niederlande mit dem eigenen Hang zur Erzdhlung und

Ausdeutung des damaligen Gegenwartsgeschehens verband.**

Demus bezeichnet die von ihm ,,maximilianische Renaissance* genannte Zeit als eine Phase,
in welcher man die hofische Kunst des 14. Jahrhunderts mit ihren ritterlichen Idealen wieder
beleben wollte. Als Ausdruck dieser romantischen Riickbesinnung deutet er beispielsweise die
Restaurierung der um 1400 datierten Fresken in Runkelstein sowie das Entstehen heraldischer

und literarischer Programme.*

Maximilian kann zwar definitiv als Wegbereiter der Renaissance im Tiroler Raum bezeichnet

18 Egg 1969 (Maximilian und die Kunst), S. 94.
19 Ibid., S. 93.
20 Renner 2001, S. 53 - 54.

21 Egg 1969 (Maximilian und die Kunst), S. 93.
22 Demus 1938, S. 123 - 124.



werden, deren Durchbruch, welcher erst nach seinem Tod 1519 in den zwanziger Jahren des
16. Jahrhunderts stattfand, erlebte er allerdings nicht mehr.” Daher kénnen viele der zu seiner
Zeit entstandenen Arbeiten oft weder klar der Spitgotik noch der langsam erwachenden
Renaissance zugeordnet werden, sondern bewegen sich in einem Bereich zwischen den
beiden. Wie weiter unten dargelegt wird, ist auch der Friedberger Freskenzyklus in diesen
Graubereich einzuordnen. Als zukunftsweisende Aspekte der maximilianischen Kunst um
1500 kann man ganz allgemein eine durch die Aufnahme des Renaissance-Gedankenguts
bedingte Freude an der Beobachtung und Wiedergabe der Natur, eine Tendenz zur Posse
sowie das Streben nach Realismus in der Darstellung bezeichnen.” Als traditionsgebundene

Elemente lassen sich die Motivwahl und die groe Bedeutung der Symbolik herauslosen.®

Wenn wir uns nun den Auftraggebern von Wandmalereien im profanen Bereich um 1500
zuwenden, stellt sich zuerst die Frage, wer in Tirol {iber die nétigen Mittel verfligte und worin

die konkrete Motivation fiir das Ausschmiicken der meist privaten Rdumlichkeiten bestand.

An erster Stelle ist hier Kaiser Maximilian I. mit seiner Kunstpolitik zu nennen. Das
wichtigste Ziel, welches er mit Hilfe seiner zahlreichen Kunstauftrige verfolgte, bestand in
der Wahrung der ,,gedechtnus®. Darunter versteht man ,,die Memoria, die nicht Erinnerung
meint, sondern fortdauernde Prdsenz in der Zukunft, ist die innere Triebkraft hinter allen
kiinstlerischen Projekten Maximilians. Maximilian war kein Liebhaber oder Sammler, auch

kein Mdizen, der die Kunst um ihrer selbst Willen forderte, die Kunst war ihm Instrument. *®

Analysiert man die Hé&ufigkeit der Vergabe von Auftragen im Bereich der profanen
Wandmalerei, spielte diese im Vergleich zu den vorwiegend druckgrafischen Werken, welche
sich wesentlich besser zum Erreichen grofler Massen eigneten, eine untergeordnete Rolle.
Dies zeigt uns ein Blick auf einige der von Maximilian in Auftrag gegebenen Arbeiten wie die
Ehrenpforte, der Weilkunig, der Theuerdank, der Freydal, die Zeugbiicher, das Jagd- und
Fischereibuch usw.. Mit ihnen verfolgte der Kaiser das Ziel, sein Andenken weit iiber die
eigene Lebenszeit hinaus im Gedéchtnis der Bevolkerung zu verankern. Kunst war fiir ihn

kein privates Luxusgut, sondern bedeutete fiir ihn vor allem ein Mittel zur

23 Egg 1969 (Maximilian und die Kunst), S. 93.
24 Egg 1972, S. 140.

25 Renner 2001, S. 53 - 54.

26 Madersbacher 1996, S. 34.
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Machtdemonstration und Verherrlichung der eigenen Person.”’

Viele Auftraggeber profaner Freskenausstattung orientierten sich an den Vorgaben
Maximilians und erweiterten so seinen auf die Kunst bezogenen Wirkkreis erheblich. Er
beeinflusste das Kunstgeschehen seiner Zeit daher nicht nur aktiv durch die Vergabe eigener
Auftrige, sondern auch passiv durch seinen Einfluss auf andere Auftraggeber.”® Die
personlichen Auftrage Maximilians hatten zur Folge, ,,daB alle, die sich in seinem
EinfluBkreis befanden — und damals schaute ganz Deutschland auf die Kunstpolitik des
Kaisers —, in ihren Auftriigen von den Kiinstlern Ahnliches forderten und die Kiinstler in der
Art, wie Maximilian die Kunst betrachtete, den eigenen Erfolg erhofften“.”” Wie spiter noch
darzulegen sein wird, stellen auch die Friedberger Fresken ein Beispiel fiir den grofBen
Einfluss, den Maximilian auf die ihm nacheifernde Adelsschicht ausgeiibt hat, dar. Die Tiroler
Auftraggeber charakterisiert Egg als solche, die sich stets darum bemiihten, in ihrer

Kunstproduktion die aktuellsten Stromungen zu verwirklichen.*

Der Adel war um 1500 als Auftraggeber profaner Wandmalereien noch eine recht neue
Erscheinung. Durch den um die Mitte des 15. Jahrhunderts voll einsetzenden Abbau von
Silber und Kupfer konnten Tiroler Biirger groBe Gewinne erzielen und durch die
Anerkennung ihrer wirtschaftlichen Leistungen sowie die Gewéhrung von Darlehen an
Fiirsten und die Regierung in den Adelsstand aufsteigen.’ Eine andere Moglichkeit, im
sozialen Gefiige der Zeit aufzusteigen und in den Adelsstand erhoben zu werden, bestand in
der Nobilitierung durch eine Beamtentitigkeit bei Hof, wie sie beispielsweise der kaiserliche
Hofkanzler Florian Waldauf von Waldenstein, welcher aus einer einfachen Bauernfamilie
stammte, erfuhr.’® Als ein weiterer Vergeber von Auftrigen im profanen Bereich muss die
aufstrebende Biirgerschaft genannt werden, welche in der Spatgotik neben dem Bergbau als

die wirtschaftlich erfolgreichste Gruppe galt.”

Den neu erworbenen Reichtum wollte man in den prunkvoll ausgestatteten Wohnsitzen zur

Schau stellen und lieB sich weniger aus religiosen Griinden als zu Zwecken der

27 Egg 1969 (Maximilian und die Kunst), S. 94.

28 Renner 2001, S. 57.

29 Egg 1969 (Maximilian und die Kunst), S. 93 - 94.
30 Egg 1972, 8. 7.

31 Egg 1985, S. 15.

32 Egg 1973, S. 18 - 19.

33 Egg 1985, S. 15.
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Demonstration der gesellschaftlichen Position die eigenen Wohnrdume unter anderem mit
Wandmalereien aus dem profanen Bereich ausschmiicken. Dieser relativ kurze Bliitezeit von

1470 bis 1530 verdankt das Land viele Kunstwerke.*

Interessant ist auch die Beachtung des technischen Aspekts in der Wandmalerei. Unter diesem
Begrift versteht man die Bemalung verputzter Mauerflichen. Hier unterscheidet man weiter
zwischen dem Fresko und der Seccomalerei.®® Ersteres entsteht durch das Malen auf frischem,
nassen und kalkreichem Mortel. Wihrend des Auftrocknens werden die Farben

kalziumkarbonatgebunden und mattglinzend versiegelt.*

Bei einer reinen Freskomalerei triagt
man die Farbstoffe ohne Bindemittel auf, wobei die Vorzeichnung und die eigentliche
Malschicht in zwei getrennten Arbeitsschritten ausgefiihrt werden.’” Bei der zweiten Technik
werden die Farben mit organischen Bindemitteln wie Ei, Leim, Kasein oder Pflanzengummi
und kalkvertriglichen Farben auf einen vollig durchgetrockneten Putz aufgetragen.*® Werden
diese Farben auf den feuchten Putz gemalt, handelt es sich um eine Kalkfreskomalerei,
verwendet man diese auf abgetrocknetem Intonacco, spricht man von einer Kalkseccomalerei.
Allgemein ist sie weniger transparent als das reine Fresko und rauer in der Oberfliche.” Die
reine Freskomalerei erfordert hingegen ein rasches und sicheres Arbeiten auf dem téglich neu
aufgetragenem Mortelgrund. In ihrer &uBlerst guten Haltbarkeit durch die vollstindige
Verbindund mit dem Untergrund ist sie der Sekkomalerei iiberlegen. Diese ermoglicht im
Gegenzug dazu ein Arbeiten ohne Zeitdruck, welche sich mehr am Detail, an der
Schichtmalerei orientieren kann und auch spétere Retuschen erlaubt. Aus der Malerei ,,al
fresco® und ,,al secco” sind viele Mischformen entstanden, wobei sich diese je nach
Stilepoche, Aufgabenstellung oder Konnen des Kiinstlers stark voneinander unterscheiden

konnen.*

Beide Methoden sind schon seit der Antike bekannt, wobei das reine Fresko in der

italienischen Renaissance seine Blitezeit erlebte. In der fur uns relevanten Zeit um 1500 kann

34 Ibid,, S. 15.

35 Koller 1970, S. 32.

36 Stadlober 1996, S. 79.
37 Riedmann 2002, S. 3 - 4.
38 Stadlober 1996, S. 79.
39 Riedmann 2002, S. 5.
40 Koller 1970, S. 32 - 33.
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man aber nur von einer Anwendung der Freskotechnik im Rahmen der Vorzeichnung und der
Untermalung sprechen. Die darliber aufgetragene Malerei fithrte man in verschiedenen

Mischtechniken aus.*!

Demus erkldrt, dass man die gotische Wandmalerei bis um 1500 nicht als reines Fresko
bezeichnen konne: ,,4! fresco sind meist nur die Untermalungen aufgetragen, tiber die erst
der endgiiltige Ton oder doch die Detailzeichnung und Modellierung al secco gesetzt werden.
Diese Untermalungen sind in wenigen Tonen (Rosa, Grau, Lila) aufgetragen und so gewdhlt,
dafs sie dem dariiberliegenden Farbkorper des endgiiltigen Kolorits als wirkungsvoll
durchscheinende Folie dienen. Es handelt sich also um Lasurmalerei auf Freskounterlage. Es
ist, da diese Technik besonders im 15. Jahrhundert getibt wird, nicht ausgeschlossen, daf} es
sich hier um Auswirkungen der Technik der Tafelmalerei handelt. Demgegeniiber nihern sich

42

die Wandgemdilde des 14. und 16. Jahrhunderts mehr dem reinen Fresko.

Auf die Frage nach dem héufigsten Vorkommen profaner Wandmalereien um 1500 lésst sich
ganz allgemein antworten, dass Tirol Osterreichweit tiber deren groBte Anzahl verfiigte.*® Im
Unterschied zu den vorangehenden Epochen war die Produktion in Nordtirol um die
Jahrhundertwende sehr ergiebig. Der Grund dafiir lag an der Orientierung des GroBteils der
Auftraggeber und Kiinstler an den Vorgaben Kaiser Maximilians I., welcher seinen Hof in
Innsbruck hatte und von dort aus viele seiner Kunstprojekte verwirklichte.* Erst Anfang des
15. Jahrhunderts hatte der Nordtiroler Raum aufgrund seiner steigenden wirtschaftlichen und
geopolitischen Bedeutung eine Aufwertung gegeniiber Siidtirol erfahren. Daher kommt es,
dass sich hier die kiinstlerische Produktion der ersten stark von derjenigen der zweiten
Jahrhunderthélfte unterscheidet. Bis zu diesem Zeitpunkt hatte Siidtirol die fiihrende Stellung
im Kunstgeschehen Tirols eingenommen. Dessen Arbeiten zeigten sich im Gegensatz zu

denjenigen Nordtirols durch andere, vorwiegend norditalienische, Einfliisse gepragt.*

Was die kunstbezogenen Einfliisse auf die Tiroler Wandmalerei betriftt, hatte man schon seit
der Regierungszeit Herzog Sigmunds ab 1446 wieder verstirkt Kontakt mit den durch die

FernstraBen vorgegebenen Kunstverbindungen zu den Nachbarldndern aufgenommen.

41 Riedmann 2002, S. 5 - 6.

42 Demus 1938, S. 111.

43 Ibid., S. 117.

44 Ibid., S. 116.

45 Riedmann 2002, S. 443 - 444,
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Besonders das durch politische und wirtschaftliche Verkniipfungen eng mit Tirol verbundene
Schwaben beeinflusste das zeitgendssische Kunstgeschehen maligeblich. Durch die Arbeiten
Michaels und Friedrichs Pacher gelangte auch die italienische Kunst in den Norden. Ersterer

1.* Es konnten sich aber keine

Offnete zudem der niederldndischen Kunst die Tore in Tiro
kontinuierlichen Kunstzentren in Tirol etablieren, da selbst Bozen als die grof3te Stadt hinter
solchen wie Ulm, Wien der Verona zuriickblieb. Die kleinen tirolischen Kunstzentren
orientierten sich an den von auBlen kommenden Impulsen und konnten daher schnell die

aktuellsten Entwicklungen aufgreifen.*’

Beziiglich der Stellung der Wandmalerei im Vergleich zu Tafelmalerei und Skulptur im Tiroler
Raum lasst sich feststellen, dass in der Romanik die Wand- und Freskomalerei in Tirol
generell vorherrschte, in der Gotik waren die Tafelmalerei und das Fresko gleich stark
vertreten und in der Renaissance nahm die Tafelmalerei schlieBlich die dominierende Stellung
ein.® Demus konkretisiert, dass im Gegensatz zu der sich zwischen 1450 und 1500
abzeichnenden Entwicklung der Wandmalerei in Richtung eines quantitativen und
qualitativen Absinkens diese um die Jahrhundertwende wieder mehr in Gebrauch kam. Den
Grund dafiir sieht er in Ablosung der spitgotischen, am Mikrokosmos orientierten
Darstellungsformeln durch leicht {iberschaubare und flichige Kompositionen.* Baldass
hingegen meint, dass die Wandmalerei zur Zeit Kaiser Maximilians gegeniiber der
Tafelmalerei stark in den Hintergrund riickte, da die wenigen gréfleren von ithm in Auftrag
gegebenen Arbeiten ausschlieflich dekorativen Zwecken dienten und von weniger begabten

Kiinstlern ausgefiihrt wurden.*

Ungeachtet ihrer genauen zahlenmiBigen Uber- oder Unterlegenheit konnte die Malerei, egal
ob Tafel-, Buch-, oder Wandmalerei, im Vergleich zur Plastik durch die relativ kurze
Herstellungszeit stilistische Neuerungen schneller aufnehmen und war daher immer

fortschrittlicher und mehr an der Integration des Neuen orientiert als erstere.”'

Nachdem die Position der Wandmalerei in Bezug zu anderen kiinstlerischen Ausdrucksformen

46 Egg 1972, 8.5 - 6.

47 Egg 1972, S. 6.
48 Egg 1972, S. 13
49 Demus 1938, S. 111.

50 Baldass 1923, S. 14.
51 Egg 1972, S. 12.
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geklart ist, stellt sich noch eine andere Frage, und zwar, ob um 1500 der Schwerpunkt bei der
Vergabe von Auftrigen im Bereich der profanen Wandmalerei vermehrt im kirchlichen oder
im profanen Bereich anzusiedeln ist. Dieser Fragestellung muss vorausgeschickt werden, dass
aufgrund der unmoglichen Einschitzung des urspriinglich existierenden Bestandes nur von
den heute bekannten Wandmalereien ausgegangen werden kann und ein Urteil daher immer
vorsichtig gefdllt werden muss. Ernst Bacher schétzt, dass bestenfalls vier bis fiinf Prozent der
mittelalterlichen Wandmalereien erhalten sind und daher alle diesbeziiglichen Erkenntnisse

mit einem groBen statistischen Unsicherheitsfaktor belastet sind.*

Dennoch ist feststellbar, dass im Gegensatz zur Anfangszeit der Gotik, in welcher der
kirchliche Raum die meisten Wandmalereien fiir sich beansprucht hatte, in der
maximilianischen Epoche die Auftrige im profanen Bereich vorherrschten.” Laut Demus
lasst sich bereits seit dem Ende des 14. Jahrhunderts eine grofe Auftraggeberschaft von
Wandmalereien aus dem volkstiimlichen Bereich nachweisen. Thm zufolge hatte die
Wandmalerei durch ihre groBere Priasenz im offentlichen Geschehen mehr Bezug zum Volk
als die der aristokratisch-biirgerlichen Schicht zugeordnete Tafelmalerei.* Karl Fink
beschreibt das besonders auch die Tiroler Auftraggeberschaft charakterisierende
Lebensgefiihl, welches sich in einer groBen Anzahl der um 1500 entstandenen profanen
Wandmalereien spiegelte: ,,Hatte man im Mittelalter den tiefen Sinn des Lebens in der
Vorbereitung auf das Jenseits gesehen, so begann jetzt der Mensch die Erfiillung seiner
Aufgaben im Diesseits zu suchen und sich auch der Schonheiten des Lebens zu erfreuen. Es
ist nicht verwunderlich, daf3 so das Denken vieler Menschen verweltlichte und die weltliche
(profane) Kunst stirker hervortrat als im Mittelalter. Dennoch verlor die religiose Kunst nicht
ihren fiihrenden Rang,; die Kirche blieb nach wie vor fiir den Kiinstler die grofite
Auftraggeberin.“> Zudem ist wichtig zu erwidhnen, dass die profane im Unterschied zur
sakralen Wandmalerei schon von Anfang an, ndmlich seit dem Ende des 14. Jahrhunderts,
haufiger im privaten anstatt dem o6ffentlichen Bereich anzutreffen war.”® Im Lauf des 15.
Jahrhunderts avancierte diese zu einem wesentlichen Ausstattungsbestandteil der Wohnsitze
der gehobenen Biirgerschicht, setzte sich aber erst so richtig im letzten Drittel des 15.

Jahrhunderts durch, ,,als die deutsche Druckgrafik profane Bildsujets auf breiter Basis in
52 Bacher 2000, S. 397.

53 Demus 1938, S. 124.

54 Ibid., S. 115.

55 Fink 1978, S. 25.

56 Demus 1938, S. 116.
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Umlauf brachte*.”’

Druckgrafische Arbeiten, besonders solche Schongauers, des Meisters E. S. und Israhels van
Meckenems lieferten zahlreiche Anregungen fiir die Wandmalerei um 1500.>* Auch die
Tafelmalerei, Miniaturen, Entwurfszeichnungen u.a. dienten als ,,Fundgrube® fiir die

ausfiihrenden Kinstler.

Beliebte Motive waren besonders ,,Darstellungen von Turnieren, Jagden und héfischen
Festen zur reprisentativen Selbststilisierung und Uberhohung der eigenen sozialen
Bedeutung. Auch Aspekte erotisierender Humoristik und moralisierender Belehrung, die
Themenkomplexe aus ,, Minne und Torheit” oder Allegorien auf Haus-, Ehestand und Recht
gehoren zum geldufigen Repertoire. Dabei kam es weniger auf die Suggestion von Realitdt
an, sondern vielmehr auf kaleidoskopische Assoziation. Hdufig wurden die Szenen und
Figuren in dichtes Rankenwerk eingeschlungen, das alle Wiinde dieser Reprdsentationsriume

iiberzieht.>

Nach der Erarbeitung genereller Charakteristika der profanen Wandmalerei um 1500 mochte
ich im Folgenden auf einige konkrete Beispiele eingehen. Dabei werde ich mich zuerst mit
Arbeiten auseinandersetzen, die in einem direkten Zusammenhang mit Maximilian I. stehen
und im Folgenden mit denjenigen anderer biirgerlicher oder adeliger Auftraggeber. Eine
besondere Stellung nimmt hierbei die in der maximilianischen Zeit ihre Bliitezeit erlebende

und sehr populdre Rankenmalerei ein.

Wir wissen beispielsweise, dass sich der begeisterte Jiger Maximilian die Winde seines
Jagdschlosses in Fragenstein bei Zirl mit profanen Szenen schmiicken lieB.*° Leider sind diese

nicht mehr erhalten, wohl aber der im Jahr 1502 erteilte Auftrag an Jorg Kolderer.!

Eine weitere von Maximilian in Auftrag gegebene und ebenfalls verlorene Arbeit stellt ein
Fresko in der Innsbrucker Hofburg dar. Der Hofmaler Jorg Kdolderer erhielt die Anweisung,

»die stuben auf dem wappenhaus gruen zu malen mit pamen (Bdumen), voglen und klainen

57 Naredi-Rainer/ Madersbacher 2007, S. 342.

58 Demus 1938, S. 122 - 123.

59 Naredi-Rainer/ Madersbacher 2007, S. 342 - 343.
60 Trapp 1947, S. 133.

61 Egg 1969 (Spatgotische Rankenmalerei), S. 48.
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jdgerlein und in kn. Maj. Capellen zu hof die wandseulen mit hayligen und gruen in gruen

und mit pluemen zu malen*.**

Karl von Radinger schreibt 1909 im Rahmen der Publikation ,,Der Viter Erbe* iiber erhaltene
Urkunden zur malerische Ausgestaltung der Hofburg um 1500 durch Jorg Koélderer. Dieser
stattete das neue Frauenzimmer sowie die Paradeisstube mit uns heute leider nicht mehr
bekannten Wandmalereien aus. Die Decke der Letzteren war mit Tierkreiszeichen und
Planeten in Leimfarben bemalt und die Wandflichen mit der Darstellung Adams und Evas
inmitten von Tieren, Vogeln und anderen nicht ndher beschriebenen Motiven geschmiickt.
Auch der ,,gulden Saal“ soll in dhnlicher Weise ausgestattet gewesen sein. Radinger weist
auch auf eine Notiz Maximilians in seinem ,,Memorybuch‘ hin: ,,die gros stub zu malen mit

lauter pamen (Bdumen) und wildern, auch mit jeger und gefugel (Gefogel)“.”

Erhalten geblieben ist uns eine mit der Signatur ,,FS* versehene und Kolderer oder seinem
Umkreis zugeschriebene Wandmalerei des zur Hofburg gehérenden Harnischhauses im Saal
des heutigen Stiftskellers in Innsbruck aus dem Jahr 1505 (Abb. 1). Der Kiinstler unternahm
hier den fiir seine Zeit sehr fortschrittlichen Versuch, eine die Treppe hinauf steigende Figur in
Riickenansicht wiederzugeben.® Fiir Riedmann stellt diese Arbeit, in welcher der Kiinstler mit
Elementen der Scheinillusion spielte, neben dem Goldenen Dachl einen Hohepunkt der
maximilianischen Kunst dar. Als neu bewertet er neben traditionsgebundenen
Architekturformen und der geringen Tiefenwirkung die sehr steile Perspektive, das Versetzen
der Fenster tief in den Bildraum sowie die auf eine groftmogliche Realitdtsndhe abzielende

Riickenfigur.®

Ebenfalls im Kolderer-Umkreis anzusiedeln sind die Fresken am Goldenen Dachl in
Innsbruck, welche liber dem Unterbau zwei Bannertrdger in Riistung mit den Fahnen des
Reiches und Tirols sowie Wandfresken in der offenen Loggia zeigen (Abb. 2 und 3).% Diese
tragen einen figuralen Freskenschmuck, dessen genaue Bedeutung bis heute nicht geklirt
werden konnte. Insgesamt vermittelt die Szenerie mit dem Mann im gelben Narrenkostiim mit

Eselshaube, dem ballspielenden Affen und anderen Details den Eindruck einer fiir die

62 Egg 1972, S. 122.

63 Radinger 1909, S. 123.
64 Egg 1972, S. 122.

65 Riedmann 2002, S. 40.
66 Egg 1972, S. 122.
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maximilianische Zeit typische ,,Mumerey*, einem hofischen Fasnachtsfest.®’

Auch der 1499 erbaute und seit 1766 in den Siidturm der Hofburg integrierte Innsbrucker
Wappenturm war reich mit Fresken geschmiickt, welche sich im Original leider nicht erhalten
haben (Abb. 4). An der Ostseite enthielt er 54 Wappen der habsburgischen Linder und die
Scheinbalustrade zeigte zwei Portraitgruppen, welche Maximilian mit seinen beiden Frauen

und den dazugehdrigen Wappen darstellten.®®

Auch die Wandmalereien in Schloss Tratzberg bei Schwaz stehen in einem engen
Zusammenhang mit dem Kaiser, obwohl sie nicht von ihm selbst in Auftrag gegeben wurden
(Abb. 5). Die Ténzl, welche das Schloss nach dessen Zerstdorung durch einen Brand in der
Zeit um 1500 wieder aufbauten, lieBen in der sogenannten ,,Maximilianstuben* einen laut
Stenzel um 1508 zu datierenden Stammbaum der Habsburger mit 148 in Ranken eingefasste
Portraits an die Winde malen.” Jede dieser Personen, ausgenommen der zum
Entstehungszeitpunkt noch lebenden minnlichen Habsburger, begleitet eine gemalte
Schriftrolle mit biographischen Daten bezichungsweise anderen Informationen.” Da die Tinzl
iiber die besten Gamsreviere im Inntal verfiigten, war der jagdbegeisterte Maximilian hier

ofters zu Gast.”!

Bevor ich im Folgenden nédher auf profane Wandmalereien anderer Auftraggeber eingehe,
verdient die schon seit dem 14. Jahrhundert nachweisbare und besonders héufig in Tirol
anzutreffende, aber erst in der maximilianischen Zeit zu ihrer vollen Bliite gelangende
Rankenmalerei besondere Beachtung.” Die Vorbilder fiur ihr charakteristisches
Erscheinungsbild in der Wandmalerei mit eingeflochtenen Figuren und Ornamentformen
finden sich in druckgraphischen Arbeiten der Zeit.”* Urspriinglich diente sie als ornamentale
Hintergrundflaiche, gewann aber im Lauf des 15. Jahrhunderts immer mehr an
Eigenstindigkeit und entwickelte sich von einer anféanglich vor weilem Hintergrund gemalten
Szenerie zu einer griin in griin gehaltenen und besonders fiir die Zeit von 1500 — 1520

typischen Grisaillemalerei. Diese fand sowohl in der Tafel-, als auch der Wandmalerei

67 Hye 1997, S. 98.
68 Kohler 1996, S. 61.

69 Stenzel 1973, S. 147 - 148.
70 Hye 2003, S. 15.
71 Stenzel 1989, S. 246.

72 Naredi-Rainer/ Madersbacher 2007, S. 343.
73 Frick 2008, S. 198.
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verbreitet Anwendung.” Eine Bestétigung ihrer groBen Bedeutung in der Zeit um 1500 finden
wir neben den zahlreich erhaltenen Beispielen in den Bestimmungen der Konstanzer
Malerordnung von ca. 1495, welche die Beherrschung dieser Technik auch von den
FaBmalern und Vergoldern forderte.” Im Gegensatz zur Zeit ihrer Entstehung, in welcher sie
als reines Ornament verstanden wurden, interpretierte man Rankenmalereien in der Spétgotik

als eine Abbreviatur fiir Natur.”

Besonders die Mitglieder der durch Handel und Bergbau zu Reichtum gelangten neuen
Biirger- und Adelsschicht lieBen sich um 1500 ihre Wohn- und Reprisentationsraume mit
Rankendekorationen schmiicken.”” Das von Maximilian neu erweckte Naturgefiihl fand in
dieser Art der Malerei einen addquaten kiinstlerischen Ausdruck. Das Hauptthema vieler der
erhaltenen Beispiele ist die von Maximilian leidenschaftlich betriebene Jagd.” Egg schreibt,
dass die Rankenmalerei besonders durch die Naturverbundenheit Erzherzog Sigmunds und
Kaiser Maximilians sowie deren Begeisterung fiir die Jagd aufbliihte. Sie schaffte so den
Ubergang von einer rein dekorativen und abstrakten Funktion hin zu einer gegenstindlichen

und mehr an der Wirklichkeit orientierten Darstellungsform.”

Die in der neueren Literatur um 1473 datierte Wandmalerei in der Turmstube von Schloss
Freundsberg bei Schwaz stellt ein Beispiel fiir die auf weilem Grund gemalten Ranken dar
(Abb. 6).*° Diese in Seccotechnik ausgefiihrten Malereien bedecken die Nord-, Ost-, und
Stidwand des Raumes. Letztere charakterisieren sehr zart ausgefiihrte, mehrfarbige Ranken
mit darin eingestellten Tieren wie ein Steinbock, ein Einhorn, ein Hund, der auf Hasenjagd
geht sowie verschiedene Vogel, darunter Papageien, ein Uhu und ein Fasan, welche in ihrer
Farbgebung den Ranken angepasst sind (Abb. 7).*' An den anderen beiden Winde sind die
Ranken deutlich fleischiger, bilden an ihren Enden oft buntfarbige Bliiten aus und nehmen
mehr Riicksicht auf die eingestellten Figuren. Die Nordwand schmiickt neben einer
Stadtarchitektur und einer Burg, aus deren Tor zwei Damen herausreiten und sich mit einem

Falken zur Reiherbeize an einem unterhalb dieser gemalten See, in welchem Reiher nach

74 Egg, Erich 1969 (Spitgotische Rankenmalerei), S. 47.

75 Tbid., S. 47 - 48.
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80 Trapp hingegen datiert sie in die Zeit um 1510. Siehe dazu: Trapp 1947, S. 137.
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Nahrung suchen, aufmachen (Abb. 8). Ebenfalls dargestellt finden wir einen Jiager sowie
einen gefliigelten Drachen. Auf den Ranken sitzen zudem verschiedene Vogel.* Die Ostwand
enthélt unter anderem einen Jager, einen Hirsch, der gerade von einem Hund zu Boden
gerissen wird, sowie einen weiteren Jiger mit einem angeleinten Hund (Abb. 9).¥ Die
Ranken, welche den gesamten Raum ab der Briistung iiberziehen, sind laut Radinger von

einer ungeiibten Hand hergestellt.*

Zu den Fresken, die nicht im unmittelbaren Wirkkreis des Kaisers entstanden sind, gehort
auch eine Reihe von Malereien in Biirgerhdusern der damals vor allem durch den Salzabbau
zu grolem Reichtum gelangten Stadt Hall in Tirol. Die in zahlreichen Héusern ihrer
Innenstadt, welche zu den besterhaltenen in ganz Osterreich zihlt, vorgenommenen
Umbauten und Sanierungen befoérderten einen reichen Schatz an bis dahin verborgenen

Freskenfunden ans Tageslicht.

Eines dieser Haller Beispiel aus der Zeit um 1490 findet sich in einem Altstadthaus in der
Schlossergasse 13. Die 2003 entdeckten und aus konservatorischen Griinden nicht zur Génze
aufgedeckten spitgotischen Rankenmalereien enthalten einerseits Figuren wie einen
Spielmann mit Dudelsack, eine auf einem Korb sitzende Narrenfigur und einen Jongleur, und
andererseits verschiedene Bliiten- und Ornamentformen sowie einen Holztrog, aus dem
Rankentriebe herauswachsen (Abb. 10 — 13). In der unteren Zone des Raumes findet sich ein
gemalter Wandbehang, welcher auf einer Hohe von 93 cm von der dariiber liegenden Malerei
durch eine Holzstange mit schwarzen Ringen getrennt ist.¥ Solche Wandbehinge fanden
hiufig Verwendung, um einerseits den Realitidtscharakter zu steigern und andererseits, um in
der Sockelzone Sitzgelegenheiten anzubringen, ohne die dariiber liegenden Malereien zu

beeinflussen.®

Unter den vor weilem Hintergrund gemalten Arbeiten befindet sich auch eine um 1480 —
1490 zu datierende Freskenfolge im Haus Rosengasse 54, die im Jahr 1909 abgelost und ins
Ferdinandeum Innsbruck iibertragen wurde. Der im zweiten Obergeschol3 gelegene Raum
beherbergte Seccomalereien an allen vier Wianden, welche urspriinglich vom FuB3boden bis

zur Decke reichten. Die in Ranken, von denen einige zusitzlich mit kleinen Figuren
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versehenen sind, eingebetteten und gerahmten Bildfelder enthalten ein Maénner- und
Frauenpaar mit spielenden Kindern, das Urteil Salomos sowie eine auf einem Stuhl sitzende
nackte Frau (Abb. 14 — 16).*” Die erste Szene spielt sich vor einer Ziegelmauer ab: Zwei
nackte Kinder reiten auf ihren Steckenpferden, wéhrend die beiden Frauen mit den Méadnnern
mittels Spruchbidndern kommunizieren. Diesen kann entnommen werden, dass es sich hier um
einen Lobspruch auf legitime Nachkommen handelt. Das zweite Bildfeld prisentiert dem
Betrachter den thronenden Konig Salomon unter einem perspektivisch gemalten Baldachin.
Links siecht man drei Ménner und eine stehende sowie eine kniende Frau, alle in
zeitgendssischer moderner Kleidung. Die rechte Personengruppe besteht aus zwei Ménnern
und zwei Frauen, von denen ein Mann ein nacktes Kind im Arm hélt und es dem Konig
hinstreckt. Die dritte, recht ritselhafte Darstellung zeigt eine nur mit einem Kopftuch und
Hausschuhen bekleidete Frau, welche ihren Blick direkt auf den Betrachter richtet. Es ist
moglich, dass es sich hier um die Darstellung der sinnlichen Freuden des Ehelebens handelt. *
Die Vorbilder fiir die recht graphisch wirkenden Malereien finden sich in spétgotischen
Kupferstichen, Holzschnitten und Buchillustrationen.*” Sittenbilder und héausliche Szenen
waren laut Bacher ein hiufig vorkommendes Motiv in der zeitgendssischen Graphik.”
Zusitzlich zu den drei grofen Bildfeldern wurden auch noch andere Bildfragmente, wie ein
von Rankenwerk umgebenes Einhorn und eine ebenfalls rankenbesetzte Tiireinfassung,

abgenommen und auf Leinwand iibertragen (Abb. 17 und 18).

Um 1500 begann die griin in griin gehaltene Rankenmalerei diejenigen auf weilem Grund
abzulosen. Diese stellte laut Madersbacher einen weltlichen Kontrast zur sakralen
Kunstausstattung dar: ,,Die ,, griinen Zimmer* bildeten in der Zeit gleichsam das profane
Gegenstiick zu den vegetativen Ausmalungen der Kirchengewolbe — sie versetzten den
Betrachter in eine imagindre Natur, die keine metaphysische Paradieses — sondern eine

irdische Gegenwelt evozieren sollte.*

Ebenfalls in Hall stoen wir auf Beispiele fiir monochrome Rankendekorationen, wie
diejenigen aus einem Haller Biirgerhaus in der Wallpachgasse, welche ins Ende des 15.

Jahrhunderts oder um 1500 datiert, abgeldst wurden und seither im Ferdinandeum Innsbruck
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88 Neumair 1993, S. 59 - 61.

89 Hammer 1928, S. 135.
90 Bacher 1970, S. S. 51 - 52.
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aufbewahrt werden (Abb. 19). Trotz des schlechten Erhaltungszustandes ist klar zu erkennen,
dass das Ornamentale hier nicht vom Figiirlichen zu trennen ist.”> An der stark zerstorten
Wand lassen sich zwei Schwertkdmpfer sowie eine Jagdszene vor dichtem, schwarz
konturiertem griinen Rankenwerk ausfindig machen. Ein anderes Bildfragment enthélt zwei
mit Speeren bewaffnete Figuren, von denen eine einen Hund an der Leine hilt, eine Person
mit Armbrust, eine andere, die reitet und noch eine mit gegratschten Beinen und erhobenem

Arm.”

Ein weiteres Vergleichsbeispiel aus Hall befindet sich in der Wallpachgasse 6. Es handelt sich
hier um eine Seccomalerei mit einer Turnierszene vor griinem, wei3 gehdhtem Rankenwerk,
welches um 1500 von der Hand eines unbekannten Meisters entstand (Abb. 20). Caramelle
bezeichnet das monumentale Wandgemailde als in seiner Thematik, den Ausmallen und der
hohen kiinstlerischen Qualitit zu den herausragendsten Werken der maximilianischen Zeit in
Tirol gehorig.” Die in zwei Zonen gegliederte Wand zeigt oben eine Turnierszene, in welcher
zwei Ritter mit Lanzen aufeinander zu reiten (Abb. 21). In ihrem Gefolge befinden sich zwei
Hofnarren und ein Paukenschldger. Der in einem einheitlichen Griin gemalte Hintergrund ist
mit Rankenwerk geschmiickt. Den unteren Teil bedeckt ein ca. 120 cm hoher, gemalter
Wandbehang, welcher mit Ringen an einer Holzstange befestigt ist.”> Diese Malerei wird im
Rahmen der Suche nach konkreten Vorbildern fiir den Friedberger Freskenzyklus weiter unten

noch einmal Erwdhnung finden.

Egg nennt die um 1500 — 1510 entstandenen, monochromen griinen Rankenmalereien im
,,Griinen Saal*“ der Burg Reifenstein bei Sterzing als deren bedeutendste Vertreter (Abb. 22).%
Sowohl die Winde, die Decke als auch der holzerne Windfang sind mit monochromem
griinem Rankenwerk geschmiickt, welches schwarze Konturen trdgt und mit weilen Lichtern
gehoht ist (Abb. 23). Dessen Vorbilder lassen sich in den von Israhel van Meckenem
nachgestochenen Ornamentstichen Martin Schongauers vermuten.”” Die Grisaillemalerei zeigt
grofle, in sich verdrehte und plastisch wirkende Rankengebilde. Aus einigen wachsen

Phantasiebliiten und beerenartige Friichte, zwischen anderen machen sich Knaben auf die
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Vogeljagd. Auch ein eigentiimlich gekleideter Wildmann sowie verschiedene Heilige sind in

das dichte Rankenwerk eingebunden.”

Den griinen Saal verbindet die sogenannte ,,Niemandstiir mit dem Grafenzimmer (Abb. 24).
Auf dieser findet man ,,Niemand“ als alten Mann zwischen in Scherben liegenden Topfen,
einem zerbrochenen Schwert und zerrissenen Kleidungsstiicken (Abb. 25). Daneben steht der
Vers ,,Niemand heis ich, was man tut das ziet man mich.“. Ottl schreibt hierzu, dass diese
Figur eine der zur Zeit Maximilians hédufig anzutreffenden Personifikationen des ,,spiritus

adversus“ sei und ihren Urspung in &lteren Vorlagen aus der Druckgraphik habe.”

Im zweiten Stock des Ansitzes Jochlsthurn bei Sterzing befinden sich ebenfalls Freskenreste
mit monochromer Rankenmalerei, welche um 1490 datiert werden (Abb. 26).'” Sie sind
teilweise mit exotischen Bliiten und kleinen Vogeln sowie nackten Figiirchen versehen (Abb.
27 und 28). Die Sockelzone zeigt einen roten Behang mit verschiedenen Mustern (Abb. 29).
Dieser ist mit einer gleichfarbigen Schnur an einer Holzstange befestigt und schlieft nach

unten hin mit Fransen ab.'"!

Auch die Churburg bei Mals beherbergt spatgotische Wandmalereien, welche fiir die
Offentlichkeit leider nicht zuginglich sind. Von dem heute abgeteilten Raum ist der erste
angeblich nur mehr an der Stidwand mit Rankenwerk, welches teilweise phantasievolle
Bliiten ausbildet, bedeckt. Im zweiten Raum findet sich zwischen den Ranken ein Reiher, eine
Trinkszene, eine Hirschjagd sowie zahlreiche Vogel, von denen manche an den gemalten
Friichten picken.'”” Egg datiert die Malereien vor 1500, Neumair in den Zeitraum von 1504

bis 1518.'

Andere wichtige Wandmalereien, in welchen Ranken allerdings keine dominierende Stellung
einnehmen, stellen diejenigen in zwei Stockwerken des Schlosses Trautson bei Matrei am
Brenner dar. Die bereits 1920 entdeckten, von Bauarbeitern aber wieder iibermalten und
daraufhin in Vergessenheit geratenen Malereien traten nach starken Beschadigungen der

Anlage durch Bombenangriffe im Jahr 1945 zutage.'” An der Siid- und Ostwand des
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Untergeschosses befanden sich mittlerweile abgenommene Fresken mit Szenen aus der
Neidhart-Sage (Abb. 30). Neidhart von Reuental war ein in der ersten Hilfte des 13.
Jahrhunderts lebender Minnesdnger, welcher sich in seinen Schwankdichtungen iiber das
bauerliche Leben lustig machte.'” Diese erfreuten sich damals in den Alpenlidndern groBer
Beliebtheit.'” Das erhaltene Fragment zeigt links einen Streich, den Bauern dem Ritter
Neidhart beim Veilchensuchen im Rahmen eines Friihlingsfestes spielen. Dieser will das
Veilchen, welches er als erster gefunden hat, der Herzogin préisentieren; leider bemerken auch
die Bauern seinen Fund und produzieren anstatt der Blume ein Exkrement, das sie unter dem
Hut verstecken. Neidhart erlebt so eine peinliche Situation vor dem gesamten Hofstaat. Auf
der rechten Seite folgt eine weitere Szene, in der unter anderem Neidhart in einem Fass
sitzend zu sehen ist, welches von Bauern angezapft wird. Er hat im Sinn, diese betrunken zu

machen, um ihre tdlpelhaften Gespriche zu belauschen.'”’

Wieder begegnet uns in der
Sockelzone ein gemalter Wandbehang, der an einer Leiste befestigt ist. An der ebenfalls stark
in Mitleidenschaft gezogenen Siidmauer beschreibt Trapp die Darstellung einer Béirenhatz,
welche er gleich der Neidhartszene in das dritte Viertel des 15. Jahrhunderts datiert.'*®
Aufgrund des schlechten Erhaltungszustandes konnte das Jagdbild nicht mehr abgenommen
werden. Es zeigte ihm zufolge einen aufgerichteten Biren, welcher sich gegen die ihn
angreifenden Hunde sowie drei mit Spielen bewaffneten Jager zur Wehr setzt. Wie auch im

Neidhart-Bild wird die Szene von Schriftbindern mit Minuskelschrift begleitet.'” Leider habe
ich keine Abbildung dieser Szene gefunden.

Auch im Obergeschof3 des Schlosses, dem sogenannten Grafenzimmer, haben sich um 1500
entstandene Fresken mit mehreren eingefiigten Figuren, einer Turnierszene und einer
Gemsenjagd erhalten.'® Das in der Zeit so beliebte Rankenwerk kommt auch hier vor, spielt
allerdings keine dominierende Rolle. Man findet es in der Laibung der vermauerten
Tiir6ffnung, in der Fensterlaibung, an den beiden Seitenflichen der Tiirnische und oberhalb
der linken Lichtnische, wo es das Wappen der Trautson umschlieBt (Abb. 31). Die griinen

Ranken sind mit schwarzen Konturen versehen und mit weiBen Lichtern gehoht.'" Von den in
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Seccotechnik ausgefiihrten Arbeiten findet die Gemsenjagd in einer felsigen Landschaft statt,
in die ein Netz gespannt ist, auf welches sich eine Gruppe von Gemsen zubewegt (32). Auch
einige Jager sowie einen Hund, der gerade eine Gemse zu Boden rei3t, kann man erkennen.
Es handelt sich bei dieser Arbeit um eines der &ltesten erhaltenen Beispiele fiir eine Treibjagd
auf Gemsen. Von der 1947 noch vor Ort fotografierten Turnierszene existiert nur mehr ein
Fragment, welches einen der beiden mit Lanzen aufeinander zureitenden Ritter im Rennzeug
beim sogenannten ,,Rennen* zeigt (33). Dieses wurde mittlerweile abgenommen und befinde
sich heute im Ferdinandeum Innsbruck (34)."” Die Pferde tragen lange Turnierdecken mit
Initialen und einer umlaufenden Bordiire.'® Trapp beschreibt zudem ein turmartiges Haus,
von welchem aus zwei Damen das Geschehen beobachten sowie einen weiteren Reiter in
Begleitung eines Knappen. Vorlagen fiir diese Turnierszene sieht er in zeitgendssischen
Turnierbiichern wie demjenigen Herzog Wilhelms IV. Von Bayern oder im Freydal.'* Thm

zufolge war das Bild nicht zu retten.'”

AbschlieBend zu meinen Ausfiihrungen {iber die besonders in Tirol so bedeutende
Rankenmalerei ist wichtig anzumerken, dass diese nach 1510 als ein Kind der Spétgotik ihr
Ende fand. Egg beschreibt diese als ein wichtiges Element fiir das bessere Verstidndnis der
Zeit, ,,da sie vom neuen Naturgefiihl am Ende der Gotik berichtet und vom Zeitgendssischen
in Form der Jagd und der dargestellten Menschen erzdihlt. Sie bringt die Ausweitung von
Kunst und Kultur iiber den kirchlichen und hofischen Bereich hinaus in den niederen Adel
und das Biirgertum und ist ein wichtiger Beitrag zur gesteigerten Wohnkultur in der
Spdtgotik, eine Vorbereitung auf die Bliite und Betonung weltlicher Kunstiibung in der

kommenden Renaissance.“"®

AuBerdem weist er ihr die bedeutende Funktion einer Vermittlerin oder Briicke hin zu einer
reinen Landschaftsmalerei zu, welche sich in den 1520er Jahren herauszukristallisieren
begann. Er beschreibt eine bereits weiter oben erwéhnte, von Ranken umgebene Gemsenjagd
sowie eine Turnierszene im Schloss Matrei und eine Falkenbeize im Turmzimmer von Schloss
Freundsberg als Arbeiten, in welchen zum ersten Mal das Naturbild in der profanen Malerei

des Inntales auftritt. Thm zufolge flihrte von der stark dekorativen und naturnahen
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Rankenmalerei mit eingesprengten Figuren und Landschaften ein gerader Weg zur reinen
Landschaftsmalerei.'” Die Kiinstler im Umkreis Maximilians 1. orientierten sich hierin nicht
an niederldndischen und italienischen Vorbildern, sondern an den von diesem in Auftrag
gegebenen Inventarbiichern fiir Jagd, Fischerei und das Zeugwesen mit den von Jorg Kolderer
angefertigten Darstellungen. Daher komme es auch, dass sich in der Wandmalerei um 1500 so
haufig einzelne Motive und ganze Bildprogramme entsprechend der Naturauffassung

Maximilians finden.''®

Diese Behauptung finde ich etwas gewagt, da die angefiihrten Beispiele jeweils nur sehr
kleine Landschaftsausschnitte zeigen und meiner Meinung nach kaum als direkte Vorbilder
fiir groBe, bildfiillende Raumordnungen dienen konnten. Abgesehen davon ist es sehr
bedenklich, einer einzigen Kiinstlerpersonlichkeit, in diesem Fall Kdlderer, als den alleinigen

»Erfinder* der reinen Landschaftsdarstellung in Tirol zu bezeichnen.

Wichtig bleibt abschlieBend zu diesem Kapitel noch zu betonen, dass die hier genannten
Bildbeispiele keinen vollstindigen Uberblick iiber den um 1500 in Tirol vorhandenen Bestand
darstellen. Das Hauptaugenmerk besteht darin, dem Leser in Hinblick auf die folgenden
Erorterungen zu den Friedberger Fresken einen besseren Einblick in die zeitgendssische

Bestand profaner Wandmalerei zu geben.

Aus der Fiille des vorgestellten Materials 148t sich feststellen, dass sich die Wandmalerei um
1500 stark an Maximilian I. und dem Innsbrucker Hof orientierte. Dennoch gibt es auch

Arbeiten, die auBlerhalb seines direkten Wirkkreises entstanden sind.

4 Burg Friedberg: Baugeschichte und Auftraggeber

Die siidlich von Volders auf einer Felskuppe gelegene Burg Friedberg, welche die
maximilianischen Wandmalereien beherbergt, blickt bereits auf eine lange Geschichte zuriick
(Abb. 35). An deren Ost- und Siidseite féllt das Geldnde steil gegen die Schlucht des
Volderbaches ab. Die Wohnrdume baute man aus Sicherheitsgriinden daher an den von Natur
aus geschiitzten siid- und ostseitigen Steilhang. Die Nord- und Westseite hingegen erlauben

durch das weniger starke Gefdlle den Zugang zur Burg. Diese wurde durch den Turm
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geschiitzt."” Der Bau mit einem heute bewaldeten Burgberg wurde erstmals im Jahr 1268
urkundlich erwihnt, existierte aber wahrscheinlich schon Anfang des 13. Jahrhunderts.'* Thn
bewohnten als Dienstsitz verschiedene den Rittern von Freundsberg, die damaligen Besitzer
der Burg, untergebene Beamte. Weil jeweils mehrere landesfiirstliche Beamte mit eigenen

Wohntiirmen, die durch eine Ringmauer verbunden waren, die Burg bewohnten'*!

, kommt es,
dass der Bau auch heute noch, trotz der um 1500 erfolgten Umbauten, welche die vielen
Einzelbauten = mittels = Zwischenbauten, = Verbindungstrakten = und  Bogengalerien
zusammenzuschlieBen versuchten, vielgliedrig wirkt und nicht als eine einheitlich

geschlossene Architektur auftritt.

Trapp nennt als die wichtigsten drei Bauphasen in der Geschichte Friedbergs einen Bau aus
dem 13. Jahrhundert, den grolen Umbau durch die Fieger in der maximilianischen Zeit und
die in der Mitte des 19. Jahrhunderts erfolgten Bauarbeiten.'” Auf diese mochte ich im

Folgenden etwas niher eingehen.

Im Jahr 1374 erhielten Heinrich von SpieB und seine Frau Friedberg vom Herzog Leopold als
Lehen, welches die Burghut, den Turm und das Burggesal3 umfasste. Aber auch Heinrich von
Rottenburg, welcher die Probstei verwaltete, lebte auf Friedberg.'” Dieser stellte sich,
unterstiitzt von einem Grofteil des Tiroler Adels — darunter auch Heinrich von SpieB3 —, dem
Herzog Friedrich IV. ,,mit der leeren Tasche* entgegen, da dieser den Versuch unternommen
hatte, die landesfiirstliche Macht gegeniiber dem Adel zu stirken.'”* In der Folge begann ein
Krieg, in dessen Verlauf Friedberg belagert wurde. Nach einem Hilferuf Heinrichs von
Rottenburgs an die bayerischen Herzoge kamen ihm diese im Jahr 1410 zu Hilfe und
schafften es, den Belagerungsring zu durchbrechen und die Besatzung der Burg mit neuer
Versorgung auszustatten. Der inzwischen mit einem Heer angeriickte Herzog Friedrich
vertrieb diese aber wieder und so mussten sich Heinrich von Rottenburg und Heinrich von
Spiel unterwerfen. Es ist ungekldrt, ob die Burg bei diesem Ereignis beschidigt wurde.
Allerdings weill man, dass die Herren von SpieB {iber hundert Jahre lang die alleinigen
Lehenstrager der Burg blieben. Nach deren Aussterben 1485 wurde Antony von RoB, ein

reicher Financier, im Jahr 1489 mit Friedberg belehnt. Bereits 1491 verkaufte dieser die Burg
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wieder, und zwar an die durch das in Schwaz abgebaute Silber zu grofem Reichtum gelangten
Fieger von Melans.'” Hans Fieger dem Jiingeren, der élteste der drei Briider, wurde Friedberg

liberlassen. Er erneuerte die Burg und nahm zahlreiche Umgestaltungen vor.'*

So wurde ab diesem Zeitpunkt der Bergfried um zwei Geschosse erhoht, mit vier Eckerkern
ausgestattet, sowie der Versuch unternommen, die vormals von verschiedenen Parteien
bewohnte Burg durch weitere bauliche MaBnahmen mehr einander anzugleichen.'”” Der
Westtrakt, welcher in der Folge die drei grofen nebeneinander liegenden Ridume des

t,'”® und die Vorwerke wurden

Rittersaales, des Knappensaales und die Sommerkiiche enthiel
ebenfalls gebaut."” Auch durch den Bau des aufwendigen befestigten Burgweges mit der
Bastei, dem Zwinger, zwei Zwischentoren sowie dem Rondell mit dem Burgtor wurde die

Burg auf den neuesten Stand gebracht.'’

Der grofie Fiegerische Umbau umfasste neben den
bereits genannten Neuerungen unter anderem zudem die Errichtung eines Turmganges
oberhalb des Burgtores an der Siidseite des Burghofes sowie zwischen diesem und dem
Bergfried eine Schneckenstiege. Die hofseitige Front der Siidseite des Burghofes wurde um 3
— 4m nach vorn geriickt und mit einem neuen Stiegenhaus in der Mitte versehen. Dieses
beherbergt ebenfalls eine Schneckenstiege, welche bis ins zweite Stockwerk fiihrt. Sie stellt
fiir Trapp den eindrucksvollsten Bau der Spitgotik in der Burg dar (Abb. 36)."*! Uber sie
erreicht man im ersten Obergeschof3 rechterhand eine Vorhalle, linkerhand einen Gang,
welcher zu den Wohnrdumen fiihrt. Im Mittelgeschof3 gelangt man iiber sie zur groflen Kiiche,
an welche sich der Knappensaal, heute Fiegersaal genannt (Abb. 37), sowie der Rittersaal
anschlieBen (Abb. 38). Die zwischen dem westlichen Wohnturm und dem ehemaligen
SpieBbau vorhandene Bauliicke schloss man ebenfalls in dieser Zeit. Der hier ebenerdig
vorhandene Raum, von dem aus man iiber eine neue Stiege ebenfalls zum Rittersaal gelangt,

wurde im 19. Jahrhundert als Waschkiiche verwendet.'*? Dieses Detail wird weiter unten im

Rahmen der Erorterungen zu den Wandmalereien noch eine bedeutende Rolle spielen.

125 Trapp 1982, S. 251-152.

126 Der bisher nicht beweisbare Umstand eines umfassenden spétgotischen Ausbaus konnte jiingst durch die
Freilegung der Jahreszahl 1494 unterhalb des Fiegerwappens am Bergfried beim Nordwesterker im Rahmen
einer von 2007 - 2009 auf Schloss Friedberg erfolgten Restaurierung bestétigt werden. (siche: Hauser, Walter,

Schloss Friedberg, in: Juen, Thomas (Hg.), Kulturberichte aus Tirol 2009, 61, Februar 2009, S. 87.)
127 Stenzel, Gerhard, Osterreichs Burgen, Wien 1989, S. 248.
128 Messerschmitt Stiftung 1987, S. 9.
129 Weingartner 1971, S. 55.
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131 Ibid., S. 284.
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Aber auch Hans Fieger behielt die Burg nicht lange. Schon 1509 {ibergab er sie seinem Bruder
Christoph. Unklar bleibt aufgrund fehlender Unterlagen, welche baulichen Maflnahmen den
jeweiligen Briidern zugeordnet werden konnen. Dieser Umstand ist deshalb schade, da die
bedeutendsten in dieser Zeit entstandenen Arbeiten, darunter auch der Freskenzyklus im
Rittersaal, in diesen Zeitabschnitt fallen. In den 1520er Jahren ging die Bautitigkeit aufgrund

der sinkenden Einnahmen aus dem Silberabbau zuriick.'*

Erst im Barock folgte erneut eine Umgestaltungsphase. Diese umfasste den Aufbau eines
Aussichtspavillons auf dem Bergfried, den Bau eines kleinen Glockenturmes,
Fassadenmalereien an den Wénden des Burghofes sowie die Umgestaltung des Saales im

zweiten Obergeschof des Siidtraktes.'**

Nach dem Aussterben des Geschlechts der Fieger 1802 ging die Burg an Viktor Freiherr von
Lochau tiber, um 1844 an die Grafen Trapp verkauft zu werden. In deren Besitz, in welchem
sich die Anlage bis heute befindet, erfuhr sie wiederum einige Umgestaltungen.'”® Diese
orientierten sich weniger an der zu dieser Zeit noch nicht als vorrangig erachteten Bewahrung
des erhaltenen Baubestandes, sondern vor allem an Kriterien, welche zur Steigerung der
Wohnlichkeit dienten. Zwischen 1847 und 1854 liel Ludwig Graf Trapp unter anderem Teile
der Ostfront aufstocken und Grabendécher durch Sattelddcher ersetzen. Fiir die Ausstattung
der meisten Zimmer wurden Einrichtungsgegenstinde im Biedermeierstil angefertigt sowie
insgesamt 160 neu erworbenen Bilder fiir deren Ausschmiickung erworben.'*® In diesen
Zeitabschnitt, nimlich in das Jahr 1854, fillt auch die Ubertiinchung der maximilianischen
Malereien und erneute, dem Zeitgeschmack entsprechende malerische Ausschmiickung der
Winde des Rittersaales durch den Innsbrucker Maler Josef Bartinger. Sie zeigten der Gotik
nachempfundenes Rankenwerk, verschiedene Ritterfiguren und Phantasiewappen in

Leimfarben. Erst seit dieser Zeit wird der Raum als ,,Rittersaal* bezeichnet.'?’

Im Folgenden mochte ich dem Leser die einzelnen architektonischen Elemente der Anlage
ndher bringen, nicht zuletzt, um eine gute Verortung des Rittersaales im Raumgefiige zu
ermdglichen (Abb. 39). Man betritt das Anwesen iiber den westseitigen Burgweg, welcher bis

zum Erreichen des Burgtores den Basteiturm und zwei Torbdgen entlang einer 3 — Sm hohen

133 Ibid., S. 254 - 256.
134 Ibid., S. 290 - 291.
135 Ibid., S. 257.

136 Ibid., S. 292 - 294.

137 Ibid., S. 273 - 274.
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Mauer passiert (Abb. 40 und 41)."** Im Innenhof angekommen gelangt man in den an dessen
Stidseite gelegenen Bergfried, einen Turm mit der beachtlichen Hohe von 36.5 m (Abb. 42
und 43). Dieser beherbergte unter anderem das Verlies und eine Tiirmerwohnung. Die
urspriinglich spétgotische Turmbekronung wurde im Barock durch einen achteckigen
Holzpavillon mit Laterne ersetzt.'” Der westliche Wohnturm mit einem quadratischen
Grundriss von 7.5m Seitenldnge beinhaltet den fiir uns in der Folge so interessanten

Rittersaal.'*

Der mittlere Wohnturm stand urspriinglich isoliert, mit einem grof8en Keller und
einem Saal im ersten ObergeschoB3, dessen gehobene Funktion in der Mitte des 15.
Jahrhunderts, als die Spiel hier ansdssig waren, ein kunstvoll gearbeiteter Pfeiler sowie ein
darin entdecktes Wandgemilde mit einer Turnierdarstellung beweist. Auch im zweiten
Geschof} befanden sich Wohnrdume. Der stidostliche Wohnturm, welcher sich heute nicht
mehr deutlich als solcher abzeichnet, enthdlt ein KellergeschoB3, dariiber das ,,Gotische
Zimmer® mit einer spitgotischen Felderdecke (Abb. 44) sowie das ,Romische
Kaiserzimmer*, welches 24 Brustbilder von romischen Kaisern und ihren Frauen aus der
Mitte des 17. Jahrhunderts zeigt. Ein weiteres Wohngebédude, welches die Siidwestecke der
Wohnanlage bildet, stellt laut Trapp das einzige in Friedberg zu lokalisierende Wohngebéude,
namlich das der SpieB, dar.'"*"' Als weitere Architekturelemente anzufiihren sind die urkundlich
erstmals im Jahr 1469 erwidhnte Burgkapelle und die an die Ostwand des Bergfrieds
angebaute alte Kiiche.'* Unter ersterer findet man einen Raum, welcher als Pferdestall diente
sowie eine Zisterne am nordlichen Ful3 des Bergfrieds. Die gesamte Anlage verfiigt zudem

liber eine groBe Anzahl an Erkern.'*

Die Anfinge des Geschlechts der Fieger lassen sich bis in das 13. Jahrhundert
zuriickverfolgen. Ein im 16. Jahrhundert entstandenes Stammbuch der Familie sowie ein 1492
von Franz Getzner aus Hall in Tirol begonnenes Geschlechterbuch teilen uns mit, dass der
Stammvater der Fieger aufgrund fehlender Papiere nicht mehr konkret fassbar ist. Der

Hinweis auf dessen Sohn, welcher 1298 als selbststindig Handelnder bezeichnet wird, lésst

138 Ibid., S. 258.
139 Ibid., S. 267 - 272.
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den Schluss zu, dass die Lebenszeit des ersteren in die Jahre um 1250 — 1280 zu datieren ist.
Diese fillt zusammen mit der Griindung des Marktes Hall in Tirol und dessen rasch
einsetzendem Aufstieg zu einer der bedeutendsten Stidte Tirols, angetrieben durch den stetig
wachsenden Salzabbau im Halltal und den Kupfer- und Silberabbau in Schwaz.'** Als ein
Mitglied der unter der expansiven Wirtschaftspolitik des Landesfiirsten Graf Meinhards II.
aufstrebenden Biirgerschaft schaffte es der Fieger-Stammvater rasch, seinen Besitz zu
vermehren. Dieser muss relativ stattlich gewesen sein, da wir wissen, dass seine drei S6hne in
den Adel des Inntales einheirateten, eine wichtige Rolle im Geschehen Halls spielten und sich
einer der drei bereits einen adeligen Wohnsitz finanzierte.'* Die groBe Bedeutung, welche die
Fieger zu diesem Zeitpunkt schon hatten, verdeutlicht die 1342 erfolgte Ernennung eines
Familienmitglieds zum Salzmair. Als Leiter eines Salzwerks verfiigte ein solcher {iber einen
beachtlichen Einfluss auf die Regierung, da man viele 6ffentliche Ausgaben iiber die Saline
abgewickelte."® Dieses Amt bekamen die Fieger spiter noch ofter verlichen. Von den drei
Nachkommen des Stammvaters, Heinrich I, Michael und Christian I fithrte nur letzterer durch
seine drei S6hne die Familie weiter, da der einzige Enkel des ersteren kinderlos verstarb
sowie auch der einzige Sohn des Zweiteren.'”’ Einer dieser drei Sohne, Georg, zihlte zu den
ersten Stadtrichtern in Hall. Uber die anderen beiden Briider sind keine Aufzeichnungen
erhalten. Von den drei S6hnen Georgs setzte wiederum nur einer, Jakob Fieger, mit seinem
einzigen Sohn Hans Fieger dem Alten und drei Tochtern, die Familie fort. Jakob hatte als
landesfiirstlicher Pfleger bei der weiter oben erwidhnten Verteidigung Friedbergs vor dem
Ansturm der Bayern im Jahr 1410 mitgeholfen. Dieser nicht von Erfolg gekronte Angriff
wurde von Adeligen geleitet, welche sich gegen die Politik Friedrichs IV. mit der leeren
Tasche, der die Macht dieser zugunsten der Bauern und Biirger einzuschrianken versuchte,
auflehnten. Innerhalb dieses neuen, fiir ihn vorteilhaften politischen Gefiiges, begann nun
Hans Fieger der Alte, sich an dem um 1420 einsetzenden Bergbau in Schwaz zu beteiligen
und so rasch groBen Reichtum anzuhéufen.'*® Von seiner einzigen Tochter und den sechs
Séhnen, welche zum Teil wichtige Amter wie die eines kaiserlichen und herzoglichen Rates,

Kanzlers und Biirgermeisters bekleideten, um nur einige zu nennen, ist Hans Fieger der
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49 Mit seinem im Silber- und

Mittlere als dessen wichtigster Nachfolger zu nennen.
Kupferbergbau erworbenen grofen Vermogen schaffte er es, zu einer der wirtschaftlich
bedeutendsten Personlichkeiten seiner Zeit aufzusteigen. Die Haller Chronik des Franz
Schweyger berichtet im Jahr 1556, dass seine Tochter 10.000 Gulden als Mitgift und jeder
Sohn 30.000 Gulden in bar, die Bergwerke und der Grundbesitz noch nicht einberechnet,
erhielt. Nicht das Ausfiillen politischer Amter, sondern der groBe materielle Reichtum und
seine Rolle als wichtiger Geldgeber machten ihn zu einer der bedeutendsten Personlichkeiten
seiner Zeit. Diesen Umstand unterstreicht die Teilnahme Konig Maximilians I. an dessen
Begribnis.'”® Der mit Christina Ténzl, einer reichen Gewerkentochter, verheiratete Hans
Fieger der Mittlere verliech zudem zahlreiche Darlehen an Maximilian 1. und unterstiitzte
diesen wie auch eine Reihe anderer Geldgeber bei dessen Plinen zum Aufbau des
habsburgischen Weltreiches. Das reiche Tirol fungierte hierbei mit seinem in grolen Mengen
abgebauten Kupfer und Silber als zentraler Ausgangspunkt. So kam es, dass in der
Regierungszeit Maximilians auch biirgerliche Aufsteiger durch ihre Verdienste in den

51 Dieser

Adelsstand erhoben werden konnten, darunter 1489 auch Hans Fieger der Mittlere.
trat aber auch als ein grof3er Forderer im sakralen Bereich auf und investierte viel von seinem
Geld in Grundbesitz. So kaufte er 1491 auch Schloss Friedberg als Lehen, mit dem
Hintergrund, seiner erst kiirzlich erfolgten Nobilitierung einen Riickhalt zu geben. Er erwarb
es allerdings nicht fiir sich selbst. Neben sieben Tochtern hatte er drei S6hne, nimlich Hans
den Jungen, Christof und Sigmund, von denen ersterer Friedberg gleich nach dem Kauf
iibernahm. Dieser erneuerte in der Folge das in der Zwischenzeit recht heruntergekommene
Schloss. Die Autoren nehmen an, dass mit groBer Wahrscheinlichkeit die Wandmalereien im
Rittersaal als die einzigen von den Fiegern in Friedberg durchgefiihrten Arbeiten nicht unter
Hans, sondern Christof entstanden. Dieser hatte die Burg im Jahr 1509, als der Umbau
wahrscheinlich schon weitgehend abgeschlossen war, von seinem Bruder iibernommen.'** Die
Umbauten umfassten vor allem den Nordtrakt, die Errichtung einer gotische Schneckenstiege,
eines Arkadenganges mit fiinf Bogen, die Umgestaltung des Eingangsbereiches zur Burg und
zum Bergfried sowie die Erhohung des letzteren. In Hinblick auf die Verbesserung der
Wehrhaftigkeit der Burg lieB Hans der Junge eine der Burg vorgelagerte runde Bastei

errichten. Auch in die Ausstattung der Wohnrdume investierte man viel Geld. Ein wichtiges
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erhaltenes Beispiel stellt die spatgotische geschnitzte MaBwerkdecke dar.'** Neben Friedberg
erwarben die drei Briider nach dem Tod ihres Vaters im Jahr 1503 drei weitere Burgen und
setzten wie dieser zu Lebzeiten weiterhin viel Geld fiir den Erwerb von Grundbesitz ein. 1509
wurde der gemeinschaftliche Besitz getrennt, wobei Friedberg, wie oben bereits erwédhnt, an
Christof ging. Zwei Jahre darauf gab es einen weiteren Vertrag, der die Besitzverhéltnisse
noch einmal neu regelte."** Die drei Briider werden folgendermaBen charakterisiert: ,,Jeder
von ihnen reprdsentierte einen besonderen Typ des Adels. Hans war Landedelmann und Rat
des Kaisers, Christof hatte unter den Landsknechten des Kaisers tapfer gefochten, war zum
Ritter geschlagen worden und vertrat die neue militirische Aufgabe des Adels seit Kaiser
Maximilian, und Sigmund war Edelmann und Gewerke.'> Der weitere Verlauf der
Familiengeschichte ldsst sich einteilen in den Stamm nach Hans Fieger dem Jungen und den
Fiegern von Melans und Taufers, in den Sigmund Fiegers und den Fiegern von Kronburg
sowie denjenigen Christof Fiegers und den Fiegern von Friedberg. Ersterer endete im Verlauf
des 17. Jahrhunderts', zweiterer bereits um 1600"7. Als die wichtigste Linie gilt diejenige
der Fieger in Friedberg mit ihrem Begriinder Christof, welche 1802 ebenfalls ausstarb.'®
Daneben gab es noch eine Linie der Fieger von Hirschberg, welche von Nikolaus, einem der
fiinf Briider Hans Fiegers des Mittleren abstammte und bis zum Ende des 18. Jahrhunderts

existierte.'’

S5 Zu den Fresken:

Das folgende Kapitel befasst sich nach deren Einbettung in den historischen Hintergrund nun
konkret mit den Friedberger Wandmalereien. Dem Leser soll hier einerseits durch die
Bildbeschreibung und andererseits durch eine Rekonstruktion des bis heute andauernden
Restaurierungs- und Konservierungsprozesses eine moglichst genaue Vorstellung von dem

Zyklus vermittelt werden.
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Dieser befindet sich in einem Raum im Hochparterre eines an der Nordwestecke der Burg
gelegenen Wohnturmes. Der sogenannte Rittersaal ist von quadratischer Form mit einer
Seitenldnge von 7,60 m und 3,30 m Hohe und mit einer holzernen Felderdecke, welche von
einem zentralen Holzpfeiler gestiitzt wird, versehen (Abb. 45). An allen vier Wénden sind
Reste der urspriinglich den gesamten Saal ausfiillenden Malereien erhalten (Abb. 46 — 49).
Die Nord- und Westwand sind jeweils durch ein kleines Fenster unterbrochen. Diese heben
sich durch ihre Einbettung in zuriickspringende Wandnischen von den bemalten Flachen ab.
Die Wandflache der Nordwand unterbrechen zudem zwei Wandnischen mit Bretterborden
jeweils rechts und links des Fensters. Urspriinglich waren alle vier Wéande mit Malereien
geschmiickt. Zwei Drittel davon haben sich erhalten.'® Im besten Zustand sind heute die
Malereien an der Nord- und Ostwand, wihrend diejenigen der Siidwand in der schlechtesten
Verfassung sind. Der Raum ist von zwei Zugédngen aus erreichbar. Ein Eingang befindet sich
an der Ostwand.'®' Er verbindet den Rittersaal mit dem gleich daran angrenzenden Fiegersaal.
Die zweite Tiir befindet sich an der Studseite des Raumes und fiihrt in ein Zimmer, welches zu
einem nicht ndher kommentierten Zeitpunkt nach der kiinstlerischen Ausstattung des
Rittersaales als Waschkiiche verwendet wurde. Die entstehende hohe Feuchtigkeit zeigte sich
verantwortlich fiir den schlechten Erhaltungszustand der Malereien an der Siidwand.'®* Die
Wandgemailde sind in der um 1500 in Tirol verbreiteten Fresko-Secco Mischtechnik
ausgefiihrt.'® Sie sind von hoher kiinstlerischer Qualitit und bedeckten urspriinglich alle vier
Winde mit einer fortlaufenden Landschaft, in welche sich verschiedene Szenen aus dem
hofischen Leben der maximilianischen Zeit einfiigen. Im Sockelbereich findet man sowohl
einen gemalten Flechtzaun als auch eine hdlzerne Planke mit der Hohe von 1,20m (Abb. 50
und 51).'* Wahrscheinlich waren in der unteren Zone verschiedene Sitzgelegenheiten
angestellt. Der Zyklus wird von Trapp in das erste Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts datiert,'®
von Egg um 1510." Seine herausragende Stellung begriindet sich auch durch dessen
Vorreiterrolle im Hinblick auf die Entwicklung der reinen Landschaftsdarstellung in der

Malerei Tirols. Fiir Madersbacher stellen die Malereien im Rittersaal das erste Beispiel eines
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illusionistischen Landschaftsraumes dar.'®’

5.1 Bildbeschreibung

Bevor ich mich den einzelnen Winden widme, mochte ich mich noch kurz mit dem
Gesamteindruck des Rittersaales beschédftigen. Betritt man den Raum und stellt sich in seine
Mitte, entfaltet sich vor den Augen des Betrachters eine weite, mit vielen verschiedenen
Szenen aus dem hofischen Leben der maximilianischen Zeit belebte Landschaft. Manche
davon sind groBfigurig und in markanten Farben ausgefiihrt, andere Details hingegen
scheinen sich in der Landschaft zu verstecken und auf einen besonders findigen Gast zu
warten. Eine klare Unterteilung in Vorder-, Mittel-, und Hintergrund soll diesem das
Eintauchen in den vor ihm ausgebreiteten Naturraum erleichtern und ihn einladen, alle
Bildebenen aufmerksam zu betrachten. Der Charakter der Malereien ist erzdhlend und auf
Abwechslung bedacht. Auch den Gebrauch der Farben versuchte der ausfiihrende Kiinstler
vielschichtig zu gestalten. So begegnet uns in der Darstellung der zahlreichen Hiigel und
grasbewachsenen Flidchen eine Fiille von Griin- und Erdtonen, welche die Landschaft
lebendig wirken lassen. Die Farben sind meist fldchig aufgetragen und gehen kaum ineinander
iiber. Oft sind Figuren, Tiere, Hiuser und andere Gegenstinde mit schwarzen Linien
konturiert. Versuche eines perspektivischen Gestaltens lassen sich teilweise an der Darstellung
der Architekturen und besonders an der Ausfithrung des Bretterzaunes erkennen. An manchen
Stellen, beispielsweise bei einigen Felsen, erkennt man den Versuch eines plastischen
Herausarbeitens. Der Grofiteil der Einzelformen jedoch wirkt durch fehlende Modellierung
recht flach. Das Panorama, dessen eingeflochtene Szenen keiner festgelegten Erzéhlrichtung
folgen, ist in den Bildraum hinein in die Hohe geklappt, um dem Betrachter einen moglichst

flichendeckenden Einblick in den gemalten Landschaftsraum zu ermdglichen.

Die Nordwand, welche durch das Fenster und die auf beiden Seiten davon platzierten
Wandnischen eine stirkere Strukturierung erfahrt als die anderen Wénde, zeigt auf der linken
Seite eine Turnierszene, welche in eine weite Landschaft eingebettet ist (Abb. 52). Zwei
Reiter sitzen in Riistung auf ihren galoppierenden Pferden, welche Renndecken tragen. Deren
Galopp entspricht aber nicht der natiirlichen Fullfolge eines Pferdes. Bis auf ein Bein ist der
rechte Reiter leider nicht erhalten, ebenso wie der vordere Teil seines Pferdes. Die Renndecke
des linken Pferdes, welche mit ihrem kriftigen Rot den dominantesten Farbakzent der

gesamten Wand setzt, ist mit mehreren ,,W*- formigen Initialen geschmiickt (Abb. 53). Die

167 Naredi-Rainer/ Madersbacher 2007, S. 343.
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rechte Decke enthilt ein Schriftband mit einer leider nicht mehr entzifferbaren Schrift (Abb.
54). Rechts oberhalb des linken Reiters ist eine Gruppe von Zuschauern versammelt (Abb.
55). Zwei der schwarz konturierten Figuren, eine Frau mit einer Kopfbedeckung und faltig
ausladendem Kleid und ein Mann in engen, gestreiften Hosen sowie Barett mit Feder, sitzen
auf einer Bank und scheinen mehr aneinander als am Turniergeschehen interessiert zu sein.
Zwei méannliche Personen stehen hinter dem Paar und eine seitlich vor der Bank positionierte
Dame wendet sich nach rechts, vermutlich hin zu einer anderen Person, welche aber nicht
mehr erhalten ist. Die Gesichter aller Figuren sind nur mehr sehr undeutlich erkennbar und
waren wohl schon im Originalzustand auf die wesentlichsten Ziige reduziert. Rechts oberhalb
des zweiten Ritters befindet sich eine zweite Menschengruppe (Abb. 56). Es handelt sich hier
um Musikanten, welche das Spektakel mit Trompeten begleiten. Eine der Figuren,
ausgestattet mit einem federreichen Hut, spielt auf einer Trommel. Auch die Gesichter dieser
Figuren sind sehr reduziert wiedergegeben. Die Gruppe wird rechts von einem massigen,
abgerundeten braunen Felsen gerahmt, welcher durch die nicht erhaltene Malerei oberhalb des
Fensters keine Fortsetzung mehr findet. Auch der linke obere Teil der Nordwand enthilt eine
Felsformation, welche jedoch weiter in die Ferne geriickt, griin bewachsen und bebaut ist
(Abb. 57). Man erkennt neben einem grolen Gebdude am hochsten Punkt des Felsens zwei
Tiirme, eine Befestigungsmauer, ein Tor mit Zugbriicke sowie ein Holzgeriist, welches dicht
an den Felsen gebaut ist. In die hiigelige Landschaft sind zahlreiche Bdume eingestellt,
welche die Begrenzung zu dem nach oben hin sich immer mehr zu einem dunklen Blau
verdichtenden Himmel darstellen. Die Sockelzone fiillt an der links des Fensters gelegenen
Malerei ein heller Plankenzaun aus, dessen Umrisslinien in Hinblick auf eine rdumliche
Wirkung mit grofler Prizision gezogen wurden (Abb. 58). Rechts vom Fenster malte der
ausfiihrende Kiinstler einen gleichfarbigen Flechtzaun, welcher in regelmafigen Abstinden
durch Pfosten gestiitzt wird und die sich hinter ihm ausbreitende, weite und hiigelige
Landschaft zum Betrachter hin abgrenzt (Abb. 59). Oberhalb der rechten Wandnische finden
sich ebenfalls Reste eine Turnierszene (Abb. 60). Erhalten geblieben ist auf der linken Seite
der Unterkorper eines Mannes, welcher sich nach einer auf dem Boden liegenden Lanze biickt
sowie der Vorderteil eines recht ungeschickt gezeichneten Pferdes mit roter Turnierdecke.
Links neben der Szene befindet sich ein undefinierbares kleines Tier, welches sich mit seinem
schmalen, langen Schwanz, einer spitz zulaufenden Nase und massigen Vorderbeinen dem
Geschehen zuwendet. Die Wandnische, welche sich direkt unterhalb dieser Szene befindet, ist

ebenso wie diejenige links vom Fenster in einem freundlichen Gelb-Beige gemalt. Die
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Laibung des Fensters zeigt noch Reste der urspriinglichen Bemalung (Abb. 61). Hier stofen
wir im oberen Bereich auf monochrome griine Rankenmalerei. Diese ist schwarz konturiert
und hell gehoht. Im Sockelbereich findet man auf derselben Hohe wie der links an die
Wandnische angrenzende Bretter- und rechts davon der Flechtzaun eine rot gemalte Fliche
mit einer sehr schlecht erhaltenen Verzierung, welche Trapp als einen Behang mit
Granatapfelmuster identifizierte.'® Im Bereich der Laibung kann man noch gut die
zahlreichen Locher in der Malschicht erkennen, welche vor der um die Mitte des 19.
Jahrhunderts erfolgten Ubermalung der maximilianischen Wandgemilde aufgeschlagen

wurden, um dem neuen Verputz eine bessere Haftung zu geben.

Die Ostwand teilt sich auf in zwei grof3e erhaltene Bildfelder rechts und links der Eingangstiir
(Abb. 62 und 63). Links sticht dem Betrachter ein markanter rotbrauner Felsen mit
abgerundeten Kuppen ins Auge, welcher mit einer Burganlage samt Befestigungsmauer,
Burgtor, Turm und anderen Gebéduden bebaut ist (Abb. 64). Unterhalb des Felsens stehen
mehrere Bdume in Gruppen. Vor diesen schldngelt sich ein durch seine UnregelmaBigkeit
lebendig wirkender dunkelbrauner Holzzaun mit einem Gatter durch die hiigelige und in
vielen Griintonen variierende Landschaft. Den Vordergrund bildet ein in erdigen, hellen
Farben gemalter Weg, auf welchem ein paar schwarz konturierte Steine liegen. Innerhalb der
Flache eines Hiigels finden sich zwei nicht stark vom Hintergrund abgehobene krautartige
Gewichse. Rechts vom Felsen windet sich ein Pfad, welchen eine Gruppe von Menschen mit
beladenen Packtieren entlangzieht. Der Weg wird rechter Hand von einem wenig
strukturierten Felsen begrenzt und ihn flankieren im Hintergrund auf dessen linker Seite drei
Héuser. In Richtung auf den Horizont zu nehmen die Hiigel hier verstirkt eine blaue Farbung
an. Die Strahlen der tief stehenden und mit einem Gesicht versehenen Sonne sind mit
geraden, priazisen Strichen gemalt. Sie wirft keine Schatten. Zarte rote Schleier am Horizont
unterstreichen die Abendstimmung. Die Farbe des Himmels wechselt nach oben hin von
einem neutralen Hintergrund bis zu einem Streifen dunkleren Blaus, welcher den oberen
Bildrand bildet. In der Sockelzone wird hier der Flechtzaun der Nordwand in gleicher Hohe
weitergeflihrt (Abb. 65). Das groBe Bildfeld rechts der Tiir enthélt eine Fiille von Themen.
Auftallend ist eine den Mittelgrund dominierende, von links sich auf die Bildmitte zu
bewegende Gruppe von Reitern und eine Figur zu Full (Abb. 66). Vier freilaufende Jagdhunde
begleiten die Gesellschaft, zwei davon mit Halsbidndern. Das linke Pferd mit dunkler Fellfarbe

168 Trapp 1970, S. 17.
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tragt einen verzierten Zaum, ein gleichfarbiges Vorderzeug und Sattel (Abb. 67). Sein Auge ist
sehr weit unten am Kopf platziert und wirkt recht in seiner Malart recht menschlich. Der
Reiter ist mit einem dunklen Gewand und einem Hut mit zwei Federn bekleidet. Auffallend
sind die langen Sporen sowie ein rotes Tuch, welches neben dem Hals auch Mund und Nase
bedeckt. Hinter ihm sitzt eine Frau mit blauem Kleid und ebenfalls einer Feder als Teil des
Kopfschmucks im Damensitz. [hr Riicken ist dem Betrachter zugewandt und sie hilt sich mit
einem Arm an der vor ihr sitzenden Person fest. Die Hinterhand des Pferdes ist von einem
griin bewachsenen Felsen verdeckt. Oberhalb, bereits in einiger Distanz zu ihm, bemerkt man
eine sich nicht mehr sehr deutlich vom Hintergrund abhebende Figur, welche mehrere Hunde
an der Leine flihrt und mit diesen im Schlepptau bergauf marschiert (Abb. 68). Dahinter sieht
der Betrachter in filigraner Malweise mehrere eingezdunte Pferdekoppeln sowie zwei
einfache Gebdude auf einer sanften Hiigelkuppe. Diese ist von einem dunklen Wald gesdumt
und hebt sich so in ihrer Umrisslinie und der hellen Farbgebung besonders stark ab. Ein
kleiner, filigran gemalter Fuchs streift iiber die Wiese. Das zweite Pferd der berittenen Gruppe
im Bildvordergrund ist braun, seine Zaumung tiirkis und es trigt eine lange, rote Satteldecke
iiber dem Riicken (Abb. 69). Seine Reiterin sitzt im Damensattel und trigt ein farblich auf den
Zaum ihres Reittieres abgestimmtes Kleid. Auch sie sitzt mit dem Riicken zum Betrachter.
Die ménnliche Begleitperson zu FuBl trigt eng anliegende rote Beinlinge und ein
gleichfarbiges Untergewand, eine oilivgriine Jacke, klobige Schuhe und ein ebenfalls rotes
Kopftuch, welches an einer Seite zusammengebunden ist (Abb. 70). Sie wendet sich einem
von ihr an der Leine gefiihrten Hund zu, welcher gerade im Begriff ist, auf den Weg zu
urinieren, und versucht thn zum Weitergehen zu bewegen. Vor und hinter dieser Reitergruppe
Offnet sich eine abwechslungsreiche Landschaft (Abb. 71). Ein hell gemalter Weg schliangelt
sich innerhalb dieser nach hinten, bis er an den Ausldufer eines markanten graubraunen
Felsens stof3t. Auf diesem findet der Betrachter sehr kleinfigurig eine Gemsenjagd dargestellt
(Abb. 72). Auf dem hochsten Punkt des Felsens steht eine filigrane Figur mit einem Stock.
Deren Aufgabe besteht darin, die Gemsen aufzuscheuchen und zur Flucht die Felsen hinab
und talwérts zu veranlassen. Eine der beiden abgebildeten Gemsen steht in einer steilen Wand
und wird wohl im néchsten Moment von einem etwas weiter unten platzierten Jager, welchen
ein weiller Hund begleitet, mit einem langen Jagdspie aus der Wand gestochen. Rechter
Hand der Reitergruppe dominiert eine Ansammlung von in dunklen Farben gehaltenen
Bédumen den Mittelgrund. Man kann hier verschiedene Arten von Laub- und Nadelbdumen

unterscheiden. Die weiter in den Hintergrund geriickten Bdume verjiingen sich zusehends. Vor
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der Baumgruppe befindet sich ein an mehreren Stellen offener, unregelméBiger Holzzaun
sowie weille Jagdnetze (Abb. 73 und 74). Links daneben sind auf dem Weg einige Steine in
verschiedenen Grofen platziert (Abb. 75). Der Flechtzaun im Sockelbereich ist in der linken
Bildpartie am besten erhalten. Auf ihm sitzt hier eine nach links schauende Elster (auch Abb.
75). Den rechten Teil der Wandflidche bestimmt ebenfalls das Thema der Jagd. Im Mittelgrund
wird gerade ein Hirsch, welcher schon von einem Pfeil getroffen wurde und blutend zu Boden
gegangen ist, von vier Hunden erlegt (Abb. 76). Ein weiterer Hund, gefolgt von zwei rot
gekleideten Reitern auf ihren galoppierenden Pferden, ndhert sich von links dem Geschehen
(Abb. 77). Rechts von dieser Szene verfolgt ein anderer Hund einen Hirsch, welcher sich wie
eine Gruppe seiner Artgenossen auf einem schmalen Weg zwischen zwei hochragenden
hellbraunen Felsen seinem Verfolger zu entziehen versucht (Abb. 78). Der rechte das Bild
begrenzende Felsen, welcher in einem warmen Beige gemalt wurde, ragt mit seinem
iiberhdngenden Felsvorsprung markant in das Bild hinein. Dadurch, dass er farblich und
kompositorisch nicht geerdet ist, wirkt er trotz seiner Gro3e schwerelos. Den linken Felsen,
der an seinem unteren Ende mit Bdumen und griinen Hiigelflichen gesdumt ist, hat der
ausfiihrende Kiinstler plastisch etwas mehr durchgearbeitet. Links davon ist ein See in die
weite Landschaft eingebettet (Abb. 79). Zwei Reiter mit ihren beiden Hunden stehen an
dessen Ufer, wobei einer davon mit seiner Armbrust auf einen im Wasser schwimmenden
Hirsch zielt. Zwei Hunde rennen am Ufer entlang auf diesen zu. Ein Hirsch konnte noch
lebend das Wasser hinter sich lassen und versucht nun, bergauf seinen Verfolgern zu
entkommen. Auf einem Hiigel vor dem See steht ein einzelner, schlanker Baum, der im
Vergleich zur restlichen Vegetation weit in den Himmel ragt. Mehrere perspektivisch
wiedergegebene Zaune begleiten in diesem Bildabschnitt die Konturen der sanften Hiigel
(Abb. 80). In Richtung Bildhintergrund werden letztere zunehmends flacher. Weit in die Ferne
gerlickt erkennt man die Silhouette einer Stadt mit einfarbig hellen Fassaden und roten
Déchern (Abb. 81). Den Abschluss des Hintergrundes bildet ein mit blauer Farbe konturiertes
Bergmassiv. Nicht nur die weitldufige Landschaft, sondern auch der Himmel ist belebt, unter
anderem durch eine Falkenbeize (Abb. 82). Ein Reiher stiirzt, von einem ihm nachfolgenden

Falken verletzt, zu Boden. Ein anderer fliichtet mit ausgebreiteten Fliigeln vor seinem Jager.

War an den bisher besprochenen Wénden eine grof3e Fiille an Details zu erkennen, sind uns an

der Stidwand nur zwei groflere Fragmente mit spérlichen Resten ihrer Bemalung erhalten

39



geblieben. Die Malerei rechts neben der Tiir zeigt eine Belagerungsszene (Abb. 83). Aufgrund
der Ubereinstimmungen kann man feststellen, dass es sich hier um die weiter oben
besprochene Darstellung der historisch belegten Belagerung Friedbergs aus dem Jahr 1410
handelt.'® Unmittelbar nach der Freilegung war dieser Wandabschnitt noch recht gut erhalten,
sein Zustand verschlechterte sich im Lauf der Jahre aber merklich und Teile der Malschicht

gingen verloren. Auf diesen Umstand werde ich im nédchsten Kapitel néher eingehen.

Gut erkennbar ist heute noch der den restlichen Burgbau iiberragende Bergfried mit seinen um
1500 angebauten Eckerkern und einem spitz zulaufenden roten Dach (Abb. 84). Ihn
schmiicken zudem mehrere nur mehr schlecht lesbare Wappen. Rechts und links des
Bergfrieds befinden sich zwei Tiirme, von denen der linke eine spitz zulaufende
Osterreichische Fahne trigt. Die Eckerker des Bergfrieds und der rechte Turm sind mit
mehreren Fenstern versehen. An der Fassade des Letzteren findet sich ein langlicher
tirkisfarbener Fleck, welcher ebenfalls nicht mehr entzifferbar ist. Die untere Begrenzung der
Burg bildet eine in ihren Konturen erhaltene zinnenbekronte Mauer. Darunter ist keine
konkrete Malerei mehr feststellbar. Links neben der Burg breitet sich die Schar der Belagerer
Friedbergs aus (Abb. 85). Vor den =zahlreichen grauen Zelten mit ihren spitzen,
fahnenbekronten und mit Seilen befestigten Déchern befinden sich noch wenige Reste der
Belagerungsmaschinerie, darunter ein Holzwagen mit grolen Riddern und einem darauf
gemalten, schlecht erhaltenen Wappen. Rechts davon befindet sich eine weitere massive
Konstruktion aus Holz, welche ebenfalls Kriegszwecken gedient haben muss. Auch hinter
dieser Szene breitet sich eine Landschaft mit weichen Hiigeln und darin eingestreuten
Bédumen aus. Insgesamt sind die Farben sehr verwaschen und lassen im Gegensatz zu den
bisher behandelten Wianden keine Schliisse auf die urspriingliche Wirkung mehr zu. In der
gesamten Sockelzone der Wand ist leider keine Malerei mehr erhalten, sodass nicht mehr

festgestellt werden kann, ob sich hier ein Bretter- oder Flechtzaun befand.

Auf der Suche nach dokumentierten, besseren Erhaltungszustdnden der Belagerungsszene an
der Siidwand mochte ich mit einer 1828 publizierten Schrift, welche die fritheste bekannte
Erwdhnung des Zyklusses enthilt, beginnen. Darin schreibt der Autor von einer grofiteils
erhaltenen Wandmalerei. In dieser unterscheide man deutlich ,,an den blauen und weiflen
Féhnlein und den Wdmsern von derselben Farbe die stiirmenden Auslinder. Sie scheinen im

Begriffe zu sein, sich eines Vorwerkes zu bemdchtigen, doch der Vertheidiger tapferer

169 Ibid., S. 14 - 15.

40



Widerstand zwingt sie schon hie und da zum Riickzuge.“'” Will man also das aktuelle
Aussehen der Belagerungsszene im Geist in Hinblick auf den Originalzustand ergdnzen, muss

man sich diese durch eine Reihe von heute nicht mehr erhaltenen Figuren belebt vorstellen.

Bereits zwei Jahre nach der Entdeckung des Zyklusses bezog sich Gritsch in einem 1969
verdffentlichten Artikel auch auf die Malerei an der Siidwand. An der von ihrer Nord- und
Westseite gezeigten Burg erkenne man deutlich die Fenster des Rittersaales, die Lichtschlitze
im Kellergeschof3 sowie den mit Erkern versehenen Bergfried. An dessen Nordwand finde
man die Wappen des romischen Konigs und Kaisers abgebildet. Sie nennt die auBerhalb der
Burgmauern dargestellten Belagerungsmaschinen und eine dahinter positionierten
Ansammlung von Zelten, auf welchen schwarze Wimpel wehen. Zuletzt betont sie, dass es

sich um eine in die maximilianische Zeit versetzte Belagerung Friedbergs handelt.'”

Im Gegensatz zu dieser nicht sehr ins Detail gehenden Beschreibung findet sich bei Trapp
eine intensivere Auseinandersetzung mit dem Erscheinungsbild der Burg samt
Belagerungsszene. So fiihrte er beispielsweise aus, dass der Kiinstler die vier Eckerker des
Bergfrieds mit mehr als im heutigen Zustand vorhandenen Fenstern versah und dass die zwei
vor diesem stehenden Tiirme durch einen niedrigeren Trakt miteinander verbunden sind. Der
rechte Turm enthélt unterhalb der vier Fenster eines mit einem rundbogigen oberen Abschluss,
welches dem heute noch vorhandenen Nordfenster des Rittersaales entspricht, sowie
Lichtschlitze im darunter liegenden Kellergeschof3. An der Wandflache des zweiten Erkers
von links erkannte er ,eine 7 cm hohe Wappengruppe mit zwei schrig gegeneinander
geneigten Wappentartschen unter der kaiserlichen Krone. Im heraldisch rechten Schild
erscheint der nimbierte Doppeladler, im linken Schild der einkdpfige Adler des Romischen
Konigs. Die Biigel der Krone sind steil gebildet. Etwas unter dem kaiserlichen Wappen
befinden sich im Gemilde beiderseits der Turmkante noch zwei weitere Wappenschilde.
Fragmente ihrer Innenzeichnung geniigen, um festzustellen, da an den beiden dem Burghof
zugewandten Winden des Bergfrits je ein Fiegerisches Wappen dargestellt war*.'”? Weiters
beschreibt er im oberen Teil der Ostlichen Burgwand ,.eine undeutliche Stelle, die das
Holzpodest darstellen diirfte, das seinerzeit vor dem alten, romanischen Hocheingang
angebracht war.“!” Die bisher aufgezéhlten Bilddetails sind, mit Ausnahme des einkopfigen

Adlers im linken Wappenschild, des rechten Fiegerwappens sowie nur einer der in der

170 Moosburg 1828, S. 196 - 197.
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Mehrzahl angefiihrten Lichtschlitze am rechten Turm, auch heute noch erkennbar. Heute
leider zerstort ist die Darstellung der dem Schloss vorgelagerten Bastei, welche sich schrig
unterhalb des rechten Turmes befand. Ihre Existenz beweisen eine unmittelbar nach der
Freilegung der Wand aufgenommene Fotografie aus dem Jahr 1968 sowie die Beschreibung
durch Trapp (Abb. 86). Dieser kann man entnehmen, dass an der mit einem Kegeldach
gemalten und in ithren Umrissen dem heutigen Bestand entsprechenden Bastei auch der
rundumlaufende Maschikulikranz erkennbar war. Doch berichtet der Autor noch von einer
Reihe zusitzlicher Details: ,,An Stelle der Kragsteine und der dazwischengespannten
Mauerbogen des Maschikulikranzes findet sich aber im Bild eine gelb gemalte Zone, die
erkennen ldfjt, daf3 die Bastei in ihrem oberen Teil einst aus Holzbohlen gezimmert war.
Ahnliche Konstruktionen aus der nimlichen Zeit finden sich hdiufig. Links iiber der Bastei
erkennt man noch die Spuren der parallel vor der Burg verlaufenden gezinnten
Zwingermauer. Rechts kann man einige Mauern des befestigten Burgwegs hinauf verfolgen.
Man erkennt auch noch die Spuren einer nach rechts gerichteten Biichse auf einer Radlafette,
hinter der ein rot gekleideter Knecht mit weifsen Beinlingen kniet.“'" Auch das links der Burg
aufgeschlagene Heerlager war noch Ende der 1960er Jahre in einem etwas besseren Zustand
(Abb. 87). Rechts neben dem in etwa gleich gut erhalten gebliebenen, links vor den Zelten
positionierten Streitwagen beschreibt der Autor ein weiteres Gefahrt, in welchem er ,,eine
LwSturmbriicke® oder eine bewegliche ,,Schiebebiihne® vermutet. Daneben erkennt er zwei

Schanzkorbe.

Das Bildfragment nahe der rechten Wandecke zeigt im oberen Teil eine Landschaft und den
nach oben hin immer mehr sich blau verdichtenden Himmel (Abb. 88). Die Malerei greift hier
iiber die Saalecke zur Nordwand. Ansonsten kann man dem Gewirr von undeutlichen
Farbresten heute leider keine konkreten Details mehr entnehmen. Trapp schrieb hierzu: ,,Das
Belagerungsbild hat einst die ganze Siidwand eingenommen. Man erkennt rechts noch
Fragmente weiterer Stoffzelte, die mit Kugeln abschlieBen, und gegen die Burg hin
schreitende Minner, die einen schweren Balken, vielleicht einen Rennbock, geschultert
haben. FEiner der Bewaffneten trigt am Helm eine rot-weile Feder, ein anderer ein
geschiftetes gotisches Bruststiick, das in einem Dreipall endet. Zwei Figuren decken sich mit
175

groflen ovalen Schilden, deren einer mit den geflammten Strahlen einer Sonne verziert ist.

Eine ebenfalls 1968 gemachte Fotografie zeigt dem Betrachter den damaligen

174 Ibid., S. 16.
175 Ibid., S. 16.
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Erhaltungszustand des Fragmentes (Abb. 89). Vergleicht man die hier aufgezahlten Details
mit der heutigen Ausgangssituation, stellt man fest, dass sich nur mehr eine Gruppe von

Zelten und die beiden Kriegswégen erhalten haben.

Die Tiirnische an der linken Seite der Siidwand schmiickt ebenso wie die Laibung des

Fensters an der Ostwand eine nur mehr fragmenthafte Bemalung mit monochromen griinen

Ranken (Abb. 90).

Das Bildfragment der rechten Ecke findet seine nahtlose Fortsetzung an der Westwand (Abb.
91). An dieser finden sich im Sockelbereich wieder Reste des Plankenzaunes, dessen obere
Begrenzungslinie hier besonders stark konturiert ist (Abb. 92). Links vom Fenster haben sich
mehrere Bildfragmente erhalten, welche zusammen eine Seelandschaft mit einer Hafenstadt
zeigen (Abb. 93). Den dunkelsten Farbakzent setzt ein sattgrauer, massiver Felsen in der
linken oberen Bildecke. Auf der in einem einheitlichen Tiirkiston gemalte Wasserfliache
schwimmt gleich neben dem Felsen ein Schiff im Wasser (Abb. 94). Es ist dem Betrachter fast
frontal zugewandt und hat die Segel nicht gehisst. Das linke Ufer wird von dunkelfarbigen
Nadelbdumen gesdumt. Auch ein Weg in einem freundlichen Beige schlidngelt sich durch die
hiigelige Landschaft. Das andere grofBere Bildfragment zeigt eine Hafenstadt mit zwei ihr
vorgelagerten Schiffen, einem grofen Segelschiff und einem einfachen Kahn (Abb. 95).
Markant ist die hellfarbige Briickenkonstruktion mit dem gedffneten Stadttor. Dieses wird
flankiert von zwei zinnenbekronten und mit blauen Spitzdachern versehenen Rundtiirmen,
von welchen einer noch zwei Fenster und SchieBscharten erkennen ldsst. Innerhalb der
Stadtmauern befinden sich mehrere Gebédude. Auf der rechten Seite des Fensters malte der
ausfiihrende Kiinstler einen weiteren Landschaftsausschnitt, hier allerdings ohne Wasserfldche
(Abb. 96). Wieder sticht ein vielfach abgerundeter, durch Schattierungen recht plastisch
wirkender hellgrauer Felsen ins Auge. Mehrere Ziune strukturieren die mit Bdumen

gesaumten Wiesenfldchen.

Abschlielend zu diesem Textabschnitt mdchte ich noch bemerken, dass bewusst nur die
Malerei der Siidwand fiir einen Vergleich mit élterem Fotomaterial herangezogen wurde. Der
Grund hierfiir liegt darin, dass besonders diese Wand von der Zerstdrung durch an der
Oberflache auskristallisierende Salze, bedingt durch Mauerfeuchtigkeit, betroffen war und
daher die Unterschiede zum jetzigen Erhaltungszustand besonders deutlich herausgestrichen

werden konnen. Im Rahmen des folgenden Kapitels gehe ich auch auf Substanzverluste in der
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Malereischicht der anderen Winde des Rittersaales ein.

5.2 Restaurierbericht und Zustandsvergleich

Im Rahmen dieses Kapitels beschéftige ich mich mit der Rekonstruktion des Restaurierungs-
und Instandhaltungsprozesses der Wandmalereien im Rittersaal seit dem Zeitpunkt ihrer
Entdeckung bis in die Gegenwart. In einem chronologischen Ablauf versuche ich, dem Leser
ein moglichst zusammenhéngendes Bild dieses Vorganges zu vermitteln. Ich mdchte ihn aber
darauf hinweisen, dass zwar das Erstellen eines grofen Gesamtbildes moglich ist, nicht
jedoch eine in allen Details liickenlose Rekonstruktion des Restaurierungs- und
Konservierungsprozesses. AbschlieBend werde ich mich dem Vergleich verschiedener

Erhaltungszustdnde ausgewdhlter Wandabschnitte widmen.

Die bis heute erfolgten Restaurierungs- und Konservierungsarbeiten an den maximilianischen
Wandmalereien lassen sich grob in drei Hauptphasen einteilen. Die erste Phase wurde
unmittelbar nach der Entdeckung der Fresken im Jahr 1967 eingeleitet und umfasste deren
Aufdeckung unter der dariiber liegenden Malschicht sowie erste konservierende und
restauratorische MaBnahmen. Die zweite Phase wurde als Reaktion auf den sich rapide
verschlechternden Zustand des Zyklusses ab 1975 eingeleitet. Auf eine Reihe von
vorbereitenden MaBnahmen folgte ab 1980, besonders im Jahr 1981, ein Abschnitt der
Umsetzung vieler der geplanten Vorhaben zur Rettung der Wandmalereien. In den folgenden
Jahren wurden, verteilt auf einen groeren Zeitraum, ebenfalls zahlreiche Konservierungs-
und Restauriermaf3nahmen durchgefiihrt. Die dritte Phase markiert besonders die um das Jahr
1993 umgesetzten Sanierungen an den Winden des Rittersaales. Die von 2007 — 2009

durchgefiihrten Arbeiten am Schloss Friedberg tangierten den Rittersaal nicht.

Insgesamt Dbeteiligte sich eine Vielzahl von Restauratoren des Osterreichischen
Bundesdenkmalamtes sowie auch andere hinzugezogene Fachkrifte an diesem Projekt.
Darunter der mittlerweile verstorbene Restaurator und Bildhauer Frambert Wall-Beyerfels,
Dr. Franz Walliser, Dr. Franz Caramelle, Landeskonservator fiir Tirol von 1988 bis 2009,
dessen Nachfolger DI Werner Jud, die Restauratoren Egidio Ita und DI Walter Hauser, der
Restaurator und langjdhrige Leiter der Restaurierwerkstitten des Osterreichischen
Bundesdenkmalamtes, Dr. Manfred Koller, der 2011 verstorbene Hofrat Dr. Hubert
Paschinger, Restaurator Dr. Ivo Hammer, um nur einige der wichtigsten Beteiligten zu

nennen.
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Ich mochte nun mit dem Aussehen und Zustand der Winde unmittelbar vor der Freilegung
des Landschaftspanoramas beginnen. Schon im 19. Jahrhundert zeigten sich die Winde des
Rittersaales durch aufsteigendes und herabrinnendes Wasser stark beschéddigt. Die Reste der
maximilianischen Wandmalerei waren 1854 mit einer lehmig grauen Masse iiberzogen,
geweillelt und vom Innsbrucker Maler Josef Bartinger mit Malereien in Leimfarbe
ausgestattet worden (Abb. 97 — 99)."° Die dem damaligen Zeitgeschmack entsprechende
Arbeit zeigte ,,in der Sockelzone gotisierendes Mafiwerk, dariiber eine Reihe von Rittern mit
Pokalen in den Hinden auf Mafwerkkonsolen und dazwischen grau in grau gemalte
Phantasiewappen. Den Abschlufs unter der Decke bildete ein graugriiner Fries von Ranken
mit bunten Genreszenen, die Jiger, Turniere und pokulierende Ritter darstellten.“'"” Vor der

1864 mit Eichenholztapeten tiberklebten Sockelzone stand eine einfache Holzbank.'™

Im Jahr 1967 entdeckte der Besitzer des Schlosses, Graf Oswald Trapp, dass sich unter der
inzwischen teilweise von der Wand abblétternden Malerei eine dltere Malschicht befand. In
der Folge begannen der Restaurator Frambert Wall-Beyerfels und ab 1968 auch Franz
Walliser durch die ausschlieBliche Anwendung mechanischer Techniken mit der Freilegung
aller vier Wénde.'” Die ans Tageslicht tretende Malerei wurde vorsichtig fixiert, lockere
Farbteile gefestigt und Fehlstellen mit Kalkmdrtel ausgebessert. ,,Die Retuschierung wurde in
angepassten Neutraltonen durchgefiihrt, lediglich im Bereich der fast ginzlich zerstorten Burg
wurden gerade noch erkennbare Originalrestchen farblich zusammengezogen und eine bei
oberflichlicher Betrachtung iiberzeugend wirkende Rekonstruktion erstellt.“'® Der
Freilegungsvorgang sowie das Aussehen der Malereien sofort nach deren Aufdeckung wurde
fotografisch dokumentiert. Dieser Umstand ermoglicht einen im Anschluss an den
Restaurierbericht durchgefiihrten Vergleich der Wénde aus den Jahren 1968, um 1980 und
dem aktuellen Zustand.

Auch statische Untersuchungen und in der Folge bauliche MaBinahmen wurden im Rittersaal
durchgefiihrt. So entfernte man eine vor der Westwand angebrachte ermiidete Schliefe und

brachte eine neue an. Auch die Decke sowie die Fenster, welche man mit Rundscheiben

176 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Restaurierbericht von Frambert Wall-Beyerfels, Janner 1980,
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177 Gritsch 1969, S. 212.

178 Tbid., S. 212.

179 Ibid., S. 213 - 214.
180 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Restaurierbericht von Frambert Wall-Beyerfels, Janner 1980,

S. 1.
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versah, wurden wieder instand gesetzt.'"®' Man entfernte die sehr harte Kalktiinche, ,,wobei
notgedrungen an manchen Stellen Teile der originalen Seccomalerei mitgingen. Die
Freilegung wurde jedoch mit &uBerster Vorsicht durchgefiihrt, und zur Verhiitung von
Verlusten hat man stellenweise kleine Reste der Ubermalung belassen. Die ziemlich groBen
Fehlstellen wurden mit Kalkmortel fein verputzt. Hier gehen die Auffassungen des
Restaurators und des Landeskonservators insofern auseinander, als Prof. Walliser den Putz an
der Ostwand flichengleich mit der Malschicht ausfiihren lie3, um die Festigkeit des Altputzes
an den Réndern zu erhéhen, wihrend der Landeskonservator den Neuverputz an den iibrigen
Wandfldchen um Imm zuriickspringen lie, um die Grenze der Malerei klarer hervorzuheben
und den Eindruck, daB an ihr eine Ergdnzung — sei sie auch noch so geringfiigig —
vorgenommen worden sei, zu vermeiden. So sind nun beide Arten der Putzergénzungen
vorhanden, ohne dafl dem Betrachter der Unterschied auffiele. Die Malschicht wurde mit
Polyvenilacetat und Kalkkristallwasser gefestigt; es wurden dann nur sehr sparsame
Ausfleckungen vorgenommen, da und dort eine Linie zusammengezogen und die

Neuputzstellen gelblichgrau eingetont.*'®

Abschlieend legte man den Boden mit
quadratischen Ziegelplatten aus, brachte iiber dem Fuf3boden Steckdosen an und setzte auch
den an der Siidseite des Rittersaales angrenzenden und ehemals als Waschkiiche genutzten

Raum instand.'®

Die néachsten Unterlagen datieren aus dem Jahr 1975. Eine im Juli des Jahres entnommene
Probe lieferte das Ergebnis, dass die Winde stark mit Nitratsalzen durchsetzt waren. Der
Grund fiir die schweren Schiden an allen Wéanden des Rittersaales, besonders aber an der
Stidwand, war vor allem aufsteigendes Wasser, welches die fiir die Malereien so gefahrlichen
Salze in den Wiénden nach oben transportierte und diese an der Wandoberfliche

5

auskristallisieren lieB."™ Eine weitere Untersuchung der Salzausbliihungen' im November

181 Gritsch 1969, S. 215.

182 Ibid., S. 216 - 217.

183 Ibid., S. 217.

184 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Untersuchungsbericht vom 23. 11. 1975, Z1.: 10695/ 75.

185 ,,Salzausblithungen sind Bauschéden, die sich vorwiegend bei Naturstein und Mauerziegel bilden. Sie
entstehen dadurch, dass sich die Salze in Wasser 16sen und mit der Feuchtigkeit ins Bauwerk wandern. Beim
Verdunsten des Wassers kristallisieren die Salze aus. Durch die VolumenvergroBerung fithren die
Ausblithungen zu Absprengungen oder Risse der Mauersteine oder des Putzes. Es handelt sich um
Salzablagerungen auf der Baustoffoberfliache. Bei pordsen mineralischen Baustoffen wie Ziegel, Mortel,
Beton und Natursteine treten sie zumeist als weifle Abscheidung auf, aber auch farbliche Verdnderungen sind

moglich®. (siche: http://www.mautner-lacke.at/home/ar/know_how/KH-Mappe Salzausbluechungen CD-
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1975 stellte als deren Ursache ebenfalls aufsteigende Mauerfeuchtigkeit sowie Farbverluste
fest."*® Dem ausfiihrlichen Bericht einer am 27. 4. 1976 stattfindenden Besprechung im
Rittersaal, im Rahmen derer man sich iiber weitere zu setzende Mallnahmen beriet, ist eine
Zustandsbeschreibung, die Dokumentation der vorgenommenen Messungen, die Erlduterung
der Schadensursachen und MaBinahmen zu deren Bekdmpfung sowie eine Auflistung von
Durchfiihrungsvorschldge zu entnehmen. Erstere bezog sich vor allem auf die stark von einer
volligen Zerstorung bedrohte Stidwand. Besonders die Burg, welche unmittelbar nach der
Freilegung noch gut erkennbar gewesen war, wird im Gegensatz zu der etwas besser
erhaltenen Belagerungsmaschine links davon als bis auf geringe Reste zerstort beschrieben.
Auch fiir die Malereien der Ostwand befiirchtete man eine beschleunigte Verschlechterung
des Zustands bei anhaltender Wirkung der zerstorerischen Salzkristalle. Die im Rahmen einer
Oberflachenfeuchtigkeitsmessung in einem den Bericht begleitenden Beiblatt eingezeichneten
Feuchtigkeitszonen deckten sich mit den Schidden an den Mauerflichen. Messungen der
Oberflachenfeuchtigkeit an der Nordwand des Vorraumes zum Rittersaal, in dessen
Nebenraum, im Keller unterhalb sowie an den AuBBenwédnden des Hofes ergaben ebenfalls
hohe Feuchtigkeitswerte. Als Ursachen fiir die Schidden an den Wandmalereien wird auch hier
aufsteigende Grundfeuchtigkeit angefiihrt, welche sich vor allem fiir den Transport der
l6slichen Salze verantwortlich zeigte. Um diesen Schadensphdnomenen bestmoglich
entgegenzuwirken, plante man die Mauertrockenlegung durch eine Sperre des aufsteigenden
Grundwassers, eine Beliiftung oder andersartige Reduzierung der Mauerfeuchtigkeit der drei
oben genannten, mit dem Rittersaal in Verbindung stehenden R&ume, sowie im
Zusammenhang damit eine Fixierung der Malereien. Diese wiirde aber nur nach einer
Unterbindung des Salztransportes und eines Riickganges der Feuchtigkeit von Erfolg gekront
sein. Die Notldsung einer Abnahme oder Ubertragung zumindest von Teilen des Zyklusses
wollte man soweit als moglich vermeiden." Dennoch findet man aus Sorge um die in ihrem
Bestand gefdhrdeten Friedberger Wandmalereien schon im Jahr 1976 die schriftliche
AuBerung der Idee, diese aufgrund ihrer hohen Qualitit ,,zumindest in ihren wichtigsten

Teilen zu kopieren®.'®®

Einem weiteren Bericht entnehmen wir, dass als Ergebnis einer Diskussion von Restauratoren

des Bundesdenkmalamtes unter Einbeziehung der Meinung international anerkannter

Neu_Endversion.pdf, S.2. Besucht am 22. 6. 2012.)

186 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Untersuchungsbericht vom 23.11.1975, Z1.: 10695/ 75.
187 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Bericht vom 20. 5. 1976, ZI.: 4268/ 76, S. 1 - 2.

188 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Schreiben an Oswald Graf Trapp, 18. 2. 1976, Z1.: 423/ KI/ 76.
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Fachleute als einzige Moglichkeit, die Malereien zu retten, eine Festigung der Wénde mit

Kieselsiureester'™ angesehen wurde.'”

Im Rahmen einer im November des Jahres stattfindenden Besichtigung vor Ort stellte man
eine Verstdrkung der Abblitterungen von Teilen der Malschicht fest. Wiederum war die
Stidwand in besonderem Ausmal} von der Zerstérung betroffen. Als Arbeitsschritt vor den
geplanten Trockenlegungsarbeiten der Mauer wird eine Festigung der lockeren Farbschichten

angefiihrt.""

Im Mai 1977 erfolgte eine weitere dokumentierte Untersuchung der Winde des Rittersaales.
Man fiilhrte wunter anderem eine der im Lauf der Zeit =zahlreich erfolgten
Protimetermessungen'”? an der Siid- und Westwand durch und {iberpriifte erneut das
Raumklima. Das Ergebnis war demjenigen des vorhergehenden Jahres relativ dhnlich, auf3er,
dass die Schadensphinomene an den gefihrdeten Winden, vor allem an der Westwand,
zugenommen  hatten. Schuld an den ,Abblétterungen, Farblockerungen und
Auflosungsformen von Putz wie Farbe* war Salztreiben. Man plante zur Unterstiitzung der
Maueraustrocknung neben der bereits im Vorjahr angedachten Entfernung des Putzes im
Sockelbereich an der am stirksten bedrohten Siidwand nun auch an der Westwand das
Abschlagen des Originalputzes bis in eine Hohe von ca. 40 — 50 cm, da in diesem Bereich die

Originalmalerei ohnehin schon zerstort war.'?

Etwas mehr als ein Jahr spiter stellte man wieder ein Ansteigen der Protimeterwerte an der
Stid- und Westwand fest. Besonders in bisher noch gut erhaltenen Partien in der rechten
Hilfte der Letzteren zeichnete sich eine Verschlechterung des Zustandes ab. Eine mehr als ein
Jahr zuvor aufgebrachte Fixierprobe mit Kieselsdureester hatte keinen Erfolg gezeigt. Da das
Bundesdenkmalamt zeitgleich erfolgreich an der Restaurierung von Wandmalereien in

Lambach™* arbeitete, hoffte man, die positiven Erfahrungswerte, welche man hier sammeln

189 Kieselsdureester verwendet man im Bautenschutz zur Festigung und Konservierung von Naturstein und
Putz. (siche: http://de.wikipedia.org/wiki/Kiesels%C3%A4ureester. Besucht am 22. 6. 2012.)

190 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Restaurierbericht von Frambert Wall-Beyerfels, Janner 1980,
S. 2.

191 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Dokument vom 22. 11. 1976, Z1.: 516/75§76/ Me.

192 ,,Zur Uberpriifung der relativen Oberflichenleitfihigkeit werden mit Hilfe eines Messgerites (Protimeter)
Werte ermittelt, die anschlieBend zur besseren Ubersicht graphisch dargestellt werden. (siehe:

http://www.restaurator-schwarz.at/index.php?id=182. Besucht am 22. 6. 2012.)
193 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Bericht vom 9. 5. 1977, Z1.: 4244/77.

194 Lambach ist eine Marktgemeinde in Oberdsterreich, welche das Stift Lambach, ein Benediktinerkloster
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konnte, auch auf den Friedberger Zyklus erfolgreich anwenden zu konnen. So beschloss man,
dem Lambacher Vorbild folgend, die Kieselsdureestertrankungen in mehrwochigen Abstdnden

liber einen ldngeren Zeitraum zu wiederholen.'”

Im Jahr 1979 folgenden Mafinahmen werden als wichtige Vorarbeiten fiir die ab 1980
durchgefiihrten SanierungsmaBnahmen bezeichnet.'® So fand die Festigung der Malereien mit
Kieselsiureester nach vorbereitenden Arbeiten im August des Jahres statt.'”’ Bis zum
November hatte sich der Zustand der Malereien aber wieder so sehr verschlechtert, dass
duBerst dringender Handlungsbedarf bestand. Neben einem Ansteigen der Feuchtigkeitsgrenze
an allen vier Wianden war wiederum die Stidwand besonders vom Verfall betroffen. Diese
bedeckte ,,ein dicker Belag auskristallisierender Salze, die 1967 aufgebrachten Retuschen und
Kittungen waren teilweise locker, abfallend oder bereits abgefallen, der Originalbestand
jedoch fest und mit Wisch-ab-Gummi radierbar.*"*® Nach dem Vorbild Lambachs plante man
zur Konservierung folgende Schritte: Vorfestigung, daraufhin Trockenlegung der feuchten
Mauern sowie in der Folge deren Entsalzung und danach eine eventuelle Nachfixierung sowie

® Uber den Winter wurde, ebenfalls den positiven Lambacher

Schlussrestaurierung. '
Erfahrungen folgend, im Rittersaal zwei Olradiatoren und zwei Luftbefeuchter aufgestellt, um
eine optimale Klimatisierung des Raumes zu erreichen. Ziel war hier eine Erwdrmung des
Raumes auf 18° und eine relative Luftfeuchtigkeit von 65 — 70%.** Auch einen
Thermohygrographen®' stellte man im Dezember 1979 ,zur Uberpriifung des durch
Befeuchtung und Heizung kiinstlich erzeugten Raumklimas* im Rittersaal auf.””> Man erhoffte
sich von der Klimatisierung des Raumes {iber den Winter ein Aufhalten der Salzausblithungen

und ein Abstoppen der damit verbundenen Zerstorung. Man war sich bewusst, dass es sich bei

beherbergt. Dieses beinhaltet die éltesten romanischen Fresken im siiddeutschen Raum.

195 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Bericht vom 15. 6. 1978, ZI.: 5382/ 78.

196 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Brief an Oswald Graf Trapp vom 8. 12. 1979, Nummer 516.

197 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, nicht datierter Restaurierbericht von Frambert Wall-Beyerfels,
Nummer 516/ 121.

198 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Restaurierbericht von Frambert Wall-Beyerfels, Janner 1980,
S. 2.

199 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Bericht vom 23. 11. 1979, ZI.: 11.543/ 79.
200 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Dokument vom 30. 11. 1979, Z1.: 516/ 118/ 79/ Me.

201 ,,Ein Thermohygrograph ist ein kombiniertes Registriergerit zum gleichzeitigen Messen und Aufzeichnen
der Lufttemperatur und der relativen Luftfeuchtigkeit wéhrend einer bestimmten Zeit. Die Einzelgerite sind
der Thermograph und der Hygrograph.“ (siche: http://de.wikipedia.org/wiki/Thermohygrograph. Besucht am

22.6.2012.)
202 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Dokument vom 17. 12. 1979, Z1.: 11. 966/ 79.
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dieser MaBnahme um eine reine Ubergangslosung handelte, da fiir eine dauerhafte
Konservierung der Malerei kein Weg an der Entsalzung der Mauern vorbeifiihren konnte.”
Zudem plante man als MaBnahmen fiir den Winter die Abdichtung der Fenster und Tiiren des
Saales, das Einstellen der Vorfestigung und das Entfernen der Salzausbliihungen. Auch dachte

man iiber eine Wiederaufnahme der Arbeiten an einer Kopie nach.”

1980 begann man mit der Umsetzung einiger der notwendigen und zahlreichen Sicherungs-

und KonservierungsmafBinahmen:

Bereits im Jénner des Jahres war schnelles Handeln gefragt, um einem beginnenden Abldsen
von Originalteilen entgegenzuwirken.””® Es fand unter anderem eine vorsichtige Reinigung
der Oberfldche, gefolgt von einer Festigung der vom Abfallen bedrohten Farbpartikel statt.
Wiederum wird die Notwendigkeit des bis zu diesem Zeitpunkt noch nicht durchgefiihrten
Abschlagens der gesamten Neuverputzung an der Ost- und Siidwand betont. ,,Diese
MaBnahme ist noch vor der geplanten Isolierung und Trockenlegung sinnvoll, da in der bis

dahin verstreichenden Zeit die Zerstérung ein noch groBeres Ausmaf erreichen kann. %

Im Februar fand erneut eine Besichtigung der Malereien statt, welche unter anderem ergab,
dass im Bereich der seit Janner 1980 fixierten Partien, darunter die Belagerungsmaschine,
bereits wieder starke Schollenbildungen durch Salzausblithungen feststellbar waren.*” Man
gelangte zu dem Beschluss, die Trockenlegung der Mauern auf einen spiteren Zeitpunkt zu
verschieben, den Rittersaal aber weiterhin mit einer Luftfeuchtigkeit von 80% und einer
Temperatur von 18° zu klimatisieren, solange, bis alle Salze zerflossen seien. Ab diesem
Zeitpunkt sei bei gleichbleibender Temperatur die Luftfeuchtigkeit auf 70 — 75% abzusenken.
Fir Ende Februar sowie den Sommer desselben Jahres plante man eine Festigung und

Verklebung der bis dahin auftretenden Schollen mit Kieselsdureester.”*®

Ein anderer Bericht, ebenfalls vom Februar 1980, geht etwas genauer auf den Zustand des

Zyklusses ein. ]hm kann man entnehmen, dass nun auch im unteren Bereich der Nordwand

203 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Bericht vom 23. 11. 1979, ohne Nummer.

204 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Dokument vom 30. 11. 1979, Z1.: 516/ 118/ 79/ Me.

205 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Restaurierbericht von Frambert Wall-Beyerfels, Janner 1980,
S. 2.

206 Archiv des Bundesdenkmalamtes Wien, Dokument vom 22. 1. 1980, ohne Nummer.
207 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Arbeitsbericht vom 25. 2. 1980, ohne Nummer.

208 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Aktenvermerk einer Besichtigung des Rittersaales vom 20. 2.
80, Z1.: 516/ 126/ 80/ Me.
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und der Ostwand Schiden an der Malschicht zutage traten. Als mogliche Ursache dafiir nennt
der Autor die wadhrend der im Rittersaal von den Restauratoren durchgefiihrten Arbeiten
auftretenden Temperaturschwankungen. Er spricht sogar die Befiirchtung einer volligen
Zerstorung der Malereien an der Siid- und Westwand aus, da eine optimale Klimatisierung so
schnell nicht erreicht werden konne. Auch von den im Jadnner des Jahres gemachten
Klebungen erhoffte man sich lediglich eine Verzégerung des Verfalls, da man die
Salzausbliihungen  zwischen  Tiinche und Mauer aufgrund des  schlechten
Oberflachenzustandes nicht entfernen konnte. Neben dem bereits durchgefiihrten Abschlagen
eines schmalen Putzstreifens in der Sockelzone der Stidwand forderte man das Abnehmen des
sehr festen und im Rahmen der vorhergehenden Restaurierung aufgetragenen Putzes, da

dieser die Salzabsprengungen begiinstigte.*”

Ein Bericht vom 3. 3. 1980 informiert den Leser iiber die momentane Situation sowie
geplante MaBBnahmen. Neben einer neuerlichen Aufarbeitung der Schadensursachen werden
neue Messergebnisse vorgestellt. Die Protimetermessungen und Messungen mit der
Carbidmethode an der Siid- und Westwand ergaben, dass der Putz dort praktisch trocken war.
Was die Behandlung der Winde mit Kieselsdureester betraf, war dessen vollstdndige
Durchreaktion noch nicht abgeschlossen. Die vorgeschlagene Vorgangsweise zur Sanierung
der Wandmalereien bestand in der Beibehaltung der Klimatisierung, dem Fixieren und
Festigen der entstandenen Schollen sowie einer beginnenden Entsalzung der Wiande mittels
Zellstoftkompressen, flir welche aber eine ausreichende Festigkeit der Malerei als
Voraussetzung galt. Man plante hierbei einen dreimaligen Auftrag mit anschlieBender
Nachfestigung ein.”"® Dieses Vorhaben wurde vom Sommer bis zum Winter des Jahres 1980
und auch wihrend der Wintermonate der folgenden Jahre durchgefiihrt und war von Erfolg
gekront.?'" Anstatt der urspriinglich geplanten drei Kompressen brachte man 1980 jedoch fiinf
auf, da die vierte nicht den erhofften Erfolg gezeigt hatte und die extrahierten Salzmengen
unvermindert hoch geblieben waren. Auf die kosten- und arbeitsintensive Klimatisierung des
Raumes wurde in dieser Zeit verzichtet.”'* Eingepackt waren die gesamte Siidwand sowie die

bedrohten Teile an der Ost-, Nord- und Westwand bis in die Hohe des gemalten Zaunes.?"”

209 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Bericht vom 4. 3. 1980, Beilage zu Ze.: 776/ 80.
210 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Bericht vom 3. 3. 1980, Ze.: 776/ 80, S. 1 - 5.
211 Undatierter Bericht mit dem Titel: ,,Pro memoria tiber 20 Jahre Restaurierung der Wandgemailde im

Friedberger Rittersaal®, S. 1.
212 BDA Innsbruck, 28. 10. 80
213 BDA Wien, 27. 4. 81.
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Einem Dokument zu den ab Juni 1980 vorgenommenen Auflenarbeiten am Schloss Friedberg,
welche noch vor dem Auftragen der Kompressen durchgefiihrt wurden, ist zu entnehmen, dass
man zum Schutz der Malereien im Rittersaal zuerst eine Verklebung und Festigung allfélliger

groBerer Schollen mit Kieselsaureester und Wasserglas einplante.'*

Auch die seit einiger Zeit an der Siidwand geplanten Kopierarbeiten wurden 1977 durch Dina
Kerciku durchgefiihrt.”’* Die zweite, im Juni oder Juli 1981 und ebenfalls in OriginalgroBe
erstellte Kopie, zeigt einen Ausschnitt des Jagdbildes an der Ostwand.?'® Die GroBe des

Zweiteren betrug 160 x 90cm.*"’

Ein Bericht tiber im Mai 1981 geplante Konservierungsarbeiten dokumentiert eine verlustfreie
Abnahme der flinften Kompresse sowie eine Protimetermessung mit relativ hohen Werten als
Ergebnis. Dennoch war eine deutliche Verbesserung der Feuchtigkeitswerte der oberen Teile
feststellbar, auBer an der Ostlichen Siidwand. Als mdgliche Ursachen hierfiir werden
aufsteigende Feuchtigkeit oder Hygroskopizitét der in der Kompresse vorhandenen 16slichen
Salze genannt. An derselben Stelle wurde eine weitere angebracht. Zusitzlich plante man die
Durchfiihrung einer Horizontalisierung®'® im Mai 1981 sowie Isolierungsarbeiten und in der
Folge die Abnahme der noch verbleibenden Kompressen mit anschlieBender Reinigung der
Wandmalereien.””” Als man Ende des Monats mit den ersten Testbohrungen in Hinblick auf
die Unterstiitzung des Trockenlegungsprozesses der Wiande des Rittersaales begann, wurden
Proben des Bohrgutes auf ihren Feuchtigkeits- und Salzgehalt hin untersucht. Da diese keine
hohen Feuchtigkeitswerte ergaben und durch die vielen Mauerhohlriume das gewihlte
Trockenlegungsverfahren nicht durchfiihrbar war, brach man diese Maflnahme ab. Man
beschloss, die Winterkompressen in den folgenden Jahren so oft auf die betroffenen Stellen
aufzutragen, bis sich der erhoffte Entsalzungsgrad einstellen wiirde. Einzelne kleine Flachen
der Winde konnten zu diesem Zeitpunkt jedoch schon als praktisch entsalzt gelten.”® Man

verzichtete also auf eine Mauertrockenlegung und legte das Hauptaugenmerk auf eine

214 Programm der AufBlenarbeit, 23. 5. 80.

215 Trapp 1982, S. 299, Fufinote 82.

216 Archiv des Bundesdenkmalamtes Wien, Dokument vom 29. 10. 1980, ohne Nummer.

217 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Dokument vom 14. 7. 1981, ohne Nummer.

218 Durch eine Horizontalisierung oder Horizontalsperre wird Bodenfeuchtigkeit daran gehindert, im
Mauerwerk kapillar aufzusteigen. Man unterscheidet in mechanische, chemische und elektrophysikalische
Verfahren. (siehe: http://de.wikipedia.org/wiki/Horizontalsperre. Besucht am 22. 6. 2012.)

219 Archiv des Bundesdenkmalamtes Wien, Arbeitsbericht vom 27.4.81, Z1.: 5556/ 81, S. 1-2.

220 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Arbeitsbericht vom 25. 5. 1981, Z1.: 5776/ 81.
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langsame weitere Entsalzung und Beobachtung der Wandmalereien.**!

In den folgenden Jahren ist eine Reduktion von Dokumenten zum Restaurierungs- und

Konservierungsprozess des Friedberger Zyklusses feststellbar.

Ein Arbeitsbericht vom 11. 5. 1982 benachrichtigt den Leser iiber das teilweise und
erfolgreiche Entfernen der Winterkompresse 1981/ 82 ohne Festigkeitsverlust der Malerei
sowie ein durch Protimetermessung festgestelltes leichtes Absinken der Versalzungswerte. Es
wird auch darauf hingewiesen, dass die gesetzte MaBnahme der Winterkompressen aufgrund
ithrer zusitzlichen Schutzfunktion fiir die Wandmalereien wihrend der salzkritischen kalten
Jahreszeit zwar der richtige Weg, aber noch einige Jahre lang zu wiederholen sei.””? Ein
Dokument vom 19. 11. 1982 bestitigt die Aufbringung der Entsalzungskompressen fiir den
Winter 1982/ 83.%

Die néchste Nachricht {iber Mallnahmen im Rittersaal stammt von einer am 2. 7. 1984
stattfindenden Ortsbesprechung. Man legte unter anderem das weitere Beobachten der noch
durchsalzten Wandpartien und deren neuerliches Einpacken iiber den kommenden Winter
sowie Retuschierarbeiten an Bildteilen oberhalb der Eingangstiire und der Darstellung der
Burg mit Belagerungsmaschine fest. Letztere MaBnahme sollte in zwei Arbeitsschritten
erfolgen, wobei ersterer die Kittung groBerer Vertiefungen mit anschlieBendem Aufbringen
einer gebrochenen Kalklasur beziehungsweise Tiinche ,,zur Herstellung des einheitlichen
Grundierungstones der Fehlstellen zu Originalfldchen* und zweitere eine ,,lasierende farbige
Beruhigung/ Angleichung zerrissener Darstellungsbereiche ohne echte Formretusche*

vorsah.??*

Einem Laborbericht vom Oktober 1985 ist im Rahmen einer Anmerkung zu entnehmen, dass
die extrahierten Salzmengen zwar immer noch beachtlich seien, die Entsalzung aber
allmdhlich asymptotisch verlaufe. Die kritischen Wandpartien sollten aber dennoch wieder
eingepackt werden.” In einem weiteren Dokument erfahrt der Leser, dass im Winter 1985/ 6

die letzte Verpackung der Wandmalereien vorgenommen wurde.?

Aus einer nicht néher erlduterten Textstelle eines Berichtes geht hervor, dass im Jahr 1985 das

221 Archiv des Bundesdenkmalamtes Wien, Dokument vom 2. 6. 1981, ZI.: 5556/ 81.
222 Archiv des Bundesdenkmalamtes Wien, Arbeitsbericht vom 11. 5. 1982, Z1.: 5191/ 82.

223 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Dokument vom 19. 11. 1982, Z1.: 516/ 160/ 82/ Me.
224 Archiv des Bundesdenkmalamtes Wien, Bericht vom 2. 7. 1984, Z1.: 7067/ 84.

225 Archiv des Bundesdenkmalamtes Wien, Laborbericht vom 30. 10. 1985, Z1.:
226 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Dokument vom 3. 10. 1985, Z1.: 516/ 203.
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beschidigte Belagerungsbild von Egidio Ita restauriert wurde.””” Dieser fiihrte auch im

November 1988 Restaurierungsarbeiten am Freskenzyklus durch.?®

In einer im September 1987 stattfindenden Besprechung im Rittersaal diskutierte man iiber
die Fortsetzung der Sanierungsarbeiten an den Wandmalereien. Der Restaurator Egidio Ita,
welcher an eine Vielzahl von Sanierungsarbeiten in Friedberg beteiligt war, flihrte hierzu aus:
»Es ist keine Frage, daf3 die Schiden, die durch den raschen Verfall der Malereien nun den
Gesamtzusammenhang und die Lesbarkeit der Fresken beeintrdchtigen, eine restauratorische
Behandlung zur Verbesserung des Gesamteindrucks erfordern. Man wird dabei in mehreren
Etappen vorzugehen haben. In einem ersten Schritt soll versucht werden, die grofien
Fehlistellen, die den Gesamtzusammenhang besonders storen, zu behandeln und in das
Gesamtbild besser einzubinden. Als ndchster Schritt ist ein Schlieffen der vielen kleineren
Beschddigungen vorgesehen, die sich durch eine farbige ,,Ton in Ton Retousche dem
Formzusammenhang integrieren lassen und damit als optischer Stérfaktor ausgeschaltet
werden konnen. Diese beiden Mafsnahmen werden zu einer wesentlichen Verbesserung des
Gesamteindrucks beitragen und die Voraussetzung fiir eine weitere Diskussion allfdlliger
Ergdnzungen verlorener Teile bilden. Auch wenn man sich nicht auf eine Rekonstruktion
verlorengegangener Teile einldfst, was in Friedberg die Bedeutung der Malereien verbietet,
wird man — in einer abschliefSenden dritten Phase — die Lesbarkeit der Wandbilder sicherlich
da und dort noch etwas verbessern konnen. Eine Entscheidung dariiber ist aber erst moglich,

wenn die erstgenannten Schritte, die die Grundlage dafiir darstellen, getan sind.“**

1989 fiihrte derselbe Restaurator an der Ostwand eine Freilegung von Grauschleiern auf
mechanischem Weg, eine Nachfreilegung der Ubermalungsreste sowie Retuschierarbeiten

durch.?*°

Dem Protokoll einer am 14. 2. 1992 stattfindenden Ortsbesprechung ist zu entnehmen, dass
die Salzbelastung an der Siidmauer zu diesem Zeitpunkt noch sehr hoch war. Es wurde
empfohlen, noch im Winter die Steinmauer der alten Waschkiiche, welche hinter der Stidwand
liegt, zu reinigen und die Salzausbliithungen zu entfernen. Auch riet man dringend dazu, den

durch Salz beschéddigten Ansatz des Gewdlbeputzes ca. 1 m hoch abzuschlagen und im

227 Undatierter Bericht mit dem Titel: ,,Pro memoria iiber 20 Jahre Restaurierung der Wandgemalde im
Friedberger Rittersaal®, S. 1.

228 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Dokument vom 8. 11. 1988, ZI.: 516/ 232.

229 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Dokument vom 1. 9. 1987, ohne Nummer.

230 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Dokument vom 28. 12. 1989, ohne Nummer.
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Friihjahr einen reinen Kalkverputz aufzutragen, der fiir einige Jahre als Entsalzungskompresse

dienen konne.?!

Im Frithjahr 1992 begann man mit Renovierungsarbeiten in Friedberg, im Zuge derer
Absicherungsarbeiten an der Nord- und Ostseite des Schlosses, eine Aktivierung des alten
gotischen Saales im Parterre, die Renovierung und Ergénzung der alten Wehrmauer mit
Absicherung der Nord- und Ostecke sowie weitere kleinere Sanierungen und Entfeuchtungen
im Siidwesttrakt durchgefiihrt wurden.”?> Auch die Wandmalereien des Rittersaales

restaurierte man in diesem Zeitraum.>*

Aus einem ausfiihrlichen Restaurierbericht geht hervor, dass von 2007 bis 2008 die Aullen-,
Hof- und Turmfassade von Schloss Friedberg nach umfangreichen Untersuchungen und
Vorarbeiten renoviert wurden.”* Diese Arbeiten bildeten 2007 sogar den Schwerpunkt der
Burgendenkmalpflege in Tirol. Doch auch im Inneren des Schlosses wurden im Kellergeschof3
sowie den beiden obersten Stockwerken SanierungsmaBnahmen durchgefiihrt.”** Im Bericht
des darauffolgenden Jahres finden sich ausfiihrliche Informationen dazu: ,,/nnen betrafen die
Mafinahmen vor allem die zumeist sehr schlichten Rédume in den Obergeschossen, die als
Wohnrdume adaptiert wurden, wobei die neu ausgestatteten Teile kein historisches Konzept
verfolgten. Rdaume mit historischer Ausstattung blieben von den Maffnahmen, abgesehen von
gelegentlichen Tiinchungen in Kalk unberiihrt. Mit viel Sorgfalt wurden die Kellerrdume
minimalistisch  renoviert, nachdem iiber neue Verbindungstiiren eine zusdtzliche
Erschlieffungsachse angelegt wurde, unter der auch die gesamte technische Infrastruktur (im
Boden verborgen) gefiihrt werden konnte. Die vor einigen Jahrzehnten eingebauten
Ankersysteme zur statischen Sicherung der Ostfront wurden durch optisch addquate
Mauerschliefsen ersetzt und die statischen Risse in den Kellergewolben des Osttraktes
verpresst. Im Aufieren wurde die Vorburganlage instand gesetzt, wobei méglicht auf die
Erhaltung des Status quo geachtet und die Umfassungsmauern in ihrem ausgewitterten

Zustand belassen wurden. Weiters konnten die Gartenanlagen kultiviert werden.“**

Mit diesem Bericht endet die mir bekannte Dokumentation zum Restaurierungs- und

231 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Dokument vom 14. 2. 1992, GZ: 16. 716/ 1/ 92.

232 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Dokument vom 17. 1. 1992, Z1.: 516/ 267.

233 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Dokument vom 3. 4. 1992, Z1.: 516/ 276.

234 Archiv des Bundesdenkmalamtes Innsbruck, Restaurierbericht von Thomas Ofner, Z1.: 2.897/ 7/ 08.

235 Hauser 2009, S. 86 - 87.
236 Hauser 2010, S. 96.
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Konservierungsprozess an den Friedberger Wandmalereien.

In der Folge mochte ich in knapper Ausfithrung den bereits angekiindigten Vergleich der
Wandmalereien aus den Jahren 1968, im Zustand unmittelbar nach der Freilegung und
Restaurierung, um 1980 und dem aktuellen Stand anhand einzelner ausgewéhlter Beispiele
vornehmen. Hierbei werde ich an der Ostwand die grof3e Flache rechts der Tiir als Gesamtes
vergleichen, an der Nordwand den linken Wandteil betrachten und an der Siid- und Westwand

jeweils auf zwei Fragmente néher eingehen.

Die Ostwand bietet mit ihrer als Einheit erhaltenen Bildfliche eine gute Mdglichkeit, deren
Gesamtwirkung zu studieren. Im ersten fotografisch dokumentierten Zustand von 1968 fallt
auf, dass einige Partien der Malerei, besonders diejenigen im rechten Bildabschnitt, noch
wesentlich besser erhalten waren als in den frithen 1990er Jahren (Abb. 100). Alle Pfosten des
Flechtzaunes konnte man zu diesem Zeitpunkt noch deutlich erkennen, ebenso wie die rechte,
dunkelfarbige Baumgruppe mit dem vor ihr in den Landschaftsraum hineingespannten,
weiBlen Jagdnetz. Auch der massive Felsen am rechten Bildrand war ohne auffallende
Fehlstellen. Die Aufnahme von 1993 zeigt, dass mittlerweile ein Grofteil des Zaunes sowie
beachtliche Abschnitte der Ostwand, besonders an der rechten Wandhilfte, zerstort waren
(Abb. 101). Im heutigen Zustand présentiert sich diese durch erfolgte
RestaurierungsmaBBnahmen zur Verbesserung des Gesamteindrucks und der Lesbarkeit in
threm Erscheinungsbild deutlich einheitlicher (Abb. 102). Besonders im Bereich des
massiven, den rechten Bildrand begrenzenden Felsens und der ihn umgebenden Landschatft,

wird dieses Vorgehen sehr deutlich.

Auch mit dem linken Wandabschnitt der Nordwand ist uns eine durchgehend bemalte Fliche
erhalten geblieben, welche ich ebenfalls fiir einen kurzen Vergleich heranziehen mochte.
Besonders im Sockelbereich fallen die im Lauf der Jahrzehnte geschehenen Veranderungen
auf. Die aus dem Jahr 1968 stammende Fotografie zeigt bis auf eine ldngliche, bauchige
Fehlstelle rechts oberhalb der Wandnische eine klar lesbare Turnierszene (Abb. 103). Im
unteren Bereich sind alle Bretter des Zaunes deutlich in ihren Konturen erkennbar und bis auf
eine weitere, etwa gleich grofe Fehlstelle, gut erhalten. Die Malerei vermittelt in dieser
Aufnahme noch den Eindruck, welcher auf den Betrachter des komplett erhaltenen Zyklusses
gewirkt haben muss, nur durch einen Zaun getrennt in eine weite, ithn umgebende

Panoramalandschaft zu blicken. Diesesr verliert sich etwas in den folgenden Jahren, bedingt
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durch Verluste in der Malschicht in diesem Bereich (Abb. 104 — 105). Der Erhaltungszustand

der Malerei im oberen Bereich scheint hingegen recht stabil geblieben zu sein.

Wie aus den bisherigen Berichten hervorgeht, war besonders die Malerei der Siidwand durch
aufsteigende Mauerfeuchtigkeit sowie Salzkristallisation an der Wandoberfliche bedroht.
Eine kurz vor deren Freilegung im Jahr 1967 gemachte Fotografie dokumentiert den zu
diesem Zeitpunkt schon sehr problematischen Erhaltungszustand dieser Wand (Abb. 106). Die
Belagerungsszene im linken Wandabschnitt zeigte 1968 die Burg und das Heerlager mit
grofteils recht klar umrissenen Konturen und auch noch mit mehr Details, wie beispielsweise
dem Basteiturm (Abb. 107). Die Zustinde der Jahre 1979 und 1993 bieten dem Betrachter
hingegen ein deutlich anderes Bild (Abb. 108 und 109). Zumindest auf den Fotografien sind
im Bereich der Burg kaum mehr eindeutige Umrisse erkennbar: Diese scheint sich in ein
Gewirr verwaschener Farbflichen aufzulosen. Im heutigen Zustand ist vor allem die Burg
wieder viel besser lesbar (Abb. 110). Besonders die rotbraune Flidche des gotischen
Spitzdaches sticht als farblicher Akzent aus der in dezenten Farben gehaltenen Szene hervor.
Auch hier wurden restauratorische MaBnahmen im Hinblick auf einer besseren Lesbarkeit

einer sowie einheitlicheren Farbwirkung umgesetzt.

An der rechten Seite der Stidwand hat sich ebenfalls ein Fragment erhalten, welches heute in
blassen Farben nur mehr durch den markanten Felsen und einige verstreut darum angeordnete
Baume als Landschaftsausschnitt erkennbar ist (Abb. 111). 1968 konnte man in diesem
Bereich noch Teile eines Heerlagers sowie mehrere bewaffnete und mit Verteidigungsarbeiten
beschiftigte Figuren sehen (Abb. 112).%7 Im Jahr 1979 befand sich dieses Wandsegment, wie

das Zustandsfoto beweist, in einem sehr schlechten Zustand (Abb. 113).

Auch die Malerei der Westwand bietet sich fiir einen Vergleich an. Das den linken Rand der
Wand begrenzende Fragment mit einem graulichen Felsen und einem vor diesem im Wasser
treibenden Schiff befindet sich in der ersten Aufnahme von 1968 und der zweiten von 1979 in
einem anndhernd vergleichbaren Zustand (Abb. 114 und 115). Ein Vergleich der Aufnahmen
von 1980 und heute zeigt jedoch, dass innerhalb dieses Zeitraumes in diesem Bereich
ebenfalls eine Restaurierung in Hinblick auf ein einheitliches und klarer lesbares
Erscheinungsbild durchgefiihrt wurde (Abb. 116). Besonders an den Details des Schiffes, des
Felsens und der markant vom helleren Weg konturierten Baumstimme im unteren Bildteil ist

dieses Bestreben klar ersichtlich. Auffallend an diesem Bildausschnitt finde ich, dass die

237 Trapp 1970, S. 16.

57



Restauratoren viel Wert auf eine Schirfung der Konturen gelegt haben.

Das letzte fiir einen Vergleich herangezogene Fragment ist ebenfalls der Westwand
entnommen und zeigt eine Stadt mit zwei vorgelagerten Schiffen. 1969 war die Malerei
besonders im Bereich des Burgtores noch deutlich lesbar (Abb. 117). Der gesamte Ausschnitt
macht trotz vieler kleiner UnregelmafBigkeiten im Oberfldchenbild einen recht einheitlichen
Gesamteindruck. In einer Aufnahme von 1979 sind bereits deutliche Verluste der Malsubstanz
zu erkennen (Abb.118). Dieser Zustand blieb bis mindestens 1993 anndhernd gleich, wie eine
Fotografie aus demselben Jahr beweist (Abb. 119). In der letzten Abbildung, welche dem
heutigen Erhaltungszustand entspricht, zeigt sich wiederum deutlich das Resultat der
Restaurierung (Abb. 120). Das tiirkisblaue Wasser tritt nun als geschlossene Fliche auf, die
einzelnen architektonischen Elemente der Stadt sind klar konturiert und auch farblich
nachgebessert. Lediglich im Bereich des Bretterzaunes scheint ein Teil der Substanz verloren

gegangen zu sein.

Der vorgenommene Bildvergleich hat gezeigt, dass durch die im Lauf der Jahre an den
Wandmalereien des Rittersaales erfolgten Restaurierungsarbeiten ein harmonisches
Gesamtbild bewirkt haben und der weitere Verfall der Fresken durch konservatorische

MaBnahmen verhindert wurde.

6 Zwischen Krieg und Frieden

Im vorliegenden Kapitel beschiftige ich mich mit den beiden groen Themenbereichen der
Wandmalereien im Rittersaal, dem Krieg an der Siidwand und den Aktivititen des Adels in
Friedenszeiten an der Nord-, Ost- und Westwand. Der Leser soll einen Einblick in das Leben
und die Gepflogenheiten dieser recht jungen Gesellschaftsschicht in der Zeit um 1500

erhalten.

6.1 Krieg

Urspriinglich war die gesamte Siidwand mit einer heute nur mehr in wenigen Fragmenten
erhaltenen Belagerungsszene bemalt. Wie aus dem letzten Kapitel hervorgeht, war diese zum
Zeitpunkt der Freilegung im Jahr 1968 noch deutlich besser erhalten. Eine kurze Textpassage
aus Moosburgs ,,Alpenblumen aus Tirol*“ von 1828 gibt Auskunft dariiber, dass urspriinglich

viele, ebenfalls nicht mehr erhaltene Figuren, die Malerei belebten. Zu sehen ist heute eine
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recht naturgetreu ausgefiihrte Darstellung der Burg von ihrer Nord- und Westseite. Links von
dieser finden sich Reste des Zeltlagers der Belagerer und einige Kriegsmaschinen. Ein
Fragment an der rechten Wandseite bildet eine sehr verwaschene und nicht mehr klar lesbare
Szene ab, welche dank der Aufzeichnungen Trapps ebenfalls als ehemaliger Teil der
Belagerung identifiziert werden kann. In den spédten 1960er Jahren zeigte dieser

Wandabschnitt noch Stoffzelte sowie bewaffnete Ménner.>*

Im Folgenden mdochte ich kurz der Frage nachgehen, wie das Thema des Krieges und damit
auch der Belagerung im Kunstgeschehen der Zeit um 1500 verankert war und ob der

Friedberger Meister bereits auf eine Bildtradition zurtickgreifen konnte.

In einer der sparlich gesidten Publikationen zum Thema Krieg in der bildenden Kunst findet
man den Verweis, dass die Auseinandersetzung mit dem Krieges oder kriegerischer Handlung
schon seit frithester Zeit im bildenden Schaffen des Menschen zu finden ist. Darstellungen mit
einem solchen Inhalt reichen von den Hohlenmalereien der Steinzeit bis in die Gegenwart.
Uberhaupt gibt es keine historische oder kunstgeschichtliche Epoche, in welcher Krieg nicht
eine Rolle gespielt hitte.”* Die Autoren weisen auch darauf hin, dass die Darstellungen des
Krieges im Vergleich mit denen des Friedens zu allen Zeiten bei Weitem tiiberwogen.
Interessant ist auch, dass — von sehr wenigen Ausnahmen abgesehen — erst ab etwa der Mitte

des 19. Jahrhunderts dem Krieg kritisch gegeniiberstehende Bilder gemalt wurden.**

Mit dem Hintergrund, eine eventuell bereits vor dem Einsetzen einer von Maximilian I.
dominierten Kunstproduktion vorhandene Bildtradition beziiglich Belagerungsdarstellungen

ausfindig zu machen, fiihre ich in der Folge einige wenige Bildbeispiele an:

Das erste Beispiel stammt aus Siena und zeigt den Feldherrn Guidoriccio da Fogliano bei der
Belagerung der sienesischen Ortschaft Montemassi (Abb. 121 uns 122). Das Fresko entstand
um 1330 von der Hand Simone Martinis und befindet sich in der Sala del Mappamondo im
Palazzo Pubblico in Siena. Es stellt eine der friihesten Arbeiten zu diesem Thema dar. Im
Gegensatz zu den beiden folgenden Beispielen beansprucht die Szene hier wesentlich mehr
Raum. Feldges vergleicht die Schilderung der Eroberung von Montemassi durch den
Chronisten Agnolo di Tura del Grasso mit der Wandmalerei und merkt an, dass der Kiinstler

alle wichtigen historischen Charakteristika der Belagerung, wie den die gesamte Szenerie

238 Ibid., S. 16.
239 Gerster/ Helbling 1996, S. 1.
240 Ibid., S. 1.
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umschlieBenden Staketenzaun, das Dorf Battifolle mit seiner Burg und den siegreichen
Feldherrn, mit einbezog.”*' Die belagerte Burg nimmt das gesamte linke Bilddrittel ein.
Rechts hinter dem im Vordergrund reitenden Feldherrn befindet sich Battifolle sowie daran
anschlieend das Lager der Belagerer. Es finden sich zahlreiche einfache, strohbedeckte und
mit verschiedenen Wappen versehene Hiitten sowie zwei groBe weille Zelte, welche mit
Seilen im Boden verankert sind. Auch die beiden, als Zeichen fiir die lange Dauer der
Belagerung stehende Weingirten sind zu erkennen.”** Auffallend ist der weite

Landschaftsraum und die Untersicht auf die sich vor dem Betrachter ausbreitende Szene.

Beim zweiten Beispiel handelt es sich um eine ins Jahr 1468 datierte belgische Miniatur (Abb.
123). Den Bildvordergrund bilden zwei rechts und links der Mitte positionierte Gruppen
bewaftneter Kdmpfer sowie vier frei stehende Figuren, von denen zwei im Begriff sind, die
beinahe den gesamten Hintergrund einnehmende Festung mit Kanonenkugeln zu befeuern.
Den rechten unteren Bildrand nehmen einige Zelte mit reich verzierten Spitzddchern ein. Die
angegriffene Stadt, welcher ein Wassergraben vorgelagert ist, wird von Kriegern verteidigt.
Rechts erkennt man zahlreiche Menschen, darunter einige Frauen und Kinder, welche die
Festung verlassen. Die meisten dieser Figuren wenden sich dem Betrachter frontal zu. Die
gesamte Szene iiberblickt man von einem etwas erhohten Standpunkt aus und sie wirkt trotz

des Bemiihens um Bewegtheit recht statisch.

Eine dritte, auch in die 1460er Jahre datierte Buchmalerei italienischer Herkunft zeigt
ebenfalls eine den Bildvordergrund einnehmende Schar von Belagerern und eine dahinter
positionierte  Burganlage, hier jedoch eingebettet in einen  groBzligigeren
Landschaftsausschnitt (Abb. 124). Links der Festung sind einige Gebdude dargestellt, welche
sich auBlerhalb der schiitzenden Mauern befindenden. Der recht hoch angesetzte
Betrachterstandpunkt ermdglicht ein weitldufiges Uberblicken der Szene. Auch Elemente wie
die als markante Farbakzente in den Vordergrund eingefiigten, spitz zulaufenden und mit
straff gezogenen Seilen am Boden befestigten Zelte sowie die als eine einheitliche Gruppe
zusammengefasste und mit zahlreichen, parallel in den Himmel gereckten Speeren versehene

Angreiferschaft sind wie im vorhergehenden Beispiel vorhanden.

Aufgrund einiger Ahnlichkeiten der drei gewihlten Bildbeispiele — wie die sich im

Bildhintergrund ausbreitende Burganlage, das stets den Vordergrund besetzende Zeltlager der

241 Feldges 1980, S. 27.
242 Tbid,, S. 27.
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Belagerer sowie die Wahrung einer rdumlichen Distanz zwischen diesem und der Burg — kann
vorsichtig auf das Vorhandensein einer Bildtradition fiir Belagerungsszenen zur

Entstehungszeit des Friedberger Zyklusses geschlossen werden.

Die Zeit um 1500 erwies sich in Bezug auf die Darstellung kriegerischer Handlungen in der
Kunst als recht fruchtbar. Zahlreich finden sich solche in Druckwerken, welche wihrend der
Regierungszeit Kaiser Maximillians 1. realisiert wurden. Er war einer der ersten Herrscher,
welche das neue Medium des Buchdrucks fiir Propagandazwecke im eigenen Interesse zu
nutzten verstanden. Werke wie der Theuerdank oder der Weisskunig dienten vor allem der
Selbstverherrlichung und dazu, von seinen zahlreichen ruhmreichen Taten zu berichten. Darin
werden besonders seine kriegerischen Erfolge hervorgehoben und hiufig im Rahmen der den
Text begleitenden Illustrationen auch in Bildform wiedergegeben. Vor allem der Weillkunig,
ein von Maximilian in Auftrag gegebenes, unvollendet gebliebenes und mit Holzschnitten
reich illustriertes Druckwerk, enthilt eine Fiille solcher Abbildungen (Abb. 125 und 126).>*
Beide Drucke zeigen eine groe Anzahl an Figuren, teils beritten oder als geschlossene
Gruppe marschierend. Die auf die Festung gerichteten Kanonen weisen dem Betrachter in
ithrer Verlingerung den Weg in den Bildraum hinein, in Richtung der zentral im Hintergrund
positionierten Festung. Diese ist, wie sich ebenfalls in Friedberg noch erahnen lésst, in eine
weite, sie umgebende Landschaft eingestellt. Wie wir aus einer weiter oben bereits
angefiihrten Schilderung eines fritheren und besser erhaltenen Zustandes der Malerei an der
Stidwand des Rittersaales in Friedberg wissen, war auch diese mit einer Vielzahl von Figuren
belebt. Zwar ldsst sich nicht die gesamte Bildkomposition, wohl aber einige
Grundsitzlichkeiten im Aufbau der Drucke und der Wandmalerei vergleichen. In allen
Arbeiten wird, gekennzeichnet durch eine markante optische Grenze, der Wechsel von einem
gleichzeitig als Mittelgrund aufgefassten Vordergrund zum Bildhintergrund sprunghaft
vollzogen. Der zu belagernde Bau ist von mindestens zwei Seiten umstellt. Mit den Drucken
teilt die Wandmalerei an der Stidwand vor allem die spitz zulaufenden Zelte, welche mit einer
Kugel und dariiber angebrachten, im Wind wehenden Féhnlein, bekront sind. Die Décher

stiitzen zahlreiche, straff gespannte Seile.

Die Reihe der zur Zeit Maximilians entstandenen Belagerungsdarstellungen abschlie3end,
fiihre ich eine von Diirer ausgefiihrte Szene aus dem Jahr 1519 an, welche die Erstiirmung der
Festung Hohenasperg zeigt (Abb. 127). Der Kiinstler realisierte einen weitldufigen Uberblick

iiber die Szene, wobei der Betrachter einen recht hoch angesetzten Standpunkt einnimmt und

243 Renner 2001, S. 94 - 95.
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sich in einer vom Bildgeschehen weitgehend isolierten Position befindet. Die Figuren sind
einem realistischen Grofenverhéltnis entsprechend in den Bildraum eingebaut und agieren in

und nicht vor ithm.

Beim Durchsehen des Bildmaterials zu diesem Thema fillt auf, dass Belagerungen oder
Kriegsszenen generell meist von einem erhohten Betrachterstandpunkt aus und aus dem
Blickwinkel der Angreifer dargestellt wurden. Meist bevolkern in Trauben zusammengefasste,
bewaftnete Figuren den Bildvordergrund. Im Hintergrund breitet sich die zu belagernde
Festung mit einem mehr oder weniger groflen, sie umschlieBenden Landschaftsausschnitt aus.
Einer korrekten perspektivischen Wirkung wird noch kein groer Wert beigemessen. Oft ist
auch ein Teil des Heerlagers der Belagerer im Vorder- oder Mittelgrund mit abgebildet. Man
hat den Eindruck, das Hauptaugenmerk des jeweiligen Kiinstlers lag darin, einem
Geschichtenerzdhler gleich ein moglichst authentisches, nicht aber ein in heutigem Sinn

moglichst realistisches Bild des Geschehens zu geben.

6.2 Frieden

Das iibergeordnete Thema der anderen drei Wénde ist die Darstellung von in Friedenszeiten
ausgeilibten Aktivititen der hofischen Gesellschaft in der maximilianischen Zeit. Die
Nordwand ist dem Turnierwesen gewidmet, an der Ostwand steht man einer Fiille von
verschiedenen Jagdarten gegeniiber und die Westwand hat — einer Vermutung Trapps zufolge
— die Fischerei zum Hauptinhalt. Beim Betrachten der drei Friedenswénde fillt auf, dass die
einzelnen Szenen keiner eindeutigen Erzdhlrichtung oder einem fortlaufenden
Handlungsablauf folgen. Vielmehr erwecken die Malereien den Eindruck -einer
Aneinanderreihung von Einzelszenen, welche durch den sie umgebenden Naturraum
miteinander in Verbindung stehen. Sie wirken wie Momentaufhahmen aus einer Fiille von
moglichen Aktivititen, welche den damaligen Burgherren zur Auswahl standen und deren
standesgeméfe und zu diesem Zeitpunkt auch duflerst moderne Beschiftigungen darstellten.
Auch lasst sich kein zentraler Standpunkt ausmachen, von dem aus der Zyklus am besten zu

betrachten ware.

Die Nordwand dominiert das Thema des Turniers. An der rechten und linken Wandseite findet
sich jeweils eine Turnierdarstellung. Alexander von Reitzenstein liefert in seiner Arbeit

»Rittertum und Ritterschaft™ eine Definition dieses Begriffes: ,,Das Turnier (das Wort im
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weiteren, nicht nur eine der Spielarten treffenden Sinne des Spdtmittelalters gebraucht) war
stets grofses, weithin sichtbares Ereignis, eine der hochgeziten der adligen Gesellschaft, als
ein offentliches Kampfspiel zugleich Schauspiel, hofisches Fest, meist auch von den Hofen
und fiir die Hofe veranstaltet, die grofie Gelegenheit des sich Bewdhrens, des sich Zeigens.
Und das nicht nur fiir die aktiven, die handelnden, sondern auch fiir die passiven, schauenden
Teilnehmer* *** Er fiihrt weiter aus, dass sich das Turnier nach seiner letzten Bliitezeit in den
1480er Jahren von seinen Wurzeln zu 16sen begann und dessen Profanisierung sowie
Entritualisierung eintrat. Kennzeichnend dafiir sei der Umstand, dass Turniere nun ,,nicht
mehr im pfingstlichen Maien“, sondern mit Vorliebe in Fasnachtszeiten ausgetragen

wurden.*®

Der Frage, ob sich der Friedberger Meister in der Ausfithrung der beiden Turnierdarstellungen
an der Nordwand des Rittersaales auf eine in der maximilianischen Zeit bereits etablierte
Bildtradition von Turnierdarstellungen stiitzen konnte, mochte ich im Folgenden nachgehen.
Woods-Marsden schreibt, dass sich schon im spiten Trecento Italiens eine
Standardkomposition von Turnierszenen herausgeformt hatte, welche bis in die Mitte des 15.
Jahrhunderts nur wenige Anderungen erfuhr. Diese sah ein zentralisiertes Format mit im
Profil dargestellten Pferden und Reitern vor. GroBen Wert legte man auf eine moglichst klare
Lesbarkeit sowie eine zentral im Bildfeld positionierte Darstellung des Geschehens. Die
gegnerischen Reiter oder Gruppen wurden im selben GrofSenmallstab wiedergegeben, um
einen objektiven Blick auf das Geschehen zu ermdglichen und um keine Seite zu bevorzugen.
Auf der Tribline, welche hinter der Turnierszene ins Bild eingefiigt ist, trifft man stets die dem
Schauspiel beiwohnenden Damen oder andere Zuschauer an. Lediglich in Wandmalereien wie
beispielsweise Runkelstein versetzte man die Zuschauertribiine an eine Bildseite.**® Wie ich
weiter unten noch ausfiihren werde, folgen auch die beiden Friedberger Turnierszenen in den
genannten Aspekten der traditionellen Darstellungsweise. Als frithe Bildbeispiele nennt die
Autorin unter anderem die Abbildung eines Turniers mit Lanzen aus dem Manuskript des
Guiron le Courtois aus der Zeit um 1400, eine Federzeichnung Bonifacio Bembos aus dem
Jahr 1446 sowie eine Zeichnung aus der Mitte des 15. Jahrhunderts von Jacopo Bellini (Abb.
128 — 130). Bekannte frithe Arbeiten aus dem Bereich der Wandmalerei sind die Fresken an

der Sidwand des Turniersaales im Schloss Runkelstein aus der Zeit um 1390 sowie die
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Abbildung des Monats Februar im Adlerturm in Trient von ca. 1400 (Abb. 131 und 132).
Auch diese entsprechen dem beschriebenen Darstellungsschema. Ersteres Beispiel zeigt eine
Turnierszene vor einem griinen, mit Ranken bedeckten Hintergrund. In drei Reihen reiten sich
die Teilnehmer in der Disziplin des Stechens entgegen. Mehrere Knappen und Diener, welche
ihren Herren helfend zur Seite stehen, sind im Bildvordergrund mit abgebildet.*” Rechts der
Szene befinden sich die dem Ereignis beiwohnenden Damen in balkonartigen Architekturen

sowie der das Geschehen iiberwachende Kampfrichter.”*®

Der Farbauftrag ist flichig und
wenig differenziert. Im zweiten Beispiel sieht der Betrachter ebenfalls ein figurenreiches
Turnier abgebildet, wobei sich die Zuschauertribiine hier im Gegensatz zu Runkelstein
horizontal auf die gesamte Bildbreite ausdehnt und sich direkt iiber dem Geschehen befindet.
Von dieser aus beobachten einige Damen das Turnier. In der buntfarbigen Malerei stiirmen die
gegnerischen Reiter mit spitzen Lanzen aufeinander zu und auch hier knien im Vordergrund

zwel Diener.

Wihrend der Regierungszeit Maximilians I. erlebte das Turnier eine neue Bliitezeit. Es bot
dem Kaiser sowohl die Mdoglichkeit, sich auf sportlicher Ebene mit den anderen Teilnehmern
zu messen, als auch seinem Volk im Rahmen dieser aufwindig inszenierten Ereignisse zu
imponieren.”* Ein Turnier war zugleich hofisches Fest und sportlicher Wettkampf. In der
Publikation ,,Kaiser Maximilian I. und Tirol* findet sich die Beschreibung eines solchen
Ereignisses. Darin erfahrt man, dass auf dem mit Planken umzdunten und mit Tiichern
geschmiickte Turnierplatz Gruppen- und Einzelkdmpfe, zu Full oder beritten, ausgetragen
wurden. Auf den Triblinen saflen vor allem die Damen, wobei das Volk an den Schranken dem
Spektakel beiwohnte. Mehrere Kampfrichter standen mit ihren Stdben am Platz verteilt und
Musikanten begleiteten das Geschehen mit ihren Instrumenten.”® Aus einer Vielzahl an
verschiedenen Kampfarten unterschied man in den berittenen Zweikdmpfen vor allem
zwischen dem Stechen und dem Rennen. Bei Ersterem, wovon es fiinf Arten gab, ritt man mit
stumpfen Lanzen aufeinander zu und versuchte, den Gegner aus dem Sattel zu werfen. Das
sogenannte Stechzeug, bestehend aus einem Topthelm, versehen mit einem Federbusch oder

einem personlichen Symbol, einem Brustpanzer, schweren Achselstiicken und einem
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Lederschild, schiitzte den Reiter. Das Pferd versah man zum Schutz mit einem Kopfharnisch
sowie mit einem um die Brust gehingten Strohsack. Interessant anzumerken ist, dass die vom
jeweiligen Turnierteilnehmer gewéhlten Farben und Abzeichen, mit welchen man die Decke
des Pferdes und die Riistung schmiickte, in der Regel nicht mit dessen Wappen identisch
waren. Beim gefédhrlicheren Rennen, welches man in 12 verschiedene Arten praktizierte,
bestand das Ziel darin, den Gegner mit einer spitzen Lanze an einem angeschraubten Schild,
der sogenannten Tartsche, zu treffen. Die im Vergleich mit dem Stechzeug elegantere und
leichtere Rennausriistung beinhaltete einen Rennhut mit Kinnschutz und einen Halbharnisch

mit angeschraubter Renntartsche.”'

Diese Periode erwies sich auch in Hinblick auf die Produktion von Turnierdarstellungen als
duBerst ergiebig. So liel der turnierbegeisterte und auf diesem Gebiet als Autoritit geachtete
Kaiser Maximilian I. im Turnierbuch ,Freydal“ die von ihm bestrittenen Turniere
dokumentieren (Abb. 133).%? Elke Maria Renner beschreibt das wie so viele andere Projekte
des Kaisers nicht vollendete Werk als ein Handbuch des hofischen Lebens. Der Text, welcher
von der Brautwerbung um Maria von Burgund handelt, sollte von einer Vielzahl an
Holzschnitten, die Turniere und Mummereien zum Thema hatten, bereichert werden. Von
diesen hat sich eine groBe Anzahl an Bildentwiirfen erhalten.”>* Die Abbildungen gliederten
sich in 64 Szenen, von welchen jede einem festen Schema folgend drei Turniere, davon ein
Rennen, ein Stechen und einen FuBkampf sowie eine Mummerei, zeigte.”>* Auch in anderen
von Maximilian beauftragten Arbeiten spielen Turnierdarstellungen eine Rolle, wie
beispielsweise in einem bei Hans Burgkmaier in Auftrag gegebenen Turnierbuch, dem
,,Triumphzug®, dem ,,Weisskunig* und dem ,,Theuerdank“.** Sie alle folgen dem weiter oben
beschriebenen Bildschema fiir Turnierdarstellungen. Weitere Bildbeispiele, welche nicht
direkt auf den Wunsch Maximilians hin geschaffen wurden, sind beispielsweise ein um 1510
entstandenes Turnierbild von Hans Schéufelein sowie eine der 87 doppelseitigen Miniaturen
aus dem Turnierbuch des Kaspar von Lamberg (Abb. 134 und 135). In allen Abbildungen des
Ende des 15. Jahrhunderts entstandenen Buches ist dieser im Zweikampf mit einem Gegner

zu sehen. Alle dokumentierten Turniere fanden wirklich statt.?*® Das Werk Hans Schiufeleins
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bezeichnet Madersbacher als das fritheste Beispiel eines profanen Kabinettbildes. Anstatt der
Tradition folgend die Représentationsrdume mit Wandmalereien auszustatten, entschied man
sich hier dem neuzeitlichen Bilddenken entsprechend fiir ein autonomes Gemilde.”” Der
Betrachter steht einer dicht besetzten Bildfliche gegeniiber, welche ithm anschaulich den
Ablauf eines maximilianischen Turnieres vermittelt. Die Haupthandlung wird dabei von

vielen kleinen Nebenszenen begleitet.

Wenn wir uns wieder den Turnierdarstellungen an der Nordwand des Rittersaales zuwenden,
gilt es herauszufinden, um welche Turnierart es sich in beiden Féllen handelt. Das rechte
Fragment stellt ein Stechen dar. Es zeigt neben dem vorderen Teil eines Pferdes eine auf dem
Boden liegende Stechlanze samt eiserner Spitze sowie eine sich biickende Figur.”® Trapp
fiihrt aus, dass das mit einer RoBstirn ausgestattete Pferd im Begriff sei, zusammenzubrechen.
Dieser Beobachtung kann ich nicht zustimmen, da sich das Pferd mitten in der
Galoppbewegung befindet und seinen Hals ausbalanciert und erhoben trigt. Wiirde es fallen,
konnte es seinen Kopf nicht hoch aufgerichtet tragen. Der bauchige Wulst an der Brust des
Pferdes stellt wahrscheinlich den zum Schutz des Reittieres unter der Decke befestigten
Strohsack dar.* Das die linke Wandhilfte der Nordwand dominierende Turniergeschehen
stellt ein sogenanntes Anzogen- oder Scharfrennen dar. Dass es sich um diese Unterart des
Rennens handelt, wird am eisernen Rennhut, dem Brechschild, der Rennstange sowie dem

den Oberdschenkel schiitzenden metallenen Schutz ersichtlich.?®

Wie weiter oben erwéhnt, war es iiblich, Teile der Ausriistung wie den Helm oder die
Turnierdecke des Pferdes mit einem personlichen Symbol zu versehen. Dieses entsprach in

der Regel nicht dem Wappen des jeweiligen Turnierers.*

Die Decken beider Pferde tragen
solche personliche Zeichen. Die linke Turnierdecke schmiickt eine Reihe von ,,W*- formigen
Buchstaben, welche man auch als ein ,,W* mit einem eingeschriebenen ,,V* lesen kann. Da
Trapp auf der Kruppe des Pferdes, der RoBstirn und der Renntartsche ein Andreaskreuz
abgebildet findet, vermutet er in der Verbindung des ,,W* mit dem Andreaskreuz einen Bezug

zu Veit Wolkenstein, welcher ein enger Vertrauter Maximilians und auch Mitglied des Ordens
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vom Goldenen Vlies war. Dieser fiihrte das Andreaskreuz als Symbol.””* Eine andere
Moglichkeit der Deutung des ,,W* bestlinde in dessen Bezug zu Ritter Florian Waldauf von
Waldenstein, welcher ein treuer Gefolgsmann Maximilians war und wegen seiner Verdienste
von diesem in den Ritterstand erhoben worden war.**® Er bewohnte ab 1492 das Schloss
Rettenberg in der Gemeinde Kolsassberg, welche sich in geringer Distanz zu Volders und
Schloss Friedberg befand. Auf der Turnierdecke des rechten Reiters findet sich ein
Spruchband mit einer heute nicht mehr entzifferbaren Schrift. Auch sie hat sich wohl auf eine

konkrete zeitgendssische Personlichkeit bezogen.

Beide Turnierszenen der Nordwand entsprechen in ihrem Aufbau dem traditionellen
Darstellungsschema von Turnieren der Zeit um 1500. Charakteristisch ist das Bemiihen um
bestmogliche Lesbarkeit, der daraus resultierende sparsame Einsatz von Detailformen sowie

die flichige Farbgebung.

Das dominierende Thema der Ostwand ist die Jagd. Der ausfiihrende Kiinstler stellte hier
Szenen aus der in der maximilianischen Zeit zum festen Bestandteil des hofischen Lebens zu
zdhlenden Hirsch-, Gemsen- und Beizjagd dar. Diese sind nicht immer klar voneinander
getrennt, sondern sind teilweise nebeneinander oder ineinander greifend in den
Landschaftsraum eingefiigt. So zieht die links positionierte Reitergruppe zur Reiherbeize aus,
die hinter dem das linke Bildfeld beherrschenden Felsen hervor galoppierenden Reiter sind
mit thren Hunden auf der Hirschjagd, ebenso wie zwei weitere Reiter im Bildhintergrund.

Derselbe Felsen ist Schauplatz einer kleinfigurig wiedergegebenen Gemsenjagd.

Seit jeher stellte die Jagd eines der -charakteristischsten Privilegien der obersten
Gesellschaftsschichten dar.*** Man schitzte sie nicht nur wegen ihres sportlichen Nutzens, der
Vorbereitung fiir den Krieg, sondern vor allem wegen ihrer erzieherischen und
charakterbildenden Funktion. Das Geschlecht der Habsburger und allen voran Maximilian I.
begeisterte sich besonders fiir diesen Zeitvertreib.?®® Bereits im Kindesalter iibte dieser die
Jagd mit groBBer Begeisterung aus. Sie war Teil seiner Erziehung und sollte dazu beitragen, das

,koniglich freie Gemiit* zu bilden.** Als Erwachsener galt er als einer der groBten Jéager aller
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Zeiten und nutzte diese Beschiftigung neben den oben genannten Griinden auch dazu, dem
Volk die Moglichkeit zu bieten, in direkten Kontakt mit ihm zu treten.” Zu
Jagdveranstaltungen nahm er aus diesem Grund stets seinen Sekretdr und die Réite mit. Nicht
selten kam es vor, dass kaiserliche Verordnungen im Rahmen von Jagden auf Tiroler
Schldssern erlassen wurden.”*® Auch das ihm nacheifernde hfische Umfeld veranstaltete viele
Jagden und ebenfalls in den um 1500 zu Friedberg gehorenden Landereien wurde Jagd
betrieben. Zu dieser Zeit gehdrten zur Burg ,,Federspiel und Fischwaid, die Gemsenjagd und

viele Lehensstiicke.***°

Zu Lebzeiten Kaiser Maximilians I. war die Jagd auch eine in hofischen Kreisen sehr
verbreitete Aktivitit. Sie stellte einen wichtigen Aspekt der hofischen Kultur dar.?”® Schon zu
Beginn des 15. Jahrhunderts hatte man die Jagd und die Fischerei zu einem landesfiirstlichen
Hoheitsrecht ernannt.””" Auch im Spétmittelalter und der beginnenden Renaissance verblieben

beinahe die gesamten Jagdrechte bei den obersten Gesellschaftsschichten.?’

Jos¢ Ortega y Gasset beschreibt verschiedene Arten der Jagd, welche sich in héhere und
niedere Formen unterteilen lassen. Zur ersteren zihlen die Hohe Jagd,”” die Jagd mit dem
Falken sowie die Treibjagd auf groBe Raubtiere.”” Unter der Niederen Jagd verstand man das
Erlegen von Niederwild.?” Als die beiden vornehmsten in der Vergangenheit ausgeiibten
Jagdarten bezeichnet er die Beiz- und die Parforcejagd. Die Bedeutung des Ersteren ldsst sich
auch daran erkennen, dass das Amt des Oberfalkenmeisters eines der wichtigsten Amter am

Hof war.?’¢ Das von Kaiser Friedrich II. verfasste Lehrbuch ,,.De arte venandi cum avibus “
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trug wesentlich zum hohen Stellenwert dieser Jagdform bei.?”” Die Hohe Jagd unterscheidet
sich von der reinen Hetzjagd dadurch, dass man hier nur ein im Vorfeld schon ausgesuchtes
Wildtier jagte.””® Bei einer als sehr edel angesehenen Reiherbeize, wie wir sie auch an der
Ostwand des Rittersaales abgebildet finden, ritt dem Festzug ein Oberfalkenmeister voraus,
gefolgt von Musikanten, den Herrschaften samt Gésten und den Falknern mit ihren Tieren,
sowie von Knaben getragenen Kéfigen und holzernen Rahmen mit den darauf sitzenden

279

Jagdvdgeln. Auch zahlreiche Beizhunde begleiteten die Jagdgesellschaft.

Maximilian liebte vor allem die Hirsch- und Gemsenjagd. Besonders im Tiroler Inntal pflegte
er oft dieser Beschiftigung nachzugehen.” In den Jagdbiichern des Kaisers ist vermerkt, dass

dieser im Inntal iiber 154 Hirsch- und 172 Gemsenreviere verfiigte.”'

Es ist denkbar, dass er im Rahmen seiner zahlreichen Jagdausfliige auch in Friedberg zu Gast
war. Auch in einer Reihe von Auftragsarbeiten des Kaisers machte sich dessen
Jagdleidenschaft bemerkbar. Zu diesen zéhlen das ,,Tiroler Jagdbuch®, das ,,Fischereibuch®,
das ,,Geheime Jagdbuch®“ und die ,Historia Friderici et Maximiliani“, welche die
Lebensgeschichte Kaiser Maximilians I. und Friedrichs III. erzdhlt.”®* Schack fiihrt aus, dass
sich Maximilians Jagdbiicher mit zwei verschiedenen Aspekten der Jagd beschéftigen: mit der
Jagd als einer geist- und charakterstarkenden Beschéftigung sowie der Jagdtopographie. Das
Tiroler Jagdbuch stammt aus dem Jahr 1500 und enthélt neben einer Beschreibung der
Nordtiroler Jagdgebiete zwei Miniaturen mit Jagddarstellungen sowie eine Wappenseite. Die
Abbildungen geben in ihrem Detailreichtum ein recht genaues Bild von einer typischen, in
maximilianischer Zeit stattfindenden Jagd. Das Tiroler Fischereibuch, in welchem sich
ebenfalls eine Auflistung der Tiroler und Gorzer Fischgewdsser findet, datiert in das Jahr 1504
und ist mit zwei Wappenseiten und sechs Miniaturen desselben Meisters wie im Jagdbuch —

t.2> Beide Schriften werden

sie werden allgemein Jorg Kolderer zugeschrieben — ausgestatte
uns im folgenden Kapitel im Rahmen meiner Ausfithrungen zu konkreten Vorbildern der

Friedberger Wandmalereien erneut begegnen. Das geheime Jagdbuch war eine vom Kaiser
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selbst verfasste und unvollendet gebliebene Arbeit.™® Auch in den autobiographischen Werken
des Theuerdank und des Weisskunig wird von verschiedenen Jagderlebnissen Maximilians

berichtet.?®®

Wie auch die Darstellung des Turniers konnte das Thema der Jagd zur Entstehungszeit der
Wandmalereien in Friedberg bereits auf eine Bildtradition zuriickblicken.” Ein friihes
Beispiel stellt das im Jahr 1370 von Gaston Phoebus herausgegebene Jagdbuch ,,Le livre de
chasse* dar (Abb. 136). Die reich bebilderte Handschrift bezeichnet Erich Hobusch als eines
der ersten Werke, welches die zu dieser Zeit iblichen Jagdmethoden beschrieb. Er
charakterisiert sie zudem als die wichtigste Darstellung der franzosischen Jagdverhéltnisse im
14. Jahrhundert.”®” Ein Exemplar gelangte als Geschenk seiner Frau Maria von Burgund
anldsslich der 1477 stattfindenden Hochzeit auch in den Besitz Maximilians.® Die
ausgewdhlte Miniatur zeigt zwei berittene Jager, welche in Begleitung mehrerer Hunde einem
Hirsch nachsetzen sowie zwei mit Spieen ausgestattete Figuren zu Fufl. Die Szene ist mit
einer rot gemusterten Fliche hinterfangen und wirkt aufgrund der nicht abgestuften Gréfen-
und Lichtverhiltnisse recht flach.

Ein frithes Beispiel aus dem Bereich der Wandmalerei befindet sich im chambre du cerf des
Papstpalastes in Avignon (Abb. 137). Die um 1343 zu datierenden Fresken zeigen
verschiedene Formen der Jagd wie die Hirsch- und Kaninchenjagd, Falkenbeize sowie Vogel-
und Fischfang.*® Das ausgewihlte Beispiel der Falkenjagd zeigt zwei Personen mit ihren
Jagdfalken, eingebettet in eine reiche Vegetation. Einer sitzt noch auf der Hand seines
Besitzers, der andere hat sich auf einem Baum niedergelassen. Zwei Jagdhunde
vervollstindigen die Szene.

Aus dem Tiroler Raum ist uns an der AuBenwand der Burgkapelle in Hocheppan aus dem Jahr
1131 eine Jagdszene erhalten geblieben (Abb. 138). Sie illustriert die Legende Dietrichs von
Bern und zeigt diesen als wilden Jager, wie er mit einem Bogen bewaffnet und auf einem
weiflen Pferd reitend mit seinen Hunden einen Hirsch verfolgt.”® Auch hier legte der

ausfithrende Kiinstler durch das eindeutige Festlegen der Erzéhlrichtung und das Beibehalten
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des selben GroBenmaBstabes aller beteiligten Figuren groBen Wert auf eine bestmdgliche
Lesbarkeit des Geschehens.

Aus dem letzten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts datieren weitere Wandmalereien aus dem
Turniersaal des Schlosses Runkelstein. Die in maximilianischer Zeit restaurierten und nur
mehr bruchstlickhaft erhaltenen Fresken der Westwand zeigen eine Hirsch-, Eber- und
Bérenjagd. An der Nordwand findet sich eine Gemsen- und Steinbockjagd in steilem Geldnde
(Abb. 139).”! Die Malerei wirkt durch den durchscheinenden Farbauftrag und die rein flichig
gehaltene Malerei etwas grob und unfertig. Besonders in den Jagddarstellungen heben sich die
in die Landschaft eingestellten Menschen und Tiere durch fehlende Konturierung nur recht
undeutlich von ihrer Umgebung ab.

Als letztes Beispiel in diesem Zusammenhang fiihre ich eine Darstellung der Falkenjagd vom
Monat September aus dem Adlerturm in Trient an (Abb. 140). Die Detailverliebtheit der
Malerei weist darauf hin, dass der ausfiihrende Kiinstler in der Miniaturmalerei ausgebildet
worden war.”> Zwei Damen zu Pferd ziehen in Begleitung dreier ebenfalls reitender Ménner
mit ihren Falken zur Jagd aus. Eine Reihe von Hunden, welche den Boden nach der erlegten
Beute absuchen, begleitet die Gruppe. In der dicht gedringten Szene ist aufgrund der
unrealistischen Gréfenverhdltnisse und der fehlenden plastischen Durcharbeitung noch keine

iiberzeugende Rdumlichkeit verwirklicht.

Die in maximilianischer Zeit arbeitenden Kiinstler konnten demnach auf eine bereits etablierte
Bildtradition zum Thema Jagd zuriickgreifen. Wieder ist eines der angestrebten Hauptziele die
bestmogliche Lesbarkeit der Szene. Erreicht wird diese zumeist durch eine bildparallele
Anordnung der Hauptakteure. Die in mehrere Lagen gestaffelte Landschaft iibernimmt bei
solchen Bildkonzepten auch die Funktion, Raumtiefe zu schaffen. Oft ist eine Architektur mit
abgebildet, von welcher aus sich die Jagdgesellschaft auf den Weg macht. Die berittenen
Personen werden oft von Jagdhunden und zu FuB3 mitgehenden Figuren begleitet. Je nach
Jagdart ist das Geldnde flach, waldig oder alpin. Wie die folgenden Bildbeispiele zeigen,
beginnt sich in maximilianischer Zeit das streng bildparallele Schema etwas aufzulockern und

die im Landschaftsraum agierenden Personen werden mehr in den Bildraum hineingezogen.

Im WeiBlkunig finden sich Illustrationen aller Jagdarten, die auch an der Ostwand in Friedberg

291 Rasmo 1975, S. 31.
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dargestellt sind. Sie zeigen den jungen Maximilian bei der Hirsch- und Gemsenjagd sowie der
Falkenbeize. (Abb. 141 — 143). Die erste Szene zeigt eine sich von links auf die Bildmitte hin
zubewegende Gruppe von Miénnern mit ihren Jagdhunden, welche soeben von der Leine
gelassen werden und einem flichenden Hirsch nachsetzen. Eine der Personen zu Ful3 bldst das
Jagdhorn. Der die Gruppe umfangende und weit in die Tiefe reichende Naturraum weist

differenzierte Detailformen auf.

Ein anderes Abenteuer Maximilians beschreibt eine Gemsenjagd in felsigem Geldnde, bei der
gerade ein in einer steilen Wand stehendes Tier mit einem langen SpieB aus der Wand

gestochen wird. Eine Schar von Dienern und Zuschauern bevdlkert den Bildvordergrund.

Die Darstellung der Falkenbeize, welche ebenfalls dem Weillkunig entstammt, bemiiht sich
wie auch die beiden vorhergehenden Beispiele, moglichst viel Handlung in eine kleine
Bildflache zu integrieren. Maximilian nimmt mit seinem Falken auf dem Arm die zentrale
Bildposition innerhalb der den Vordergrund beherrschenden Reitergruppe ein. Mehrere Vogel
in wildem Flug bevolkern den Himmel und auch der Hintergrund ist mit einer Vogeljagdszene
vor einer weiten Wasserfliche und mit einem den hinteren Bildraum abschlieBenden

Bergmassiv belebt.

Neben dem Geheimen Jagdbuch stellt auch das Tiroler Jagdbuch eine von Maximilian in
Auftrag gegeben Arbeiten dar, welche sich ausschlieBlich diesem Thema widmen. Es enthélt
zweil Miniaturen, auf welche ich im Rahmen des néchsten Kapitels noch einmal

zurickkommen werde.

Eine auBerhalb des direkten Wirkkreises Maximilians entstandene zeitgendssische Arbeit ist
der Babenberger Stammbaum (Abb. 144). Der mehr als 3 x 4 m messende Mittelteil des in der
Zeit um 1490 entstandenen Tryptichons enthdlt 27 Medaillons mit der Darstellung aller
ménnlichen Babenberger in Szenen ihres Lebens. Diese spielen sich stets vor einem weiten
Landschaftshintergrund ab. Das gewéhlte kleinteilige und detailverliebte Rundbild zeigt drei
Reiter mit thren Hunden auf der Jagd nach Hirsch und Hase. Die Abbildung wirkt belebter als
die drei vorangehenden Beispiele aus dem Weillkunig, wobei das Erzeugen von Raumtiefe

hier jedoch ungeschickter als bei den Druckgraphiken wirkt.

Um auch ein Beispiel aus dem Bereich der Wandmalerei zu nennen, fiihre ich eine zwischen
Ranken vor weilem Grund eingefiigte Szene einer Falkenjagd im Turmzimmer von Schloss
Freundsberg bei Schwaz an (Abb. 145). Diese zeigt zwei berittene Damen mit jeweils einem

Falken am Arm, welche sich auf eine mit Schilf begrenzte Wasserfliche zubewegen. In dieser
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tummeln sich zahlreiche Fische und Vogel. Die Figuren sind klar konturiert und heben sich in

threr Ausfiihrung kaum von dem sie umgebenden Rankenwerk ab.

Nach den bisherigen Ausfiihrungen zum Thema Jagd mdchte ich noch einmal auf die
Darstellung an der Ostwand des Rittersaales zuriickkommen. Durch den Vergleich der
Friedberger Wandmalereien mit den Charakteristika der um 1500 bereits etablierten
Bildtradition wird klar, dass die einzelnen Jagdszenen dieser folgen. Als neues Element zu
bewerten ist allerdings die Ausbreitung der einzelnen Szenen auf die grofle zur Verfiigung
stehende Wandflache. Der Kiinstler 16ste die fiir ihn neue Problematik, indem er mehrere
kleinteilige Szenen nebeneinander stellte oder ineinander iibergehen lieB und daraus ein
grofles Bild formte. Etwas ndher auf die einzelnen Abbildungen eingehend beginne ich mit
der Darstellung der Beizjagd: Diese erstreckt sich inhaltlich vom linken bis zum oberen
rechten Bildrand. Gezeigt wird hier die edelste aller Beizarten, und zwar diejenige mit einem
Falken. Als neues Element kann die groBe Distanz zwischen der Reitergruppe und dem
Geschehen am Himmel bewertet werden, welche der Kiinstler durch andere Szenen
iiberbriickte. Auch die kleinfigurige Gemsjagd folgt besonders durch ihre in Untersicht
wiedergegebene Einbettung in ein sehr felsiges Geldnde und der Betonung vertikaler Linien
der besprochenen Bildtradition. Sie entspricht in der Verwendung der Waffen ganz dem Sinn
Maximilians, welcher nur den bis zu sechs Meter langen Gamsspiel zum Ausstechen des
Tieres aus der Wand verwendete. Nur wenn das Tier wirklich nicht auf anderem Weg zu
erreichen war, verwendete er die neumodische Armbrust. Die in mehrere Szenen gegliederte
Hirschjagd erstreckt sich flichenméBig iiber groBBe Teile der Wandmalerei und schafft in der
rechten Bildhilfte eine Verbindung von Mittel- und Hintergrund. Es wird sowohl das Hetzen,
das Schielen sowie das Erlegen des Hirsches gezeigt. Auch hier sind die meisten Szenen
bildparallel angelegt, wobei schon stellenweise der Versuch unternommen wurde, Raumtiefe
zu erzeugen, was besonders gut bei den zwischen zwei Felsen in den Bildraum fliichtenden

Hirschen gelang.

Die Betrachtung der wenigen an der Westwand erhaltenen Fragmente legt die Vermutung
nahe, dass hier die Fischerei, zumindest ein anderes Thema begleitend, dargestellt war. Diese
zahlte ebenso wie das Turnier und die Jagd zu beliebten Aktivititen der hofischen

Gesellschaft. Die Fischerei war ofters Teil von Bildprogrammen, welche die Beschaftigungen
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der hofischen Gesellschaft dokumentierten. Solche finden sich beispielsweise in Runkelstein
und im Papstpalast in Avignon. Sie enthalten wie die Friedberger Wandmalereien unter

anderem Darstellungen des Turniers, der verschiedenen Jagdformen und auch des Fischfangs.

Bereits ab dem 12. Jahrhundert begann die Fischerei wie auch die Jagd zum Vorrecht der
Landesfiirsten, einer zahlenméBigen Minderheit, zu werden.””® Erstere unterlag im Lauf der
Jahrhunderte aber nicht dermaflen strengen Regeln wie die Jagd. Die hofische Gesellschaft
schitzte das Angeln als angemessene Freizeitbeschéftigung, wobei die Jagd stets als

bedeutend prestigetrichtiger angesehen wurde.”*

Auf der Suche nach frithen Bildbeispielen wird man wieder in Runkelstein fiindig. An der
Ostwand des Turniersaales befindet sich ein Fragment zum Thema Fischerei (Abb. 146).
Mehrere am Rand eines Teiches oder Beckens stehende Edelleute angeln mit verschiedenen
Gerédten nach den vielen sich im Wasser tummelnden Fischen. Die Szene ist mit einer
einfarbig dunkelroten Fliche, in welche florale Muster, Baume und Vdgel eingefiigt sind,
hinterfangen. Christoph Gasser erwidhnt, dass mittelalterliche Szenen des Fischfangs, an
denen der hofischen Welt zugehorige Frauen und Ménner beteiligt sind, vor allem als

Liebesallegorien zu verstehen sind.*”

Ein anderes Beispiel stammt aus dem ebenfalls bereits erwdhnten chambre du cerf im
Papstpalast in Avignon aus dem Jahr 1343 (Abb. 147). Die markant eingerahmte rechteckige
Wasserflache, welche von einer reichen Vegetation umgeben ist, enthdlt verschiedene
StiBwasserfische. Vier Figuren in bunten Kleidern umstehen das Becken und versuchen
mithilfe je eines anderen Hilfsmittels, diese aus dem Wasser zu holen.”® Der Betrachter

beobachtet die Szene von einem erhdhten Standpunkt aus.

Zum Thema Fischerei in der bildenden Kunst zur Zeit Maximilians mdchte ich vor allem das
von diesem in Auftag gegebene Tiroler Fischereibuch anfiihren. Darin sind, begleitet von
sechs Kolderer zugeschriebenen Miniaturen, Tirols Fischereigewissser aufgelistet. Im
gezeigten Beispiel wie auch in allen anderen Abbildungen sind die sich darin abspielenden
Szenen stets von einem erhohten Betrachterstandpunkt aus wiedergegeben (Abb. 148).

Zumeist begleiten zusitzliche Szenen wie Gemsen- oder Hirschjagden das Hauptthema der
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Fischerei. Der Farbauftrag ist recht flachig und trotz ihrer Kleinteiligkeit wirkt die Malerei

stellenweise etwas grob.

Auch im WeiBlkunig wird die Fischerei im Rahmen der zahlreichen von Maximilian in
Jugendjahren erlernten Sportarten erwédhnt (Abb. 149). Der Kaiser und einer seiner Begleiter
halten ihre Angelruten ins Wasser, wihrend einige Maénner im Bildvordergrund mit
verschiedenen anderwertigen Arbeiten beschéftigt sind. Einer von ihnen steckt gerade einen
Fisch in ein Holzfdsschen. Diesen sogenannten ,,Panzen hatte Maximilian selbst erfunden
und dank diesem konnte man die Fische lebend zum Ambraser See bei Innsbruck
transportieren, wo man sie bei Bedarf schnell zur Hand hatte.”®” Im Hintergrund schwimmen
bemannte Boote auf dem Wasser, den linken Bildrand begrenzt ein massiver Felsen mit einer

sich an ihn anschmiegenden Architektur.

Es ist interessant anzumerken, dass die Jagddarstellungen zahlenméBig gesehen solchen, die
sich mit der Fischerei beschiftigen, weit liberlegen sind.®® Daraus kann man auf die etwas
verminderte Bedeutung der Fischerei im Gegensatz zu der in hofischen Kreisen iiberaus
beliebten Jagd schlieBen. Die Abbildung der Fischerei konnte sowohl stark symbolisch besetzt
sein als auch rein erzdhlenden Charakter haben. Aufgrund der unterschiedlichen
Darstellungsweisen und der wenig aussagekriftigen Ubereinstimmungen ldsst sich fiir das

Bildthema Fischerei im Rahmen dieser Arbeit keine eindeutige Bildtradition ausmachen.

Um abschlieBend noch einmal auf das Thema der Fischerei in Friedberg zuriickzukommen,
kann man auch hier aufgrund des nicht eindeutigen Bildmaterials keine konkreten Aussagen
mehr treffen. Trapp schreibt, dass ein an einer Stange ausgehédngtes Netz neben dem im linken
Bildfragment der Westwand abgebildeten Schiff die Vermutung nahelegt, dass diese Wand die
Fischerei zum Thema hatte.*” Obwohl sich diese Annahme nicht bestitigen ldsst, gibt es
dennoch andere Anhaltspunkte, welche eine derartige Interpretation plausibel erscheinen
lassen. Es haben sich wie bereits erwdhnt Bildprogramme erhalten, welche in der Darstellung
von Szenen aus dem hofischen Leben neben den verschiedenen Jagdarten und dem Turnier
auch die Fischerei zeigen. Es ist daher denkbar, dass man in Friedberg dasselbe Konzept

verfolgte.

297 Egg/ Pfaundler 1992, S. 68.
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7 Konkrete Vorbilder und Einordnung in den Zeitstil

In diesem Kapitel widme ich mich zuerst der Frage nach konkreten Vorbildern fiir die
Wandmalereien im Rittersaal, um diese im Folgenden stilistisch in ihre Zeit einzuordnen. Im
Rahmen der ersten Problemstellung werde ich mich mit in der Literatur bereits genannten,
moglichen Vorbildern auseinandersetzen und auch einige neue Vorschldge einbringen. Da der
Friedberger Freskenzyklus im Tiroler Raum eine Vorreiterrolle in Hinblick auf die Erhebung
der Landschaft zu einem selbststindigen Bildsujet einnahm, muss betont werden, dass aus
diesem Grund das Hauptaugenmerk nicht nur auf traditionsgebundene Elemente gelegt
werden darf, sondern besonders auch die moglicherweise in noch keinem anderen
zeitgendssischen Bildwerk auffindbaren zukunftsweisenden Aspekte mitbedacht werden

miissen.

Beginnen werde ich mit den haufig als direktes Vorbild fiir die Jagdszenen an der Ostseite des
Rittersaales genannten Miniaturen aus dem Tiroler Jagd- und Fischereibuch, welche allgemein
Jorg Kolderer, dem Hofmaler und Hofbaumeister Kaiser Maximilians, zugeschrieben werden.
Trapp bezeichnet die beiden Werke als die wichtigsten Vergleichsquellen, da der Friedberger
Meister aus ithnen mehrere wortliche Zitate tibernahm. Er fiihrt aus, dass der im Wasser
schwimmende Hirsch an der Ostwand des Rittersaales dreimal im Fischereibuch und auf einer
der beiden Miniaturen des Jagdbuches vorkommt (Abb. 150 und 151). Auch der mit einer
Armbrust auf den im Wasser schwimmenden Hirsch zielende Jager und dessen Pferd stellt
eine genaue Ubernahme der Vorlage dar. Sogar die Schrittstellung des Pferdes stimmt in
beiden Malereien iiberein. Ebenso den mit einer geschulterten Armbrust auf einem braunen
Pferd reitenden Jéger hat der Friedberger Meister sehr genau tibernommen (Abb. 152). Nur
die Farbe des Reittieres wurde geéndert. Der Autor flihrt weiter aus, dass der Zierbeschlag am
Zaum eines Pferdes an der Ostwand derselbe sei wie derjenige des am linken unteren
Bildrand positionierten Pferdes in der Jagdbildminiatur.’® Er betont, die Friedberger
Jagdszenen haben sich im Vergleich zu ihren Vorbildern bereits weiterentwickelt und
Architekturen, Tiere und Menschen fiigten sich nun beziiglich der Proportionen viel
realistischer in den Landschaftsraum ein.’*! Er schreibt weiter, dass einer der markantesten

Unterschiede zwischen den Jagd- und Fischereibuchminiaturen in dem deutlich erkennbaren
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niederldndischen Einfluss auf die Friedberger Landschaftsgestaltung bestehe.** Scheichl fiihrt
aus, Kolderer wollte moglichst viel Handlung in die einzelnen Blitter integrieren, habe dabei
im Vergleich zur Landschaftsgestaltung wenig Augenmerk auf eine perspektivische
Ausarbeitung von Figuren und Tieren gelegt. In den Friedberger Malereien erkennt man
bereits viel deutlicher den Versuch eines plastischen Gliederns des Naturraumes. Die Figuren
sind dhnlich den Miniaturen kaum plastisch durchgestaltet. Als fiir Kdlderer charakteristisch
bezeichnet sie weiters die steilen, zerkliifteten und spitzzackigen Felsformationen. In
Friedberg finden sich zwar ebenso stark geneigte Gebirgsziige, deren oberer Abschluss
unterscheidet sich jedoch in seinen weich abgerundeten Formen mafigeblich von denjenigen
des Fischerei- und Jagdbuches. In beiden Arbeiten kontrastiert die in gebrochenen Tonen
wiedergegebene Landschaft mit den in kréftigen und bunten Farben gekleideten Figuren.
Deren Korperbau ist in den Miniaturen recht gedrungen und sie tragen meist iibergrof3e
Kopfbedeckungen. Dasselbe Schema begegnet uns teilweise auch in Friedberg, beispielsweise
bei der Musikantengruppe an der Nordwand; andererseits kommen auch normal
proportionierte Figuren, wie bei der an der Ostwand zur Falkenbeize ausziehenden Gruppe,
vor.’”® Nach dem Vergleich mit den Miniaturen komme ich zu dem Schluss, dass der
Friedberger Meister diese selbst oder Nachzeichnungen davon mit groBBer Wahrscheinlichkeit
als Vorlage benutzte und sowohl einige wortliche Zitate iibernahm als auch generellere

Elemente in seine Arbeit mit einflief3en lief3.

Auffallend finde ich auch die Ahnlichkeit des in der Friedberger Malerei von hinten
dargestellten Hirsches, welcher zusammen mit weiteren Artgenossen zwischen zwei hoch
aufragenden Felsen seinen Verfolgern zu entkommen versucht, mit einer Miniatur des Gaston
Phébus aus dem bereits weiter oben erwéhnten Livre de la chasse (Abb. 153 und 154). Beide
sind in derselben Schrittstellung wiedergegeben, nur die Kopfhaltung ist etwas
unterschiedlich. Die Vorderliufe werden sogar an derselben Stelle von einer sie

uberschneidenden Linie verdeckt.

Auch in einer ganzseitigen Miniatur, welche der Bestdtigung des Privilegium maius des
Hauses Osterreich beigegeben ist, erkennt man laut Trapp eine groBe Verwandtschaft mit den
Jagddarstellungen an der Ostwand (Abb. 155 und 156). Das 1512 entstandene Blatt, welches
die [llustrationen des Jagd- und Fischereibuches zum Vorbild hatte, zeigt links eine

Falkenbeize auf Enten, im Vordergrund eine Hirschjagd und rechts den Vorgang des
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Gamsausstechens in felsigem Terrain.** Der Autor schreibt, dass die Miniatur und die
Friedberger Malereien trotz der unterschiedlichen rdumlichen Ausdehnung dieselben
Einzelheiten zeigen sowie als seitliche Begrenzung in beiden Arbeiten Felsen gewahlt

395 Da die Felsen weder dieselben Formen aufweisen und ich deren Existenz als

wurden.
bildbegrenzende Elemente weniger auf den Riickgriff auf eine Bildvorlage als auf deren
kompositorische Aufgabe zuriickfiihre, mochte ich die beschriebene Vorbildfunktion der
Miniatur zumindest in diesem Aspekt, relativieren. Auch die in der Miniatur gezeigten
Jagdszenen entsprechen bei niherer Betrachtung nur bedingt oder nur in ihren Grundziigen
denjenigen in Friedberg. So ist der Hirsch in der Miniatur noch stehend, ohne Pfeil und
blutender Wunden und bedeutend weniger grazil abgebildet. Bei der Gemsenjagd ist die
Position der beiden auf einem Felsvorsprung in halber Hohe stehenden Tiere sowie der
Aufbau des Felsens aus zahlreichen knolligen Ausbuchtungen vergleichbar, nicht aber
konkrete Einzelformen. Hingegen ist der im Sturzflug gezeigte Friedberger Falke,
seitenverkehrt dargestellt, der Miniatur ebenso wie die windhundartigen Jagdhunde in der
charakteristischen Laufhaltung mit den gleichzeitig gefiihrten Vorder- und Hinterbeinen und
den langen, gerundeten Ruten sehr dhnlich. Auffallend ist auch, dass sich der in der Miniatur
zart hellblaue Himmel zum oberen Bildrand hin in ein Dunkelblau zu verdichten beginnt.
Auch eine Ubernahme des Schemas der an manchen Stellen in Gruppen zusammenstehenden
Bidume und Strducher scheint plausibel. Ich gelange daher zu dem Schluss, dass der
Friedberger Meister diese Arbeit mit groBer Wahrscheinlichkeit kannte. War das der Fall,
bediente er sich ihrer aber vor allem in Hinblick auf die Ubernahme genereller Elemente und

weniger in Hinblick auf exakte Zitate.

Als eine Vergleichsquelle fiir die Burgendarstellungen an der Ost- und Nordwand des
Rittersaales nennt Trapp eine in der Biblioteca Ambrosiana in Mailand aufbewahrte
Federzeichnung (Abb. 157 und 158). Das 1509 datierte und dem Koélderer-Kreis zugewiesene
Blatt zeigt eine felsige Landschaft mit Burg.’* In einem Katalog werden die sich schirmartig
wolbende Laubkronen der Biume, welche sich neben spitz auslaufenden Baumkronen auch in
Friedberg finden, beschrieben.’”” Auch der steile Felsen, der trotz der scharf umrissenen

Konturen in seiner flichigen Malweise auch weich und formbar wirkt und an dessen unterer
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Begrenzung flieBend in die umliegenden Wiesenflichen iibergeht, zeigt Ahnlichkeiten mit
demjenigen im Friedberger Rittersaal. Die Burgendarstellung an der linken Wandhilfte der
Nordwand, welche Trapp in Bezugnahme auf den Vergleich gemeint haben muss, weist
meiner Meinung nach im Gegensatz zur Gestaltung der Felsformation keine groflen
Ahnlichkeiten mit der Zeichnung auf. Beide Anlagen besetzen den hochsten Punkt des
Felsens sowie eine etwas darunter befindlichen Ebene. Wihrend die meisten Gebdude der
Zeichnung in einem ruinenhaften Zustand sind, macht die Friedberger Burg einen intakten
Eindruck. Auch die vom Kiinstler gewihlte Perspektive unterscheidet sich in beiden Arbeiten,
da der Betrachter in der Zeichnung die Szene in Untersicht sieht und in Friedberg einer

Mischung aus Auf- und Untersicht gegeniibersteht.

Als nahe verwandt bezeichnet Trapp weiters eine in der Universititsbibliothek Erlangen
verwahrte Rotelzeichnung, welche eine Gebirgslandschaft mit Gemsenjagd zeigt (Abb. 159).
Er beschreibt die groBe Ahnlichkeit der Felsenformationen in der Mitte des Blattes mit
denjenigen in Friedberg. Auf beiden spielt sich eine kleinfigurige Gemsenjagd ab. Auch
andere Elemente wie die Anordnung der Wappen auf der Hausfassade, der sitzende Hund
sowie weitere am Koppel gefiihrten Hunde weisen ihm zufolge Ahnlichkeiten mit dem
Friedberger Zyklus auf.’*”® Parallelen bestehen eindeutig in der Machart der aufgetiirmten und
recht plastisch ausgearbeiteten Felsen, den abgerundeten Kronen der zahlreichen Laubbdume
sowie deren langen und grazilen Stimmen. Auch der Versuch, méglichst viel Handlung in die

gegebene Bildflache zu integrieren, findet sich in beiden Arbeiten.

Auf einer ebenfalls in der Universitdtsbibliothek Erlangen aufbewahrten Federzeichnung ist
eine Reiherjagd dargestellt, welche ebenfalls Ahnlichkeiten mit Elementen des Friedberger
Zyklusses aufweist (Abb. 160). Die um 1500 entstandene Arbeit zeigt im Vordergrund eine
Gruppe von Reitern mit einem Jagdhund sowie zwei Personen zu Fu3. Am Himmel sind zwei
Falken im Begriff, einen Reiher zu tiberwiéltigen. In die flache, von einem Fluss durchzogene
Landschaft sind in Gruppen stehende Bdume eingefiigt. Den linken Bildrand begrenzt eine in
klaren Konturen wiedergegebene Burganlage. Mit den Friedberger Malereien der Ostwand
teilt das Blatt den einzeln stehenden, hochwachsenden Strauch, die oben abgerundeten und
kurzstimmigen Biumchen, die Weite der Landschaft sowie die Ahnlichkeit der Pferde,

besonders in der Schrittstellung und dem Geschirr.

Die fragmenthafte Darstellung einer Turnierszene aus der Burg Trautson bei Matrei diente
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zwar kaum als direkte Vorlage fiir die beiden Friedberger Turnierszenen, zeigt aber, dass das
Abbilden von Initialen auf der Turnierdecke des Pferdes, wie es auch in der linken
Turnierszene an der Nordwand des Rittersaales der Fall ist, {iblich war (Abb. 161). Auch
Schriftbiander auf der Pferdedecke, wie in der rechten Friedberger Turnierdarstellung, sind in
zeitgenOssischen Wandmalereien zu finden (Abb. 162). Caramelle schreibt zudem von einer
sehr starken Ahnlichkeit des Turnierfreskos in Hall mit der Turnierszene in Friedberg.’”
Parallelen bestehen in derselben Schrittstellung des Pferdes, der den ganzen Korper
bedeckenden Renndecke mit dem zuriickgeworfenen Stoff im Bereich der Brust sowie der
Position des sehr reduziert wiedergegebenen Reiters mit der waagrecht gehaltenen Lanze. Die
beiden ausfithrenden Maler bemiihten sich um eine klare Formensprache und einen flachigen

Farbauftrag.

Der Vergleich mit Abbildungen aus dem um 1480 entstandenen mittelalterlichen Hausbuch,
welches von einem unbekannten Meister stammt, erweist sich beziiglich dem Auffinden von
Ubereinstimmungen einzelner Bildelemente als lohnend. So #hneln die Zelte eines im
Hausbuch dargestellten Feldlagers mit ihren spitzen Dachern, welche eine Kugel tragen und
mit Fahnen bekront sind, denjenigen im Friedberger Rittersaal (Abb. 163 und 164). Auch der
an der Siidwand dargestellte Wagen mit den groBen hellen Rddern und dem aus einzelnen
Holzbrettern zusammengesetzten Baukorper findet sich in mehrfacher Ausfithrung in einer
Hausbuchminiatur wieder. Auffallend ist weiters die Ahnlichkeit der Landschaftsgestaltung
einer der Zeichnungen, welche einen Bergwerksbetrieb veranschaulicht, mit der
Felsformation an der Ostwand des Rittersaales, auf der sich die Gemsenjagd abspielt (Abb.
165 und 166). In ersterer steht ein zentral positionierter, hoch aufragender und an der Spitze
etwas nach rechts verschobener Felsen, bekront mit mehreren luftig wirkenden Biumen. In
dessen unterem Drittel ist diesem ein rund geschwungener Hiigel vorgelagert, welcher sich
von der restlichen Felsenfliche abhebt. Ein &hnlich konturierter und farblich abgesetzter
Hiigel auf halber Hohe des Felsens sowie die leichte Neigung nach rechts findet sich ebenfalls
in Friedberg. Auch die vom Felsen ausgehende Uberleitung in die weite und hiigelige

Hintergrundlandschaft, welche mit Architekturen versehen ist, ist vergleichbar.

Auch Abbildungen aus dem Weikunig und dem Theuerdank, in welchen der Naturraum und
die sich darin abspielenden Ereignisse im Vordergrund stehen, sind in ithrem grundsétzlichen
Aufbau des Landschaftsraumes mit demjenigen Friedbergs vergleichbar (sieche Abb. 142 und
143). Die beiden Szenen der Gemsenjagd aus dem Weilkunig und der Friedberger Ostwand
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zeigen dhnlich blockhaft geformte Felsen, welche teilweise knollige Ausbuchtungen
aufweisen, sowie Gemsen mit iiberldngten und stark geschwungenen Hélsen. Auch der Druck
mit der Falkenjagd zeigt in der Landschaftsgestaltung generelle Ahnlichkeiten mit derjenigen
Friedbergs. Trotz der kleinen Bildfliche vermag der Druck viel Raum zu integrieren und
besonders die den Bildhintergrund abgrenzende, nicht plastisch durchgearbeitete Bergkette
dhnelt derjenigen an der Friedberger Ostwand. Die genannten Parallelen machen klar, dass der

Friedberger Meister zweifelsfrei im Umkreis der Maler um Maximilian 1. zu suchen ist.

Auch das zukunftsweisende Tafelbild Rueland Frithaufs, welches die Erlegung eines Ebers
zeigt, konnte als Vorlage fiir den Friedberger Meister gedient haben (Abb. 167 und 168). Die
zahlreichen hintereinander gestaffelten, weich abgerundeten Hiigelkuppen mit Spuren ihrer
Kultivierung und den darin eingestellten einzelnen Biischen oder Strduchern sind in beiden
Arbeiten miteinander vergleichbar. Auch die Konturierung einzelner Hiigel durch eine
durchgehende Reihe von weich abgerundetem, dunkelfarbigem Buschwerk findet sich in der
linken Bildhélfte der Friedberger Ostwand. Ebenfalls die im Tafelbild dominant im Bildfeld
positionierten Bdume mit ihren kurzen Stimmen, den grazilen Verdstelungen und kleinteilig
gearbeiteten Blittern sowie den abgerundeten Kronen scheinen denjenigen in Friedberg
verwandt zu sein. Als ein Wegbereiter der Donauschule konnte Frithauf dem Friedberger
Meister wichtige Anregungen fiir die neuartige Umsetzung des Landschaftsraumes geliefert
haben. Eine eventuelle Mdglichkeit, wie das Wissen tliber das 1505 entstandene Tafelbild zum
Friedberger Meister gelangt sein konnte, besteht in der Teilnahme Kaiser Maximilians samt
Gefolge an der Feier der Translatio des silbernen Schreins mit den Gebeinen des heiligen
Leopold im Jahr 1506.*"° Das besprochene Bild Friithaufs war eine von vier Tafeln, welche die

Leopold-Legende in Bildform darstellten.

Ebenfalls im Stift Klosterneuburg befindet sich der bereits erwdhnte Babenberger
Stammbaum, welcher in Rundbildern iiber Ereignisse aus dem Leben der einzelnen
Familienmitglieder berichtet (siche Abb. 144). Die Szenen spielen sich in einer detailliert
ausgefiihrten Landschaften oder vor Stadtveduten ab. Der Autor vermutet, dass Frithauf diese
Arbeit kannte und sich von ihr Anregungen fiir die Leopoldsaltartafeln holte.’" Es besteht die
Moglichkeit, dass auch der Friedberger Meister dieses Werk zu Gesicht bekam.

Als eine der wichtigsten Voraussetzungen fiir die sich um die Jahrhundertwende etablierende
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Kunst der Donauschule nennt Winzinger Arbeiten Michael Pachers, welche fiir die Suche
nach allgemeinen Vorlagen fiir den Friedberger Meister interessant sind.*'* Dieser muss Werke
des als Maler und Bildschnitzer arbeitenden Tiroler Kiinstlers mit groBer Wahrscheinlichkeit
gekannt haben. Rosenauer bezeichnet Pacher neben Martin Schongauer und Nicolaus
Gerhaert van Leyden als einen der drei wichtigsten Reprédsentanten der deutschen Kunst der
Generation vor Diirer. Seine besondere Fiahigkeit bestand in der psychologischen
Durchdringung der darzustellenden Charaktere sowie vor allem im Schaffen einer engen
Verwobenheit von Korper und Raum.*"* Denn obwohl Pachers kiinstlerisches Schaffen noch
ganz dem mittelalterlichen Geist entsprach, tauchen in seinen Arbeiten schon einige
zukunftsweisende Elemente auf, wobei als besonders wichtig dessen neue Raumauffassung zu
nennen ist. Seine Malerei, welche im Gegensatz zu dessen stirker vom Norden gepriagten
Skulptur mehr unter italienischem Einfluss stand, orientierte sich vor allem an den
Errungenschaften der italienischen Renaissance. Als Vermittler der perspektivischen
Konstruktion dienten ihm sehr wahrscheinlich Arbeiten Andrea Mantegnas.’'* In Bezug auf
die fiir uns interessante Landschaftsgestaltung lassen sich in manchen seiner Tafeln, welche
meist Teil groBerer Programme sind, und solchen aus seinem Umfeld, einige nicht gédnzlich
mit Architekturen verbaute Hintergriinde ausfindig machen. Das erste Beispiel stammt von
der Hand des Meisters selbst und zeigt eine zum Altar von St. Wolfgang gehdrige Tafel,
welche den Kapellenbau des Heiligen veranschaulicht (Abb. 169). Die den Vordergrund
einnehmende Figur, welche auf einer vom restlichen Raum abgetrennten Erdscholle zu stehen
scheint, wird von einer weiten und belebten Landschaft hinterfangen. Ein breiter Fluss, auf
welchem Boote treiben und Enten schwimmen, leitet den Blick des Betrachters in den
Bildraum hinein. Im Hintergrund tiirmen sich spitzzackig auslaufende und mit reicher
Vegetation bewachsene Felsen auf. Obwohl der Friedberger Zyklus gewiss keine Arbeit im
pacherischen Sinn ist, konnte dessen Schopfer kaum diese dominante zeitgendssische
Personlichkeit ignorieren. Der Vergleich soll den Leser darauf aufmerksam machen, dass sich
gegen die Wende zum 16. Jahrhundert hin an vielen Fronten der Prozess in Richtung einer
verdnderten Bildauffassung vollzog und Pacher einer der Wegbereiter war. Das zweite in
diesem Zusammenhang zu besprechende Bildbeispiel zeigt einen Ausschnitt aus einer nur

mehr fragmenthaft erhaltenen, urspriinglich groBformatigen Wandmalerei Friedrich Pachers,
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welche eine Kreuztragung zum Thema hat (Abb.170). In dieser nimmt die Landschaft den
oberen Teil der Darstellung ein. Sie zeigt eine mit lockerem und luftig wirkendem Pinselstrich
ausgefiihrte Flusslandschaft, in welche eine Stadtarchitektur eingebettet ist.*'> Der von Hiigeln
durchzogene Naturraum ist unter anderem mit Vogeln, verschiedenen Strducherarten, Zaunen
und Jagdszenen belebt. Der Kiinstler hatte, Kofler-Engl zufolge, aber keine moglichst
naturgetreue Wiedergabe eines Naturraumes im Sinn, sondern wollte eine Weltlandschaft
darstellen. Als kennzeichnende Elemente einer solchen nennt die Autorin die bizarren
Felsformationen, die Wilder, Hiigel und Auen mit Jagdszenen und einem Galgen sowie Stadt-
und Burgenarchitekturen. Die Autorin riickt diese Landschaft aufgrund ihres fortschrittlichen
Charakters in die Ndhe der Donauschule, der venezianischen Malerei um 1500 und der

Landschaftsdarstellungen Jorg Kolderers.*'

Aus dem Vergleich der beiden pacherischen
Arbeiten mit den Wandmalereien im Friedberger Rittersaal ergibt sich flir mich der Schluss,
dass trotz der grolen Unterschiede in Hinblick auf die Landschaftsgestaltung sehr wohl eine
Orientierung des Friedberger Meisters auch an den thematisch und stilistisch sehr

unterschiedlichen Arbeiten Pachers und dessen Umkreis moglich ist.

Auch Werke des Habsburgermeisters sowie Marx Reichlichs, welche bereits den Naturaspekt
betonen, seien in diesem Zusammenhang kurz genannt. Beide brachten im Gegensatz zu
Michael Pacher, der vor allem aus italienischen Vorbildern schopfte, vermehrt niederldndische
Elemente in die Tiroler Kunst ein. Ersterer legte im Gegensatz zu einer vorwiegend
plastischen Konzeption bei Pacher mehr Wert auf malerische und atmosphérische Werte.*'” Im
kiinstlerischen Werk des Zweiteren sind zweil Einflussbereiche nachweisbar, in der
Komposition vor allem der italienische und in der Detailbehandlung iiberwiegend der
niederldndische.’"® Auch die oft in dessen Bildern anzutreffende naturgetreue Gestaltung der
einzelnen Pflanzen sowie des weiten Landschaftshintergrundes weisen auf einen Riickgriff
auf die Niederlande hin.*’* Auch diese beiden Kiinstler stellen im Tiroler Raum wichtige

Verbindungselemente zwischen der endenden Gotik und der beginnenden Renaissance dar.

Auch der Vergleich mit Drucken des Miinchner Monogrammisten MZ, hinter welchem sich

wahrscheinlich die Kiinstlerpersonlichkeit Matthdus Zasinger verbarg, ist lohnenswert. In den
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Arbeiten des Meisters findet man haufig Landschaftshintergriinde, welche ein sehr vielfaltiges
Spektrum zeigen. Sie enthalten oft hiigeliges Terrain, in welches sich hédufig Architekturen
eingliedern, offene Wiesenabschnitte sowie Wasserflichen im Mittel- oder Hintergrund. Zwei
Beispiele mochte ich aufgrund ihrer Parallelen zu den Friedberger Wandmalereien fiir einen
Vergleich heranziehen. Den Vordergrund der ersten, um 1500 entstandenen Abbildung fiillt
ein nach rechts galoppierendes Pferd, auf dem eine ménnliche und eine weibliche Person,
zweitere im Damensitz, reiten (Abb. 171). Vergleichbar ist auch der einzelne, auf einem
niedrigen Hiigel stehende Baum mit einem langen Stamm und fein ausgefiihrtem Blattwerk.
Der Hintergrund des Druckes ist mit einer vielseitigen Landschaft, in welche sich eine Burg-
oder Stadtanlage sowie ein See samt Booten einfiigen, belebt. Der am rechten Bildrand in
Zickzacklinien dargestellte und auch an der Friedberger Ostwand vorkommende Weg stellt
eine Verbindung zwischen Mittel- und Hintergrund her. Die zweite, in denselben Zeitraum zu
datierende Arbeit zeigt ein Turnier, welches auf einem grofen Stadtplatz ausgetragen wird
(Abb. 172 und 173). Im Hinblick auf den Vergleich finde ich die den Bildhintergrund
einnehmende Hauseransicht noch interessanter als das Turniergeschehen. Diese weist mit
ihren stark betonten und streng gezogenen Begrenzungslinien groe Ahnlichkeit mit der am
Wasser gebauten Stadt an der Westwand des Rittersaales auf. In beiden Arbeiten begegnet uns
der dhnlich realisierte Versuch, eine perspektivische Stadtansicht mit steilen Fluchtlinien zu
konstruieren. Insgesamt finde ich den Vergleich des Friedberger Zyklusses mit Arbeiten des
Meisters MZ weniger in Bezug auf konkrete Merkmale interessant, als hinsichtlich eines

dhnlichen allgemeinen Gestaltungskonzeptes.

Im Folgenden mdchte ich mich kurz mit allgemeinen Vorlagen fiir die nur mehr fragmenthaft
erhaltene Wasserlandschaft an der Westwand des Rittersaales befassen. Seit der Renaissance
findet man hiufig Arbeiten, in welchen Wasser eine dominante Rolle spielt. Michael Brunner
setzt den Beginn der Geschichte des Seestiicks sowie der wasserreichen Stimmungslandschaft
in die Zeit um 1500. Letztere charakterisiert er durch deren Streben nach einem
gefiihlsbetonten Ausdruck anstatt einer moglichst naturgetreuen Wiedergabe.** Bereits zuvor
kommt Wasser in der Malerei vor, jedoch nur vereinzelt, wie beispielsweise in einer
berithmten Stundenbuchminiatur Jan van Eycks, welche die Taufe Christi, eingebunden in
eine weite Flusslandschaft, zeigt. Ein kleiner Fliigelaltar von Dirk Bouts, die sogenannte Perle
von Brabant, stellt in der Kunstgeschichte eines der frithesten Werke dar, welche dem Wasser

eine dominante Rolle zuteilten und dieses nicht nur als wenig bedeutendes Element in den
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Bildhintergrund riickten. (Abb. 174). Die um 1460 — 1475 entstandene Arbeit zeigt im rechten
Fliigel den heiligen Christophorus, welcher das Jesuskind durch einen Fluss sicher ans andere
Ufer triagt. Die Szene wird durch zwei steil aufragende, dunkelfarbige Felsen begrenzt, welche
mit dichter Vegetation bewachsen sind. Auf dem rechten Felsen steht zudem ein gro3es Haus
und vor diesem eine kleine Figur. Hinter den Felsen, welche den Bildhintergrund begrenzen,
breitet sich ein in stimmungsvollen Farben gemalter Abendhimmel aus. Zum oberen Bildrand
hin verdichtet sich dieser zu einem atmosphéarischen Dunkelblau. Auf dem linken Fliigel sieht
der Betrachter den in einer reichen Landschaft stehenden Johannes den Téufer abgebildet.
Wieder sind die vertikal verlaufenden Tafelrdnder von hoch aufragenden Gesteinsformationen
begrenzt. Den Bildhintergrund belebt eine weit entfernte Wasserflache, welche sich hier aber
nur als kleiner Teil eines groflen Naturausschnittes priasentiert. Obwohl sich kein direkter
Vergleich der beiden Tafeln mit den Wandmalereien im Rittersaal durchfiihren ldsst, wird
dennoch klar, vor welchem Hintergrund sich die bereits weitgehend unabhingige Friedberger
Landschaft tiberhaupt erst herausformen konnte. Die Niederldnder zdhlen in Bezug auf das
Integrieren der Landschaft in ihre Werke zu den gro3en Vorreitern. Die Landschaft stand bei
diesen jedoch noch in einem grdBeren, ihr libergeordneten Zusammenhang und kann nicht
losgelost von diesem betrachtet werden. Die aus dem Norden kommenden Impulse wurden in
der Folge rasch von den Italienern ibernommen und in deren Arbeiten integriert. So findet
sich eine Kreuzigungstafel Giovanni Bellinis aus der Zeit um 1460, welche im Hintergrund
ebenfalls eine Flusslandschaft, dhnlich derjenigen Bouts', abbildet (Abb. 175).**' Hier tauchen
bereits Elemente auf, welche auch fiir den nach Vorlagen suchenden Friedberger Meister
relevant waren. So schlingeln sich im Mittelgrund beider Arbeiten breit angelegte,
sandfarbene Wege durch die griine Wiesenlandschaft, aufgelockert durch Straucher, Biische
und Gesteinsformationen. Auf der Wasserflache verkehren Boote oder Schiffe. Vor einem
nicht religiés geprigten Hintergrund setzte sich auch Albrecht Diirer in den 1490er Jahren
intensiv mit dem Thema Wasser auseinander und schuf eine Reihe von Aquarellen, darunter
den beriihmten Weiher im Wald (Abb. 176). Die Landschaft ist hier nicht mehr symbolisch
besetzt, sondern entstand aufgrund genauer Naturbeobachtung.’” Auch in Friedberg ist diese
losgeldst von jeder sakralen und symbolischen Bedeutung; der Maler versuchte, gleichsam

einen Tatsachenbericht zu geben.

Im Gegensatz zu den =zahlreich ausgemachten Gemeinsamkeiten mit verschiedenen
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Bildvorlagen wich der Friedberger Meister in der Gestaltung der Sockelzone durch Flecht-
und Bretterzdune von der bisher etablierten Darstellungstradition ab. Er folgte ihr hier nur im
Grundschema. Fiir die Ausstattung reprdsentativer Innenrdume hatte sich bereits im 15.
Jahrhundert ein verbindliches Schema etabliert. Die in horizontale Register unterteilten
Wandflichen sahen in der untersten Zone einen Wandbehang vor, welcher zumeist einen
Brokatstoff imitierte, manchmal auch einen Pelzbehang.*”® In den meisten tirolischen
Wandmalereien aus der Zeit um 1500 findet man die Sockelzone als illusionistisch
intendierten Wandbehang gestaltet, welcher meist an einer ebenfalls gemalten Stange befestigt
ist. Als Beispiele fiihre ich den Wandbehang in der Sockelzone der bereits besprochenen
Turnierszene in der Wallpachgasse in Hall an sowie denjenigen im Ansitz Jochlsthurn in
Sterzing (sieche Abb. 21 und 29). Auch in einem Raum des Untergeschosses in Trautson
befand sich ein griiner Wandbehang, welcher an einer gemusterten Stange hing.’** Solche
gemalten Wandbehdnge verwendete man unter anderem auch zur Steigerung des

Realitdtscharakters der Malerei.’”

In Friedberg hingegen kommt dieses traditionelle
Gestaltungsschema der unteren Wandzone nur mehr an einer sehr exponierten Stelle des
Raumes, der Fensternische an der Nordwand, vor. Die mit Granatapfelmustern verzierte, rote
Flache wurde sehr vereinfacht gestaltet, zeigt keinen Faltenwurf und weist auch keine
Authédngevorrichtung auf. An den restlichen Wandflichen des Rittersaales wird die
Sockelzone von einem Planken- oder Flechtzaun ausgefiillt. Die Entscheidung des Kiinstlers
fiir diese neue Gestaltungsform driickt auch dessen Intention aus, den Betrachter einem
naturnahen Landschaftsraum gegeniiberzustellen, von welchem dieser nur durch einen
ebenfalls moglichst realistisch wiedergegebenen Zaun getrennt ist. Aufgrund bislang
fehlender Vergleichsbeispiele ist dieses Gestaltungselement fiir die tirolische Kunst der Zeit
um 1500 als absolute Neuheit zu bewerten. Egg vermutet Vorlagen fiir den in Originalgrof3e
wiedergegebenen Flechtzaun in Arbeiten italienischer Herkunft, geht aber nicht ndher auf
konkrete Beispiele ein.’*® Die Ubernahme eines Gestaltungsschemas, welches durch eine

gemalte Abtrennung den Betrachter von einem illusionistischen Bildraum zu trennen versucht,

mag in italienischen Vorbildern begriindet sein. Im Lauf meiner Recherchen stief3 ich jedoch
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auch auf sakrale Wandmalereien in Osttirol, welche exakt denselben Flechtzaun wie in
Friedberg zeigen, nur nicht in einer derart dominanten Position, sondern als Teil der
Bildkomposition. Das erste Vergleichsbeispiel befindet sich an der nordlichen Langhauswand
der Wallfahrtskirche Maria Schnee in Obermauern, zeigt die Szene mit Christus am Olberg
und wurde von Simon von Taisten in den 1480er Jahren gemalt (Abb. 177). Die zweite
Malerei, welche um 1430 entstand, befindet sich in der Wallfahrtskirche St. Korbinian in
Thal-Assling und zeigt einen solchen Zaun ebenfalls im Rahmen einer Olberg-Szene (Abb.
178). Solche Flechtziune zdhlen zudem zu den &ltesten Zaunformen des Alpenraumes. Sie
bestanden aus im Boden verankerten Pfosten, die man mit Weiden- oder Haselruten umflocht.
Der Vergleich zeigt, dass die Darstellung eines Flechtzaunes in der Tiroler Kunst kein Novum
war, wohl aber dessen neue Aufgabe als Bildelement fiir eine Uberleitung vom Real- zum

Bildraum.

Nach der Erorterung von Vorlagen vorwiegend fiir Einzelformen oder einzelne Szenen
mochte ich im Folgenden noch kurz auf allgemeine Vorlagen fiir das Friedberger
Bildprogramm eingehen. In diesem Zusammenhang werden die zeitgenossischen
Freskenausstattungen der Burgen Beseno und Trautson von Trapp als inhaltlich verwandte
Arbeiten bezeichnet. Erstere entstand im zweiten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts und zeigte
eine Steinbockjagd, eine Falkenbeize, ein Turnier sowie Schlachtenszenen, welche sich heute
jedoch in einem sehr schlechten Zustand befinden oder bereits zerstort sind.**” Sie konnen
daher nicht mehr fiir einen Vergleich herangezogen werden. Das Trautsoner Grafenzimmer im
ersten Stock enthielt eine dem Friedberger Zyklus thematisch dhnliche Freskenausstattung aus
der Zeit um 1500, welche wahrscheinlich ebenfalls alle vier Wéande des heute nicht mehr
erhaltenen Raumes mit einem inhaltlich geschlossenem Konzept bedeckte. Auch in anderen
Réumen der Erd- und Obergeschosses befanden sich Wandmalereien.**® Es wird betont, dass
die Friedberger Version, welche auch einige Jahrzehnte spéter entstanden war, in

kiinstlerischer Hinsicht fortgeschrittener und qualitidtvoller gewesen sei.’”

Auch finden sich in den Friedberger Fresken viele der Eigenschaften und Ideale wieder,
welche die Zeit um Maximilian I. prdgten. So sind Architekturen, Tiere und Menschen in
einem realistischen Malstab in die Landschaft eingefiigt. Sie agieren nicht mehr vor einer

hinter der Haupthandlung eingeschobenen Raumbiihne, gehen aber auch nicht in ihr als
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unbedeutende Elemente unter. Der Erzdhlstil ist sachlich-realistisch. Man findet kaum
romantisierende oder ,,blumig* ausgestaltete Bildelemente, welche eine klare Aussage storen
konnten. Dennoch wirken die Malereien, als wollten sie gleich einer literarischen Schilderung
dem Betrachter eine moglichst klare Vorstellung von dem, was in den einzelnen Szenen vor
sich geht, bieten. Er wird einerseits eingeladen, sich in den weiten, vor ihm ausgebreiteten
und belebten Landschaftsraum zu vertiefen, andererseits wird ihm die Trennung von diesem —
auch durch den rein flichenmédfig dominanten Zaun — klar gemacht. Egg erkennt Elemente
der maximilianischen Malerei in der hofischen Darstellung der Figuren und Tiere sowie den

liebevoll ausgefiihrten Landschaftsdetails.**°

Die Wandmalereien machen auf mich den Eindruck, als habe der Kiinstler besonders fiir die
Darstellung von Einzelformen ganz im Sinn der Tradition auf Musterbuchdarstellungen
zurlickgegriffen, sich aber auch an manchen Stellen bewusst vom Konzept, auch grofle
kompositorische Zusammenhénge aus mehreren Einzelformen zusammenzusetzen, gelost und
den Landschaftsraum sowie die in diesen eingefiigten Szenen selbststindig herauszuarbeiten

begonnen.

Aus den vorgetragenen moglichen Vorlagen fiir den Friedberger Zyklus wird in Hinsicht auf
die stilistische Zuordnung der Kiinstlerpersonlichkeit klar, dass diese im Umkreis des
Innsbrucker Hofes zu suchen sein muss, da sie sich besonders an Arbeiten orientierte, die im
Kiinstlerkreis um Maximilian I. entstanden sind, sei es an Arbeiten kleineren Ausmalles wie

Druckwerken oder groBflichigen Wandmalereien.

Nach der Aufzdhlung konkreter Vorbilder fiir die Friedberger Wandmalereien mochte ich
diese im Folgenden in den Zeitstil einordnen. Dazu werde ich zuerst eine allgemeine
stilbezogene Charakterisierung der Osterreichischen Malerei und der Tiroler Wandmalerei um
1500 vornehmen, um anschlieBend den Stil der Friedberger Wandmalereien anhand des
Vergleiches sowohl mit traditionsgebundener zeitgendssischer Kunstproduktion als auch

zukunftsweisenden, mit der Tradition brechenden Arbeiten herauszuarbeiten.

Swoboda stellt klar, dass man sich die allgemeine stilistische Formenentwicklung nordlich der
Alpen nicht als linearen Prozess, sondern ohne jede Einheitlichkeit vorstellen miisse. Deshalb
gebe es fiir diese Epoche, welche den Ubergang von der Gotik zur Renaissance darstellt, auch

keine allgemein giiltige Bezeichnung. Man trifft in der Kunstproduktion dieser Zeit hdufig
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beide Stilformen nebeneinander an oder findet sie ineinander verflochten. Auch beeinflusste
sich das Gedankengut von Gotik und Renaissance gegenseitig und es kam dadurch in der
Kunst zu den verschiedensten Mischformen.”' Es ist daher in Bezug auf die stilistische
Einordnung des Friedberger Zyklusses von vorn herein nicht sinnvoll, eine klare Trennung

seiner Zugehorigkeit zur Gotik oder zur Renaissance vornehmen zu wollen.

Was den stilgeschichtlichen Ablauf der Wandmalerei betrifft, unterteilt Demus diesen in
mehrere Epochen. Nach deren Bliite in der hofischen Kunst des 14. Jahrhunderts begann sie
an Bedeutung zu verlieren. Um 1500 nahm diese in Osterreich allerdings wieder zu: ,.Es ist
nicht zu bezweifeln, dafp die Wiederkehr des Stiles der gleitenden Linien, der grofsen
Zusammenhdnge, jene verwandelte Wiederkehr des weichen Stiles, wie sie die alpenlindische
Renaissance herauffiihrte, an diesem neuerlichen Umschwung beteiligt war. Das Fresko wird
in dem Augenblick wieder ,,modern®, in dem die mikrokosmische, mit Raum und
Korperproblematik erfiillte Form der Spdtgotik von der grofien Form leicht iiberschaubarer,
flichiger Kompositionen abgeldst wird.“*** Der im Rahmen einer Suche nach Bildideen
bemerkbare, vermehrte Riickgriff auf die Graphik ab der Zeit um 1490 bewirkte, dass sich in

der Folge hdufig Wandmalereien mit graphischem Charakter finden.*

Da die Friedberger
Wandmalereien mit ihrer Datierung um 1510 genau in diese Phase fallen, erklért sich trotz
markanter GroBenunterschiede das Vorhandensein einer gro3en Zahl an allgemeinen Vorlagen
und direkten Vorbildern aus dem Bereich der Graphik. Auch Fresken des Donaustils
orientierten sich hédufig an graphischen Arbeiten und auch an solchen der Tafelmalerei. Als
bezeichnend fiir diese neue Art der Malerei nennt der Autor die Erweiterung der Palette, die
gesteigerte Bedeutung der Landschaft sowie eine Art der Modellierung, welche nicht auf eine
sorgfaltige Verschmelzung der Tone achtete, sondern vor allem auf farbige und
formzeichnende Linien Wert legte.”* Als letzte Stilgruppe in diesem Zusammenhang fiihrt
Demus die maximilianische Renaissance an. Er bezeichnet sie als eine romantische Epoche,
mit der die mittelalterliche Wandmalerei ausklang. Sie beschrinkte sich vor allem auf
Nordtirol, hatte iiberwiegend profane Themen zum Inhalt und bezog sowohl Elemente der

endenden Gotik als auch solche der sich langsam durchsetzenden Renaissance mit ein. Erstere

manifestieren sich in dem romantischen Versuch, die hofische Kunst des 14. Jahrhunderts

331 Swoboda 1980, S. 7.
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durch Restaurierungen, beispielsweise in Runkelstein, sowie durch heraldische und
literarische Programme wiederzubeleben. Als Merkmale dieses neu entstandenen, stark von

Kaiser Maximilian I. geprigten Stiles beschreibt der Autor einen derben Illusionismus.**

Besonders die ndhere Betrachtung der Kiinstlerpersonlichkeit Jorg Kolderers ist in Hinblick
auf die stilistische Einordnung der Malereien im Rittersaal aufschlussreich, da diese immer
wieder mit dem langjdhrigen Hofmaler und Hofbaumeister in Verbindung gebracht worden
sind. Unmittelbar nach der Freilegung des Zyklusses hatte man ihm diese zugeschrieben,
entfernte sich allerdings recht rasch wieder von dieser Annahme, da man sie aufgrund nicht
mehr vorhandenen oder ungeniigenden Vergleichsmaterials nicht beweisen konnte. Auch bei
einigen anderen Werken herrscht Uneinigkeit in Hinblick auf eine eventuelle Zuschreibung an
ihn, da sich nur wenige signierte Arbeiten erhalten haben. Andrea Scheichl befasste sich im
Rahmen ihrer Diplomarbeit auch mit der Frage, welche der ihm zugewiesenen Werke
tatsdchlich mit groer Wahrscheinlichkeit als solche haltbar seien. Sie gelangte in Hinblick
auf die im Rahmen meiner Arbeit behandelten Bilder zu dem Schluss, dass die Miniaturen aus

® nicht aber die von

dem Tiroler Jagd- und Fischereibuch von seiner Hand stammen,*
Winzinger diesem zugeschriebene und weiter oben bereits besprochene Rotelzeichnung aus
der Universitétsbibliothek Erlangen. Weiters hilt Scheichl die Miniatur in der Abschrift der
Osterreichischen Hauptprivilegien, welche verschiedene Jagdarten illustriert, fiir keine Arbeit
Kolderers.”” Auch in Hinblick auf eine stilistische Einordnung tauchen so manche
Schwierigkeiten auf. Egg filihrt aus, dass die Malerei Kolderers aus den stilistischen
Tendenzen der Zeit um 1500 herausfiel. Er beschreibt dessen Kunstproduktion als einen vom
gestellten Thema vollig unabhidngigen Tatsachenbericht, welcher stets mit einer niichternen
Sachlichkeit wiedergegeben wurde. Seine auf Wirklichkeitstreue bedachte, naive und
unproblematische Naturauffassung entsprach sowohl den Vorstellungen seines Auftraggebers
Maximilian I. als auch derjenigen der zeitgendssischen humanistischen Gelehrten und ihrem
neuem Weltbild.**® Im Rahmen einer weiteren Publikation konkretisiert Egg in Hinblick auf
Kolderers Malstil, dieser sei unter anderem gepriagt gewesen von hellen und kriftigen Farben,

derben bis hdsslichen Gesichtern und einem von gotischen Idealen abgewandtem und

moglichst naturnah intendierten Faltenbildung des Gewandes. Der Kiinstler habe stets

335 Ibid., S. 123 - 124.
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versucht, dem Betrachter einen weiten Raum zu prisentieren, in welchem zwar perspektivisch
konstruierte Architekturen vorkamen, diese aber nicht einer gemeinsamen Tiefenrichtung, wie
sie die Pacherschule als Ideal hatte, folgten.”” Scheichl bemerkt, Kolderers Landschaften
seien vorwiegend in Aufsicht und ohne Mittelgrund wiedergegeben sowie in einem nur
geringen Ausmal} tiefenrdumlich gestaffelt. Die Strichfilhrung bei der Ausfiihrung von
Landschaften beschreibt sie als dynamisch, die Modellierung von Einzelteilen als fldchig und
kaum plastisch. Als besonders charakteristisch erwdhnt sie die steilen und spitzzackigen
Felsformationen, wie sie neben anderen Beispielen auch im Jagd- und Fischereibuch
vorkommen. Die figiirlichen Darstellungen im Umkreis Kolderers zeichnen sich durch deren
gedrungene Gestalt, die oft beinahe direkt auf den Schulter sitzenden Kopfe, derb ausgefiihrte
Gesichter sowie fehlende Plastizitit, aus. Auch die dynamische Linienfiihrung der Zeichnung
fehlt ihr zufolge im Gegensatz zur Landschaftsgestaltung bei der figiirlichen Wiedergabe
beinahe ginzlich.** Auch in Hinblick auf die farbliche Gestaltung sind deutliche Unterschiede
zwischen landschaftlicher und figiirlicher Ausarbeitung bemerkbar. Bei ersterer arbeitete der
Kiinstler meist mit geddmpfte Farben und mit Licht-Schatteneffekten, wobei diese weniger
der plastischen Gestaltung dienten. Bei Personendarstellungen verwendete er vor allem bunte
und leuchtende Farben, welche ebenfalls kaum modelliert wurden.**' Auf die Kunst bezogen
st Kdlderer demnach als ein Einzelgénger zu bezeichnen, welcher zwar ein Kind seiner Zeit
war, aber in einem grofitmdglichen Mal seiner eigenen Wege ging. Nur so ldsst sich das nicht
in die stilistischen Tendenzen seiner Zeit passende kiinstlerische Werk, welches weder in der
pacherischen noch in der schwiébischen Kunst verankert zu sein scheint, erkldren. Fiir Egg ist
klar, dass Kolderer seine Schulung in Bayern erfahren haben muss. Er zieht Verbindungen zur
Kunst des Hans Mair von Landshut und zum Meister MZ, dessen Kupferstiche Kdlderer
wahrscheinlich kannte.*** Vergleicht man die aufgezahlten, stilistischen Merkmale der
Arbeiten Kolderers mit denjenigen des Friedberger Zyklusses, fallen rasch einige Parallelen
auf. Beide Kiinstler versuchten, moglichst viel Raum in deren Arbeiten zu integrieren. Auch
das in vielen Details verfolgte Bemiithen um Wirklichkeitsndhe sowie das Fehlen von
emotionsbetonten Elementen teilte der Friedberger Meister mit Kolderer. Ebenfalls die auf
relativ. wenige Farbnuancen beschrinkte, eher fldchig gestaltete Malerei mit wenigen

Schattierungen und relativ geringer plastischer Durchgestaltung der Einzelformen ist
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vergleichbar. Ein weiteres gemeinsames Merkmal sind die rdumlich erfassten, jedoch fiir sich
selbst stehenden, in die Landschaft eingebauten Architekturen. Als markante Unterschiede
zwischen den beiden Kiinstlern habe ich vor allem das von Kolderer nicht verfolgte Streben
nach Tiefenrdumlichkeit und Illusionismus, die unterschiedliche Gestaltung der
Felsformationen und die im Friedberger Rittersaal allgemein weiter entwickelte Landschaft,
in welcher im Gegensatz zu denjenigen Kdlderers auch der Mittelgrund belebt und bewusst
betont wird, herausgearbeitet. Auch der Umstand, dass der Friedberger Kiinstler mehr die
Landschaft belebende Details wie die am Zaun sitzende Elster, die am Wegrand liegenden
einzelnen Steine oder einzelne Pflanzen anstatt der groBflichig zusammengefassten
Farbfelder einbaute, um dem Gesamten ein individuelles Erscheinungsbild zu verleihen, ist

ein wesentliches Unterscheidungskriterium.

Auch einen kurzen stilistischen Vergleich von Werken der Donauschule mit dem Friedberger
Zyklus mochte ich im Folgenden vornehmen. Dem Kreis der Donauschule zugehorig und
eventuell zu den Vorbildern des Friedberger Meisters zu zéhlen waren Lukas Cranach, Wolf
Huber und Albrecht Altdorfer, da sich besonders in deren Malereien ein starkes Naturgefiihl
abzeichnete. Die jungen Maler begannen um die Jahrhundertwende, sich gegen traditionelle
kiinstlerische Uberlieferung aufzulehnen und sich mehr mit weltlichen Bildthemen zu

3 Ein besonderes Charakteristikum ihrer Arbeiten ist das immer stirkere

befassen.™
Einbeziehen der Landschaft in den Bildinhalt. Auch bewegte man sich weg von einer
flichigen Anordnung der Bildelemente und hin zu einer Betonung der Raumtiefe.*** Einige
grundsitzliche Elemente der Malerei der Donauschule erkennt man in einer mehr oder
weniger ausgepriagten Form auch in den Friedberger Wandmalereien wieder. So findet man oft
anstatt des traditionellen Aufbaus der Malerei in mehrere Schichten eine flichig ausgefiihrte
Primamalerei. Die Kiinstler der Donauschule legten groBen Wert auf eine freie und spontane
Maltechnik, oft mit einer starken zeichnerischen Komponente. Die Landschaft begann nun zu
einem zentralen Element aufzusteigen. Man bemiihte sich, diese raumperspektivisch zu
erfassen und die einzelnen Elemente, aus denen sie sich zusammensetzte, als Einheit zu
betrachten und darzustellen.’* Ein markanter Unterschied zwischen der Ausfithrung des

Friedberger Meisters und den Naturaspekt betonenden Arbeiten der Donauschule besteht in

der sachlichen und niichternen Wiedergabe des letzteren mit einem Verzicht auf eine

343 Winzinger 1965, S. 19.
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stimmungsbetonte Malerei, wie sie dem Stil der Donauschule eigen ist. Nur an einer Stelle,
ndmlich dem linken Bildfragment an der Ostwand, scheint dieser sich nicht génzlich an sein
sonst sehr konsequent umgesetztes Vorhaben gehalten zu haben. Hier erblickt der Betrachter
vor einem rotlich verfarbten, stimmungsvollen Abendhimmel eine schon tief am Himmel

stehende Sonne.

AbschlieBend zu diesem Kapitel bleibt zu bemerken, dass die Fiille des in Frage kommenden,
direkten und indirekten Vorlagenmaterials vermuten ldsst, dass sich der Friedberger Meister
von vielen Seiten Anregungen holte und dabei nicht streng einer Uberlieferungstradition
folgte. Die alle groBen Vorreiter kennzeichnende Eigenschaft, aus der Fiille des bereits
bestehenden Materials, traditionsgebunden oder zukunftsweisend, zu schdopfen, um als
Endprodukt etwas Neues zu schaffen, kann auch dem Friedberger Meister zugeschrieben

werden.

8 Zum Typus: das Panorama

In diesem Kapitel mochte ich etwas ndher auf den Typus, welchem der Friedberger Zyklus
zugeordnet wird, eingehen. Beginnen werde ich mit einer Definition des Panorama-Begriffes
und fahre dann mit dessen frither Entwicklung anhand einiger Beispiele aus Italien sowie dem
Tiroler Raum in einer chronologischen Abfolge fort. AnschlieBend befasse ich mich mit dem
Panoramagedanken in Bezug auf die Friedberger Wandmalereien sowie deren eventuellem

Bezug auf eine konkrete Umgebung.

Als ein Panorama wird heute zumeist eine seit dem Ende des 18. Jahrhunderts anzutreffende,
in der Folge sehr populdre und moglichst lebensecht wirkende Malerei mit einem 360°
Rundumblick bezeichnet, welche sich an der Innenseite einer eigens dafiir gebauten Rotunde
befindet. Der Besucher steht in einer gewissen Distanz zum Gemélde auf einer Plattform, von
welcher aus er dieses von allen Seiten betrachten kann. Zur Steigerung des Realititscharakters
verdeckte man den oberen und unteren Bildrand, letzteren hiufig durch einen Zaun. Man
versuchte, alle Elemente so anzuordnen, dass es nichts Storendes zwischen dem Betrachter

und dem Panorama gab.**®

346 Comment 1999, S. 7 - 8.
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Es bestehen aber auch deutlich vor das 18. Jahrhundert zu datierende Entwicklungsformen des
Panoramas, welche man ebenfalls diesem Begriff zuordnet. Bernard Comment zdhlt die
Felszeichnungen von Lascaux, die Malereien aus der Villa der Mysterien in Pompeij und den
Wandteppich von Bayeux zu den frithesten bekannten Vorlagen fiir das Panorama. Im
Besonderen erwéhnt er die flir private und Offentliche Rdume gedachten Bildzyklen der
Renaissance. Allen diesen fehlt ihm zufolge aber noch ein fiir die Gestaltung eines Panoramas
wesentliche Element: den Anschein, einen anderen Raum hervorrufen zu wollen. Auch das fiir
die Schaffung eines moglichst realititsgetreuen Effekts wichtige Verdecken der Bildridnder
findet man in den meisten frithen Beispielen noch nicht realisiert. Als eine andere mogliche
Entwicklungslinie des Panoramas bezeichnet der Autor Monumentalgemédlde wie Ambrogio
Lorenzettis Gute Regierung in Siena.**’ Mit einigen dieser Vorstufen fiir das Panorama werde
ich mich im Folgenden etwas ndher befassen, um anschlieBend den Friedberger Zyklus

innerhalb der nachgezeichneten Entwicklung besser verankern zu kdnnen.

Ein sehr frithes Beispiel befindet sich im chambre du cerf des Papstpalastes in Avignon (Abb.
179). Die um 1343 entstandenen Fresken, welche sich in einem schlechten Erhaltungszustand
befinden, bedecken iiber der Sockelzone friesartig alle Wénde des Raumes. Die gezeigte
Waldlandschaft beinhaltet verschiedene Jagddarstellungen ohne jegliche Rahmung der
einzelnen Szenen. Die rdumliche Wirkung wird durch das Integrieren der Figuren in den
Naturraum gesteigert. Dennoch bleibt die Raumwiedergabe selbst diffus.**® Die Szenen setzen

sich ohne Unterbrechung auch iiber die Raumecken fort.**

Lorenzettis beriihmte Arbeit in der Sala della Pace im Palazzo Pubblico in Siena ist das groBte
erhaltene Landschaftsfresko des Trecento und zeigt an drei Wénden die Allegorien der guten
und schlechten Regierung (Abb. 180). Die in den Jahren 1338 — 1340 ausgefiihrten Malereien
schlieBen sich an eine gemalte Sockelzone an und werden oben und unten von
Ornamentborten begrenzt.* Feldges beschreibt den Eindruck, die dargestellte weitldufige
Landschaft wiirde weder in den Tiefenraum hinein noch iiber die Bildrdnder hinaus begrenzt
wirken und daher wie ein Ausschnitt aus einem gréf3eren Naturzusammenhang erscheinen. Sie
fiihrt das Phinomen landschaftlicher Weite auf die Uberschneidungseffekte des Rahmens

zuriick. Dasselbe Prinzip ist ebenfalls in Simone Martinis Montemassifresko vertreten,

347 Ibid., S. 77.
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welches sich auch im Palazzo Pubblico befindet (siche Abb. 121).%"

Die kiinstlerische Gestaltung des Palazzo Davanzati in Florenz stellt ein weiteres Beispiel fiir
eine frithe Entwicklungsstufe hin zum vollwertigen Panorama dar (Abb. 181). Neben anderen
kleineren Fldchen sind vier Riume des Palazzos vollstindig mit Wandmalereien
ausgeschmiickt. In allen ist die untere Wandzone, einer Tradition der Zeit folgend, mit
illusionistisch gemalten Stoffen ausgestattet.”** Die dariiber liegende Zone zeigt zumeist
florale Motive, welche sich untereinander sehr dhnlich sind. In der Stanza della Castellana im
zweiten Stock befindet sich im oberen Abschnitt ein Erzdhlzyklus mit figilirlichen Szenen
profanen Inhalts. Dieser zeigt im Uhrzeigersinn die traurige Liebesgeschichte der
burgundischen Chatelaine de Vergy, welche sich im Rahmen eines durchlaufenden Frieses
iiber 22 Episoden erstreckt.”” Die einzelnen Abschnitte spielen sich unterhalb eines
durchlaufenden Arkadenganges und vor einem stets gleichbleibenden Naturhintergrund ab.
Dieser besteht pro Szenen aus einem in seiner Kontur gleich ausgefiihrten, jedoch in der
Ausgestaltung immer variierenden hochstdimmigen Baumes sowie einer die Szene
hinterfangenden Hecke. Alle Figuren sind bis zur Hiifte von einer gemalten Mauer verdeckt.
Die Autorin grenzt die Entstehungszeit des Zyklusses in der Stanza della Castellana auf den
Zeitraum zwischen 1395 und 1400 ein. Im Vergleich mit den in etwa ein halbes Jahrhundert
frither entstandenen Malereien in Avignon und auch Siena wirken die Malereien des Palazzo

Davanzati noch wenig fortschrittlich.

Pisanello stattete in der gleichnamigen Sala des Palazzo Ducale in Mantua einen Raum mit
Wandmalereien aus, welche Ereignisse aus einem der Arthusromane, dem Lanzelot,
illustrieren (Abb. 182). Der Kiinstler stellte das im Schloss des Konigs Brangoire
ausgerichtete Turnier samt den 60 teilnehmenden Rittern dar.*** Die Fresken blieben aber zum
groBten Teil in der Entwurfsphase stecken. An zwei Winden sind diese Unterzeichnungen
fragmenthaft erhaltenen, wobei man die Sinopia an der Siidostwand fast vollstindig wieder
freigelegt hat’> Der Autor fiihrt aus, dass die Meinungen in Hinblick auf die konkrete

Datierung auseinander gehen. Manche ordnen sie in die Mitte der 1420er Jahre ein, andere um
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1440. Der Autor setzt den Entstehungszeitraum in die Jahre 1439 — 1442.%°° Die mit Handlung
voll befiillten und sich iiber die Raumecken fortsetzenden Szenen scheinen keiner streng
geregelten Erzahlstruktur zu folgen.™ Im Gegensatz zu der groBen Anzahl an
zeitgendssischen Arbeiten, welche ihre Gliederung vor allem durch eine perspektivische
Konstruktion erfuhren, strukturierte Pisanello die Malerei durch die Anordnung der Figuren
und verschiedener anderer Motive.>*® Auch finden sich hier im Gegensatz zum traditionellen
Darstellungsschema keine rahmenden Elemente. Woods-Marsden betont, dass die Szenen in
den meisten Zyklen dieser Periode, egal ob religiosen und profanen Inhalts, fiir gewdhnlich
mit deutlichen Begrenzungselementen umgeben waren. Diese gerahmten Einzelszenen

konnten iiber- oder nebeneinander gereiht werden.*”

In den folgenden Zeitraum fallen weitere Beispiele aus dem Bereich der italienischen
Wandmalerei, darunter Benozzo Gozzolis Ausgestaltung der Familienkapelle im Palazzo
Medici Riccardi aus dem Jahr 1459 (Abb. 183), sowie Andrea Mantegnas ,,Camera picta“ im
Palazzo Duccale in Mantua (Abb. 184) zirka ein Jahrzehnt spéter. Das erste Beispiel hat trotz
der profan wirkenden Erscheinung ein sakrales Thema, nimlich die Reise der Heiligen drei
Konige. Der Zug folgt einer klaren Erzdhlrichtung im Uhrzeigersinn, welche an der
Westwand, gleich linkerhand des neuen Einganges, beginnt.’®® Der Kiinstler hatte im Sinn,
trotz der vielen Eckfldchen ein moglichst durchgehend lesbares Bild zu schaffen. Obwohl die
einzelnen Bildfelder mit einem gemalten Rahmen begrenzt sind, gelingt es ihm an manchen
Stellen recht gut, zwischen zwei voneinander abgegrenzten Wandfldchen eine Verbindung
herzustellen und die Landschaft stimmig von einem Bild zum nichsten weiterzufiihren. In der
etwas spéter gestalteten ,,Camera picta“ findet man das Prinzip — trotz der die Wandfldchen
unterbrechenden gemalten Pilaster — die sich dahinter ausbreitende Landschaft
weiterzufiihren, schon einen Schritt weiterentwickelt. Die Figuren in Mantegnas Arbeit
agieren nicht nur in einer Ebene, welche sich hinter den gemalten architektonischen
Elementen im Bildvordergrund befindet, sondern beanspruchen auch die diesen vordersten
Bildabschnitt fiir sich. An manchen Stellen wurden einzelne Personen vom Maler sogar vor

den gemalten Architekturelementen positioniert.
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357 Woods-Marsden 1988, S. 106.
358 Ibid., S. 96.

359 Ibid,, S. 88.

360 Roettgen 1996, S. 332.

96



Auch Christiane Hessler bezeichnet die sienesische Trecentomalerei, insbesondere den bereits
besprochenen ,,Ager Senensis“ Lorenzettis, welcher als die erste Panoramalandschaft mit
topographisch-naturalistischem Portraitcharakter angesehen wird, vor dem Hintergrund eines
nun ausgedehnten Panorama-Begriffs, welcher sich nicht mehr nur auf die weiter oben
beschriebene, streng eingegrenzte Form beschriankt, sondern auch solche Darstellungen mit
einschlieft, welche besonders weit ausgedehnte Raumausschnitte zeigen, als Beginn einer

' Besonders aber Piero della Francescas

Reihe von Vorldufern fiir das Panorama.™
Doppelportrait des Federico da Montefeltro und seiner Frau Battista Sforza stellt im Rahmen
dieser enger gefassten Panoramatradition ein frithes Beispiel dar. In der weiten, hiigeligen
Hintergrundlandschaft der beiden um 1473 entstandenen Tafeln erkennt die Autorin eine
zusammengehorige und durchgehende Raumansicht. Diese wird durch die Bemalung an der
Riickseite der beiden Tafeln zu einem vollstindigen Panorama erginzt.’®* Den
landschaftlichen Rundumblick, welcher sich durch das Nebeneinanderstellen der vier
einzelnen Veduten ergibt, hat Hessler in einer Fotomontage veranschaulicht. Sie betont, die

Bilder wiirden sich stimmig aneinanderreihen und auch die Anfangs- und Endpunkte

miteinander verschmelzen (Abb. 185).°%

Trotz der Unterschiede in den bisher aufgezdhlten Arbeiten italienischer Herkunft gibt es
Elemente, welche alle Werke miteinander verbinden. Diese bestehen beispielsweise im
vermehrten Einbezug der Landschaft in das geschilderte Geschehen, der Liebe zum Detail,
sowie einem weniger stark ausgeprdgtem Interesse an einer moglichst realistischen
Wiedergabe. Die meisten der gezeigten Arbeiten ordnen sich stark dem Gedankengut der sich
etablierenden Renaissance mit ithrem Bezug auf das Diesseitige und ihrem Bestreben, alle

Phianomene mit dem Verstand zu erfassen, unter.

Im Folgenden werde ich kurz auf Arbeiten aus dem Tiroler Raum eingehen. Als erstes
Beispiel in diesem Zusammenhang sind die Fresken aus dem Adlerturm in Trient zu
erwiahnen, welche Trapp als Vorldufer fiir die Friedberger Wandmalereien bezeichnet (Abb.
186).°** Hier finden sich noch durch gemalte, gedrehte Siulchen gerahmte und voneinander
abgegrenzte Bildfelder. Der Zyklus mit Szenen profanen Inhalts folgt einer klaren

Erzdhlrichtung und stellen die 12 Monate dar. Es gibt an vielen Stellen verbindende Elemente
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zwischen den einzelnen gerahmten Monatsdarstellungen, an anderen iiberwiegt der Eindruck
von Separiertheit. Der Kiinstler malte die Landschaft in einer sogenannten Klapp-Perspektive,

welche ihm erlaubte, mehrere Erzihlebenen in ein Bildfeld zu integrieren.*®

Als zweites Beispiel fithre ich die im Tristanzimmer des Sommerhauses von Schloss
Runkelstein dargestellte Legende von Tristan und Isolde an (Abb. 187). Die in Terraverde-
Technik ausgefithrte Malerei zeigt eine Aneinanderreihung vieler der berithmten
Liebesgeschichte entnommene Szenen, ohne diese in einzelne Bildfelder zu unterteilen. Sie
grenzen sich lediglich durch markante landschaftliche Elemente wie Felsen oder
Architekturen voneinander ab. Bemerkenswert ist, dass obwohl sich die gesamte Handlung
fast ausschlieBlich im Bildvordergrund abspielt, es der ausfiihrende Kiinstler schaffte, einen

Eindruck von Raumtiefe zu erzeugen.*®

Auch in der Sala Baronale des Kastells von Manta nahe Saluzzo begegnet man einer alle vier
Winde des Raumes durchgehend bedeckenden Wandmalerei sakralen Inhalts (Abb. 188). Das
wahrscheinlich 1411 — 1416, in jedem Fall jedoch vor 1420 entstandene Bildprogramm zeigt
oberhalb der gemalten Sockelzone zwei einander gegeniiberstehende Bildzyklen, einen
Jungbrunnen samt einem Zug vieler Menschen, welche sich darauf zu bewegen und eine
Reihe von neun Helden und ebenso vielen Heldinnen.**” Alle Szenen spielen sich auf einer mit
reicher Vegetation bewachsener Wiesenflache ab. Den Hintergrund belie8 der Kiinstler in
einem neutralen Weiliton. Auf dem Jungbrunnenfries breitet sich im Hintergrund zudem eine
Landschaft, welche in einer einheitlichen beige-braunen Farbe gehalten ist, aus. Aus einigen
der felsigen Erhohungen wachsen Strducher und Bdume mit schlanken Stimmen heraus. Auf
der gegentiberliegenden Seite wird jede Heldenfigur durch einen hochwachsenden Baum von

der nichsten getrennt.

Interessant ist bei diesen drei Tiroler Beispielen der deutlich erkennbare italienische Einfluss
zu beobachten. Alle drei entstanden in etwa derselben Zeit und konnen als Vorldufer oder
Wegbereiter fiir die Errungenschaften des Friedberger Zyklusses in Hinblick auf die

Entwicklung zu einem vollwertigen Panorama bewertet werden.

Bei der Betrachtung aller in diesem Kapitel angefiihrten Beispiele lésst sich feststellen, dass

sich die Entwicklung hin zum Panorama als kein linearer oder einheitlicher Prozess gestaltete.
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Ab etwa der Mitte des 15. Jahrhunderts lésst sich — abgesehen von einzelnen besonders frith
aus der Norm herausfallenden Arbeiten — eine Verdichtung panoramaartiger Arbeiten

feststellen.

AbschlieBend werde ich noch kurz auf den Panoramagedanken in Bezug auf die Friedberger
Wandmalereien eingehen. Wie in der Mehrzahl der besprochenen Beispiele sind auch hier die
einzelnen Szenen nicht durch rahmende Elemente voneinander getrennt. Die Malerei setzt
sich iiber die Ecken fort und alle Wénde wirken als gleichberechtigte Raumteile. Es herrscht
weder ein wildes und uniibersichtliches Durcheinander, noch hat man den Eindruck von
Unbewegtheit oder Leblosigkeit. Im Friedberger Rittersaal herrscht allerdings nicht mehr der
dominante FEindruck vor, der Kiinstler wollte dem Betrachter eine ganz im Sinn der
Renaissance vom Menschen geordnete Welt présentieren, sondern es gesellt sich hier ein
zusitzliches Element der Freude an der Naturbeobachtung, frei von einem Gestaltungswillen
ihr gegentiber, hinzu. Eine Frage, welche in diesem Zusammenhang noch offen steht, ist
diejenige, ob der Friedberger Kiinstler ein konkret fassbares Panorama darstellen wollte oder
ob er die Wiedergabe einer Ideallandschaft im Sinn hatte. Im Rahmen meiner beiden Termine
im Schloss, wédhrend derer ich die Malereien studieren und Fotografien anfertigen durfte,
machte ich mir auch Gedanken zu dieser Frage und iiberpriifte die Mdglichkeit, dass hier ein
topographisches Landschaftsportrait realisiert wurde. Da die dafiir in Frage kommende
Stadtansicht an der Ostwand relativ unscheinbar platziert ist und keine charakteristischen
Merkmale benachbarter Stadte trdgt und sich auch sonst keine markanten landschaftlichen
Ahnlichkeiten ausfindig machen lieBen, schlieBe ich diese Mdglichkeit aus. Aber auch der
Version, es handle sich hier um eine reine Ideallandschaft im Sinn der Renaissance, kann
nicht zugestimmt werden. Die passende Charakterisierung der Malereien liegt wieder einmal
irgendwo zwischen den beiden genannten Idealen. Sie standen an einem Entwicklungspunkt,
wo sie sich bereits vom Ideal einer heroischen und idyllischen, an literarischen Anspriichen
orientierten Landschaft entfernt hatten, aber auch noch kein konkretes Landschaftsportrait

darstellten.

9 Konklusionen

Abschlielend zu meiner Arbeit bleibt zu bemerken, dass ich auf verschiedenen Wegen

versucht habe, die Wandmalereien im Friedberger Rittersaal in das Kunstgeschehen ihrer Zeit
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einzuordnen und deren herausragende Bedeutung als ein aus der Norm der Zeit
hervorstechendes und zukunftsweisendes Werk herauszustreichen.

Auf die Darlegung des seit dem beginnenden 19. Jahrhundert existierenden Quellenmaterials
zu den Malereien folgte die Erarbeitung eines Querschnitts wichtiger Beispiele der profanen
Wandmalerei Tirols aus der Zeit um 1500. Dieser erste Schritt in Richtung einer Einbettung
des Friedberger Zyklusses in seinen historischen Hintergrund zeigte, dass sich das
Kunstgeschehen in diesem Zeitraum stark an der Personlichkeit Kaiser Maximilians I.
ausrichtete. Dieser Offnete die Tiroler Kunst den verschiedensten Einflusslinien, wie
besonders der schwibischen, italienischen und der niederldndischen. Dennoch konnte sich
hier kein konkreter Kunststil etablieren, was bewirkte, dass das Land stets Kontakt zu den
aktuellsten Stromungen hatte. Bei den gezeigten Beispielen kam der in verschiedenen
Entwicklungsstufen vertretenen Rankenmalerei, welche in diesem Zeitraum ihre Bliitezeit
erlebte, eine besondere Bedeutung zu. Auch druckgraphische Arbeiten begannen immer mehr,
als direkte Vorlagen fiir Wandmalereien zu dienen. Im Folgenden befasste ich mich mit der
Baugeschichte des Schlosses, seinen einzelnen architektonischen Elementen sowie den
Auftraggebern des Zyklusses im Rittersaal. Darauf folgte die konkrete Beschéftigung mit den
Fresken selbst. Den Anfang machte eine ausfiihrliche Bildbeschreibung, gefolgt von einem
Restaurierbericht. Dieser bemiiht sich in einer bisher noch nicht realisierten Ausfiihrlichkeit,
dem Leser ein mdglichst geschlossenes Bild der verschiedenen Zustinde der Malereien im
Lauf der Jahre und der sich daraus ergebenden konservatorischen Mallnahmen zu
prasentieren. Besonders die Siidwand zeigte sich fast durchgehend von den gefdhrlichen
Effekten der schwer in den Griff zu bekommenden Feuchtigkeit der Wénde sowie den
Salzausbliihungen betroffen. Als Hauptquelle fiir das Verfassen dieses Kapitels dienten mir
die zahlreichen Unterlagen des Osterreichischen Bundesdenkmalamtes. AnschlieBend folgte
ein Zustandsvergleich der Wandmalereien aus den Jahren 1968, unmittelbar nach deren
Freilegung und Restaurierung, um 1980 und dem aktuellen Stand anhand einzelner
ausgewdhlter Beispiele. Dieser ergab, dass das Erscheinungsbild einzelner Fragmente und
Wandabschnitte bis zur heutigen Fassung teils betrdchtliche Verdnderungsprozesse
durchlaufen hatte. Auch zeigten die Fotografien, auf welchen ein teils markanter Unterschied
zwischen den frithen Zustinden und dem heute an den meisten Stellen geschlossen
Gesamtcharakter der Wandmalereien und ihrer grof3teils guten Lesbarkeit sichtbar wurden,
das Ausmal der vorgenommenen Restaurierungen. Das folgende Kapitel hatte die beiden in

den Malereien des Rittersaales vertretenen, grolen Themenbereiche des Krieges und der
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verschiedenen Aktivititen der gehobenen Gesellschaftsschichten in Friedenszeiten zum
Thema. Im ersten Abschnitt erfuhr der Leser mehr {iber eine bereits existierende Bildtradition
fiir Belagerungen sowie die kiinstlerische Darstellung kriegerischer Handlung in der
Entstehungszeit des Friedberger Zyklusses. Auch das Friedenskapitel thematisierte unter
anderem die gesellschaftliche Bedeutung des Turniers, der Jagd und der Fischerei sowie die
verschiedenen Unterarten der beiden ersteren, gefolgt von der Suche nach einer jeweiligen
Bildtradition. Im Anschluss an die einzelnen Abhandlungen wurde immer auch ein Bezug zu
den Friedberger Wandmalereien hergestellt. Das nidchste Kapitel widmete ich der
Auseinandersetzung mit konkreten Vorbildern fiir den Friedberger Zyklus sowie dessen
Einordnung in den Zeitstil. Fiir die Bearbeitung der ersten Fragestellung ging ich einigen
bereits in der Literatur angefiihrten Erkenntnissen nach und brachte gleichzeitig auch neue
Vorschldge ein. Im Lauf der Recherchen kristallisierte sich immer deutlicher heraus, dass es
neben einigen Arbeiten mit konkreten Ubernahmen eine Vielzahl an Werken gibt, welche als
mogliche allgemeine Vorlagen fiir den Friedberger Meister bewertet werden konnen. Diese
Fiille von infrage kommendem Material, welches dem ausfiihrenden Kiinstler offensichtlich
zur Verfiigung stand, ldsst vermuten, dass sich dieser von vielen Seiten Anregungen holte und
dabei nicht streng einer Uberlieferungstradition folgte. So kommt es, dass die sehr kontriren
Arbeiten eines Michael Pacher gleichzeitig und ohne Widerspruch mit den zukunftsweisenden
Bildwerken von Vertretern der Donauschule als wichtige Komponenten fiir das
Zustandekommen eines im Tiroler Raum zu dieser Zeit derart isoliert dastehenden und
fortschrittlichen Bildkonzeptes genannt werden konnen. Die Frage nach der stilistischen
Einordnung gliederte ich in eine stilbezogene Charakterisierung der dsterreichischen Malerei
im Allgemeinen und der Tiroler Wandmalerei im Konkreten sowie in einen Vergleich des
Friedberger Zyklusses mit dem Stil Jorg Kdlderers und mit Werken der jungen Bewegung der
Donauschule. Das Ergebnis des ersteren zeigte zahlreiche Parallelen auf, aber auch markante
Unterschiede, welche den ausfithrenden Kiinstler der Malereien im Rittersaal zwar in
Kolderers Umkreis lokalisierbar machen, eine Autorschaft des Meisters selbst aber meiner
Meinung nach ausschlieBen. Auch der zweite Vergleich ergab sowohl deutliche Ahnlichkeiten
als auch wesentliche Unterschiede. Dieser Umstand unterstreicht erneut die kiinstlerische
Unabhéngigkeit des Friedberger Meisters. Im letzten Kapitel beschiftigte ich mich n&her mit
dem Typus des Friedberger Zyklusses, dem Panorama, welches mit einer Definition des
Begriffs begann und mit einer Skizzierung seiner frither Entwicklung anhand einiger

Beispiele aus dem italienischen und tirolischen Raum fortfuhr. AnschlieBend bezog ich den
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nun fiir diesen Zeitraum konkret fassbaren Panoramagedanken auf die Wandmalereien im
Friedberger Rittersaal und ordnete diese als ein fiir ihre Zeit bereits sehr weit in der
Entwicklung des Panoramas fortgeschrittenes Beispiel ein. Weiters stellte sich heraus, dass es
sich hier nicht mehr um eine Ideallandschaft handelt, aber auch noch kein topographisches
Portrait dargestellt werden sollte. Auch in diesem Aspekt musste abschlieBend wieder auf die
irgendwo in der Mitte zwischen diesen beiden Idealformen liegende Bildwahrheit verwiesen

werden.
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Abbiléi:ng‘-l : ._Ieister FS ..Fresko im Stiftskeilér (Detaif),. j505, Burggraben 31,

Innsbruck.
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Abildu 2: JUnbekannterl Kiisle Zwel
Erkerfassade des Goldenen Dachls, Innsbruck.



stler, Figurales rgso an der westchen Partie
der Innenwand der Loggia (Ausschnitt), um 1500, Goldenes Dachl, Innsbruck.

Abbildung 4: Unbekannter Kiinstler,

Wappenturm, Aquarell, 1787,
Ferdinandeum Innsbruck.
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Abbildung 5: Unbekannter Kiinstler, Habsburgerstamnibaum (Detail), nach 1 50, Wandmalerei,
Schloss Tratzberg, Stans.

;lbbildung 6: Jos Weninger zugeschrieben, Wandgemdlde in der
Tiirmerwohnung (Detail), ausgehendes 15. Jahrhundert, Seccomalerei, Burg

Freundsberg, Schwaz.



Abbildung 7: Jos Weninger zugeschrieben, Einhorn, Uhu und andere Vogel
zwischen Rankenwerk an der Siidwand (Detail), Wandmalerei, ausgehendes
15. Jahrhundert, Seccomalerei, Burg Freundsberg, Schwaz.

Abbildung 8: Jos Weninger zugeschrieben, Einhorn, Beizjagd an der
Nordwand  (Detail),  Wandmalerei, ausgehendes 15. Jahrhundert,
Seccomalerei, Burg Freundsberg, Schwaz.




Abbildung 9: Jos Weninger zugeschrieben, ein Hund jagt einen Hirsch an der Ostwand
(Detail), Wandmalerei, ausgehendes 15. Jahrhundert, Seccomalerei, Burg Freundsberg,
Schwaz.
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Abblldung 10: Unbekannter Kunstler Ornamente mit Jongleur an der Westwand (Detall) um 1 490
Fresko, Altstadthaus in der Schlossergasse 13, Hall in Tirol.
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Abbildung 11: Unbekannter Kiinstler, Narren an der Ost- und Nordwand des Flures, um 1490,

Fresko, Altstadthaus in der Schlossergasse 13, Hall in Tirol.

i . e > " Abbilldung 13: Unbekannter Kiinstler, Holztro
Abbildung 12: Unbekannter Kiinstler, Spielmann .. p "t 0ol en, um 1490, Fresko,

mit Dudelsack, um 1490, Fre.sko,.Altstadthaus - Altstadthaus in der Schlossergasse 13, Hall in
der Schlossergasse 13, Hall in Tirol. Tirol
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Abbildung 14: Unbekannter Kiinstler, Lob der ehelichen Nachkommen, um
1480-1490, Seccomalerei, Ferdinandeum Innsbruck, ehemals in einem
Haller Biirgerhaus, Rosengasse 54.

Abbildung 15: Unbekannter Kiinstler, Urteil Salomos, um 1480-1490,
Seccomalerei, Ferdinandeum Innsbruck, ehemals in einem Haller Biirgerhaus,
Rosengasse 54.



Abbildung 16: Unbekannter Kiinstler, nackte
Frau, um 1480-1490, Seccomalerei,
Ferdinandeum Innsbruck, ehemals in einem
Haller Biirgerhaus, Rosengasse 54.

Abbildung 17: Unbekannter Kiinstler, Einhorn mit Ranken, um
1480-1490, Seccomalerei, Ferdinandeum Innsbruck, ehemals in
einem Haller Biirgerhaus, Rosengasse 54.



Kiinstler, Tiireinfassung mit Ranken,
um 1480-1490, Seccomalerei,
Ferdinandeum Innsbruck, ehemals
in einem Haller Biirgerhaus,
Rosengasse 54.

Abbildung 19: Unbekannter Kiinstler, Rankenmalerei mit zwei
kdmpfenden Figuren (Detail), um 1500, Wandmalerei,
Ferdinandeum Innsbruck, ehemals in einem Haller Biirgerhaus.



Abbildung 20: Unbekannter Kiinstler, Turnierdarstellung, um 1500,
Wandmalerei in  Seccotechnik, zweites

Obergeschofs in  der
Wallpachgasse 6, Hall in Tirol.
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Abbildung 21: Unbekannter Kiinstler, Turnierdarstellung (Detail), um

1500, Wandmalerei in Seccotechnik, zweites Obergeschofp in der
Wallpachgasse 6, Hall in Tirol.
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Abbildung 22: Unbekannter Kiinstler,
Rankendekoration des Griinen Saales
(Detail), 1500 - 1510, Wandmalerei, Burg
Reifenstein bei Sterzing.

Abbng 23: Ubekante Kiinstler, Rankenekration
des Griinen Saales mit Vogelfinger (Detail), 1500 - 1510,
Wandmalerei, Burg Reifenstein bei Sterzing.



Abbildung 24: Niemandstiir, Griiner Saal, Burg
Reifenstein bei Sterzing.
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Abbildung 25: Niemandstiir (Detail), Griiner Saal, Burg rReifens ein bei
Sterzing.




Abbildung 26: Unbekannter Kiinstler, Reste von Rankenmalerei im
Westraum des zweiten Stockes, um 1490, Fresko, Ansitz Jochlsthurn in
Sterzing.

Abbildung 27: Unbekannter Kiinstler,
einem Vogel und einer nackten Figur (Detail), um 1490, Fresko,
Ansitz Jochlsthurn in Sterzing.
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Abbildung 28: Unbekannter Kiinstler, Rankenmalerei mit Bliiten
und einer nackten Figur (Detail), um 1490, Fresko, Ansitz
Jochlsthurn in Sterzing.
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Abbildung 29: Unbekannter Kiinstler, gemalter Wandbehang (Detail), um 1490,
Fresko, Ansitz Jochlsthurn in Sterzing.



Abbildung 30: Unbekannter Kiintler, Neidhartschwank (Detail), drittes Viertel des 15.
Jahrhunderts, Seccotechnik, Untergeschofs, Schloss Trautson bei Matrei am Brenner.

Abbildung 31: Unbekannter Kiinstler, Wappen der
Trautson vor Rankenhintergrund (Detail), drittes
Viertel des 15. Jahrhunderts, Seccotechnik,
Grafenzimmer, Schloss Trautson bei Matrei am
Brenner.



Abbildung 32: Unbekannter Kiinstler, Gemsenjagd (Detail), drittes Viertel

des 15. Jahrhunderts, Seccotechnik, Grafenzimmer, Schloss Trautson bei
Matrei am Brenner.

Abbildung 33: Unbekannter Kiinstler, Trnierszene (Detil), drittes  Viertel des 15.
Jahrhunderts, Seccotechnik, Grafenzimmer, Schloss Trautson bei Matrei am Brenner.
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Abbildung 34: abgenommenes Fragment der Turnierszene von Schloss Trautson bei Matrei am
Brenner.



Burg Friedberg: Baugeschichte und Auftraggeber

Abbildung 35: Schloss Friedberg bei
Volders, Ansicht von Stidwesten.

Abbildung 36: Gotisch Schneckenstiege,
Schloss Friedberg bei Volders.
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Abbildung 37: Fiegersaal, Schloss Friedberg bei
Volders.
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Abbildung 3. Rittgrsdc_z, Schl Freberg bei Volders.
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Abbildung 39: Grundriss von Schloss Friedberg.

Abbildung 40: Bastei, Schloss Friedberg bei Volders.



Abbildung 41: Burgor, Schloss Friedberg bei
Volders.

Abbildung 42: Burghof, Schloss Frledberg bel Volders



Abbildun 43: Bergfried, Schloss Friedberg bei Volders.
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Holz, Schloss Friedberg bei Volders.



Bildbeschreibung

Abbildung 46: Nordwand gesamt. i



Abbildung 48: Siidwand gesamt.



Abbildung 49: Westwand gesamt.

Abbildung 50: Plankenzaun in der Abbildung 51: Flechtzaun an der
Nordwestecke. Nordwand (Detail).



Abbildung 52: Turnierszene links vom Fenster, Nordwand.

Abbildung 53: Turnierszene (Detail), Nordwand.



Abbildung 54: Turnierszene (Detail), Nordwand.

Abbildung 55: Menschengruppe, Wandmalerei links der Tiir (Detail),
Nordwand.



Abbildun 56: Musikanten, Wandmalerei links der Tiir (Detail), Nordwand.

Abbildung 57: Felsen mit Burganlage, Wandmalerei links der Tiir (Detai, |
Nordwand.




Abbildung 58: Plankenzaun (Detail), Nordwand.

Abbildung 59: Flechtzaun rechts vom Fenster,
Nordwand.



Abbildung 60: Turnierszene oberhalb der rechten Wandnische, Nordwand.

Abbildung 61: Laibung des Fensters an der
Nordwand (Ausschnitt).



Abbildung 62: Bildfragment links der
Tiir, Ostwand.

J; ¢ v #k‘ ¥

e eavd

Abbildung 63: Wandmalerei rechts

der Tiir, Ostwand.






Abbildung 6.‘ Riterupp, b



Abbildung 67: Reitergpe (Detai.

Abbildung 68: Bildausschnitt oberhalb des linken Reiters, Wandmalerei rechts der
Tiir (Detail), Ostwand.
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Abbildung 0.' Reierruppe (Detai.



Abbildung 71: Lanscha mit Felsen und Geseagd,
Wandmalerei rechts der Tiir (Detail), Ostwand.

Ostwand.
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Abblldung 73: Holzzaune und Jagdnetze Wandmalerel rechts der Tur (Detazl) Ostwand.

Abblldung 74 Jagdnetz Wandmalerel rechts der T uir (Detazl)
Ostwand.

Abbildung 75: Steine und Elster, andmalerei rechts der Tiir
(Detail), Ostwand.
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Abbildung 76: Hirschjagd (Detail), Wandmalerei rechts der Tiir (Detail), Ostwand.

Abbildung 77: Hund mit Reitern, Hirschjagd (Detil).



Abbildung 79: Hirschjagd (eaiD.




Zdune, Hirschjagd (Deta

Abbildung 81: Silhouette einer Stadt, Wandmalerei rechts der Tiir (Detail).




Abbildung 82: Falkenbeize.

Abbildung 83: Belagerungsszene, Siidwand.




bbildg 84: Belagerungsszee (Detail).

Abbildung 85: Belagerungsszene (Detail).




86: Belgeu




Abbildung 88: Bildfragment, rechte Seite der Siidwand.

Abbildung 89: Bildfragment, rechte Seite der Stidwand, Zustand 1968.




Abbildung 90: Tiirnische, Stidwand.

Abbildung 91: rechtes Fragment der Aildung 92: Plankenzaun (Detail),
Stidwand und Stidwestecke. Westwand.
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Abbildung 93: Bildfragmente an der linken Seite des Fens
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ters, Westwand.




Abbildung 95: Seenlandschaft (Detail), Westwand.

Abbildung 96: Bildfragment rechts des Fensters (Detail),
Westwand.



Restaurierbericht und Zustandsvergleich

Abildung 97: Siidwestecke des Ritteraal im Jahr 1968 kurz vor der Freilegung
der maximilianischen Malereien.
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Abbildung 98: Ostwand im Jahr 1968 kurz vor der Freilegung der maxzmzllamschen
Malereien.
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Abbildung 99: Nordostecke im Jahr 1968 kurz vor der Frelegung der maximilianischen
Malereien.
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Ab%ildung 100: Rechter Abschnitt der Ostwand, Zustand 1968.




Abbildung 101: Rechter Abschnitt der Ostwand, Zustand 1993.
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Abbildung 102: Rechter Abschnitt der Ostwand, Zustand 2012.



"-. . ; # . I: . . £ o : - : 2 ta ..;"‘:-{. 3 :-{ﬁ
Abbildung 103: Linker Abschnitt der Nordwand, Zustand 1968.

Abbldung 104: Linker Abschnitt der Nordwand, Zustand 1980.



Abbildung 105: Linker Abschnitt der Nordwand, Zustand 2012.

Abbildung i 06: Siidwand im Jahr 1968 kurz vor der Fi reilegung der maximilianischen
Malereien.



Abbildung 107: Be szene an
Restaurierung 1968.
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Abbildung 108: Belagerungsszene an der Stidwand, Zustand 1979.




Abbildung 109: Belagerungsszene an der Stidwand, Zustand 1993.

Abbildung 110: Belagerungsszene an der Stidwand, Zustand 2010.




Abbildung 111: Rechtes Fragment an der Siidwand,  Abbildung 112: Rechtes Fragment an dr
Zustand, Zustand 2012. Stidwand, Zustand 1979.

Abbildung 113: Rechtes Fragment an der
Stidwand, Zustand kurz nach der Freilegung und
Restaurierung 1968.
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Abbildung 114: Linkes Fragment an der Westwand, ~ Abbildung 115: Linkes Fragment an der
Zustand 1968. Westwand, Zustand 1979.

Abbildung 116: Linkes Fragment an der Westwand,
Zustand 2012.
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Abbildung 117 Rechtes

Abbildung 118: Rechtes Fragment an der Abbildung 119: Rechtes Fragment an der
Westwand, Zustand 1979. Westwand, Zustand 1993.



Abbildung 120: Rechtes Fragment an der Westwand,
Zustand 2012.



Zwischen Krieg und Frieden

Abbildung 121: Simone Martini, die Belagerung von Montemassi, um 1330, Fresko, 340 x 968 cm,
Sala del Mappamondo, Palazzo Duccale in Siena.

Abb ild”n 122: Detail aus Abbildung 121 o



Abbildung 123: Willem Vrelant, Chroniques de Hainaut , Belagerung
einer Stadt, 1468, Buchmalerei, Bibliotheque Royale Albert I,
Briissel.
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Abbildung 124: Giovanni da Fano, Vat. Ms lat. 6043

(Basinio da Parma, Hesperis), Belagerung einer Stadt,
1462-1464, Buchmalerei, Vatikanische Bibliothek.




Abbildung 125: Hans Burgkmair, Die
Erstiirmung Merans. Die am Wasser gelegene
Stadt wird von den Truppen des Weiflkunigs
gehalten,; die Feinde riicken in verschiedenen
Gruppen von Fufivolk und Reiterei an, 1510 -
1515, Holzschnitt aus dem Weifskunig.
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Abbildung 126: Hans Burgkmair, Der Sturm
auf Vendlo (Venlo). Die Stadt wird von den
Gegnern des WeifSkunigs verteidigt, deren
Fahnen auf den Tiirmen wehen. An zwei
Stellen dringen die Truppen des Weifskunigs in
die Stadt ein. Kanonen sind auf die Stadt
gerichtet, weiteres Fufivolk wartet auf den
Einsatz. Im Vordergrund befindet sich das
Feldlager der Truppen des Weifskunigs, 1510 -
1515, Holzschnitt aus dem Weiftkunig.
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Abbildung 127: Albrecht Diirer, die Belagerung von Hohenasperg, 1519,
Feder, 312 x 463 cm, Kupferstichkabinett Berlin.

powen it lenven

orel 1Tt dlenor s bl grenpenf el T poic dunieg

Abbildung 128: Unbekannter Kiinstler, Lanzenturnier aus dem
Manuskript des Guiron le Courtois, um 1400, Bibliotheque Nationale,
Paris.
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Abbildung 129: Bonifacio Bembo, Turnierdarstellung aus der Handschrift
la Tavola Ritonda, 1446, Federzeichnung, Biblioteca Nazionale, Florenz.
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Abbildung 130: Jacopo Bellini,Turnier, Mitte des 15.
Jahrhunderts, Zeichnung, British Museum, London.



Abbildung 131: Unbekannter Kunstler Turmerdarstellung im Turniersaal, um 1390, Fresko
Schloss Runkelstein bei Bozen.

Abbzld 1 32 nbekannter Kunstler T urnierszene im Monat ebruar um 1 400, F resko
Adlerturm in Trient.



Abbildung 133: Turnierszene aus dem Freydal, 1512 — 1515,
Mischtechnik auf Papier, 38,2 x 26,8 cm, Kunstkammer des
Kunsthistorischen Museums Wien.
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Abbildung 134: Hans Schdufelein, Turnierbild, um 1510,
Tempera auf Leinwand, 119 x 142 cm, Schloss Tratzberg.
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Abbildung 135: Turnierszene aus dem Turnierbuch des Freiherrn Caspar von Lamberg,
Ende des 15. Jahrhunderts, Deckfarbenmalerei auf Papier, Waffensammlung des
Kunsthistorischen Museums Wien.

Abbung 136: Gston Phéu, Jagddarstellung aus dm Livre de la
chasse, um 1410, Buchmalerei, Pierpont Morgan Library, New York.



_bildungll 7: Robin de Romans zugeschrieben, Darstellung der
Beizjagd an der Nordwand des chambre du cerf, um 1343, Fresko,
Tour de la Guarderobe, Papstpalast Avignon.

Abbildung 138: Unbekannter Kiinstler, Jagd des Dietrich von Bern, 1131, Fresko, Burgkapelle in
Hocheppan.
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Abbildung 139: Unbekannter Kiinstler, Gemsen- und Stehboéagdn der orand

Turniersaales, um 1390, Fresko, Schloss Runkelstein bei Bozen.

P

AV e R M o e AVA
Abbildung 140: Unbekannter Kiinstler, Falkenjagd
im Monat September, 1390er Jahre, Fresko,

Adlerturm in Trient.
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Abbildung 141: Leonhard Beck, Der junge Weiskunig
zeigt groffe  Geschicklichkeit  beim  fiirstlichen

Jagdvergniigen und trdgt auch zu dessen Bereicherung
bei, 1510 - 1515, Holzschnitt aus dem Weilskunig.
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Abbildung 142: Leonhard Beck, Der junge Weiflkunig
nimmt an einer Gemsenjagd in felsiger Landschaft teil,
bei der mit der Armbrust geschossen wird, 1510 -
1515, Holzschnitt aus dem Weifkunig.



Abbildung 144: Meister des Babenberger Stammbaums,
Darstellung Ernst des Jiinglings, um 1489 — 1493,
Tempera, Stift Klosterneuburg.



Abbildung 145: Jos Weinger zgeschrieben, Einhrn, eizjag an der Nordwand
(Detail), Wandmalerei, ausgehendes 15. Jahrhundert, Seccomalerei, Schwaz, Burg
Freundsberg.

Al;bil 46: Unbekannter Kiinstler, Fischfang an der Ostwand des Turniersaales, um
1390, Fresko, Schloss Runkelstein bei Bozen.



Abbildung 147:0bin de Romans zugeschrieben

9

Darstellung des Fischfangs an der Nordwand des
chambre du cerf, um 1343, Fresko, Tour de la
Guarderobe, Papstpalast Avignon.

Abbildung 148: Jorg Kolderer, Achensee,
1500, Miniatur, Tiroler Fischereibuch,
Universitdtsbibliothek Innsbruck.



Abbildung 149: Leonhard Beck, Der junge
Weifskunig  entwickelt  die  Fertigkeit  des
Fischerhandwerks, zeigt dabei Geschick und trdgt
zur  Entwicklung der fiirstlichen Lust- und
Nutzbarkeit der Fischerei bei, 1510 - 1515,
Holzschnitt aus dem Weiffkunig.



Konkrete Vorbilder und Einordnung in den Zeitstil

bildun 150: Jorg Kolderer, Am Plansee Abildunl.g Ké'dr, Hirschjagd
bei Reutte in Tirol, 1504, Miniatur aus dem  auf der Langen Wiese bei Innsbruck, 1500,

Tiroler  Fischereibuch ~ Maximilians 1.,  Miniatur —aus dem  Tiroler  Jagdbuch
Osterreichische Nationalbibliothek, Wien. Maximilians 1., Bibliotheque royale de

Belgique, Briissel.

Abbildung 152: Jagddarstellung an der Ostwand des Rittersaales in
Schloss Friedberg (Detail).



Abbildung 153: Gaston Phébus, Livre de la Abbildung 154: Jagddarstellung an der

chasse,

Anfang des 15. Jahrhunderts, Ostwand des  Rittersaales

Buchmalerei, Bibliotheque Nationale de France, Friedberg (Detail).

Paris.
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Abbildung 155: Unbekannter Kiinstler, Bestdtigung
des Privilegium maius durch Biirgermeister, Richter
und Rat der Stadt Wien, mit dem Ratssiegel der Stadt
Wien, 1512, Pergament, 315 x 255 mm, Haus-, Hof-
und Staatsarchiv Wien.
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Abbildung 156: Jagddarstellungen an der Ostwand des Rittersaales in
Schloss Friedberg.
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Abblldung 157: Kolderer—Krezs Felszge Landschaft

mit Burg, 1509, Federzeichnung, 17, 9 x 14,1 cm, Abbildung 158: Burganlage auf einem
Biblioteca Ambrosiana, Mailand. Felsen an der Nordwand des Rittersaales.
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Abbildung 159: Tiroler Meister, Gebirgslandschaft mit Gemsjagd, Ende des 15.
Jahrhunderts, Rotelzeichnung, 321 x 427 mm, Universitdtsbibliothek Erlangen.
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Abbildung 160: Oberdeutscher Kiinstler, Reiherjagd, um
1500, Federzeichnung, 304 x 284  mm,
Universitdtsbibliothek Erlangen.



Abildun 161: Unbekannter Kiinstlr, Turnierszene (Detail), drittes Viertel des 15. Jahrhunderts,

Seccotechnik, Grafenzimmer, Schloss Trautson bei Matrei am Brenner.
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Abbildung 162: Unbekannter Kiinstler, Turnierdarstellung (Detail),
um 1500, Wandmalerei in Seccotechnik, zweites Obergeschof3 in
der Wallpachgasse 6, Hall in Tirol.
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Abbildung 164: Zeltlager an der Siidwd dsRittrsaai.eSI(Awsc.hn‘it;).



Abbildung 165: Hausbuchmeister, Die Wagenburg.
Feldlager bei Neuf3, um 1480, Zeichnung auf
Pergament, Sammlung des Fiirsten von Waldburg-
Wolfegg.

Abbildung 166: Flsformation mit Gemsenjagd an der Ostseite des
Rittersaales.
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Abbildung 167: Rueland Frithauf der
Jiingere, Die Erlegung des Ebers.
Fliigelbild eines Leopoldaltares mit der
Griindungslegende von Klosterneuburg,
1505, Malerei auf Tannenholz, 76 x 39 cm,
Stiftsmuseum Klosterneuburg.

Abbildung 168: Hiigelige Landsc an dr
Ostwand des Rittersaales (Ausschnitt).



Abbildung 169: Michael Pacher, der heili Wolfgang
beim Kirchenbau, Tafel aus dem Altar von St.
Wolfgang.

Abbildung 170: Friedrich Pacher,
Landschaftsausschnitt aus einer in Resten erhaltenen
Kreuztragung, nach 1500, Wandmalerei, Westfassade
der Alten Sakristei der Brixner Pfarrkirche.
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Abbildung 171: Meister MZ, Ritter und Dame auf
einem Pferd reitend, um 1500 - 1503, unbekannter
Aufbewahrungsort.

Abbildung 172: Meister MZ, Turnier, 1500, Privatbesitz.



Abbildung 173: Stadtansicht an der Westseite des Rittersaales in Schloss Friedberg.
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., Perle von Brabant*, um 1467 - 68,
Olmalerei auf Eiche, 63 x 28 cm; 63 x 62 cm; 63 x 28 cm, Alte Pinakothek, Miinchen.
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Abbildung 174: Dirk Bouts, Fliigelaltar, die sogenannte




Abbildung 175: Giovanni Bellini,
Kreuzigung, um 1460, Tempera auf
Holz, 54 x 30 c¢cm, Museo Correr,
Venedig.

Abbildung 176: Albrecht Diirer, Weiher im Wald, um 1496, Aquarell, 26,2 x 36,5 cm,
Department of Prints and Drawings, The British Museum.



Abbildung 177: Simon von Taisten , Christus am Olberg, 1484 bis 1488, Wandmalerei,
Wallfahrtskirche Maria Schnee in Obermauern.

Abbildung 178: Meister von St. Sigmund,Christus
am Olberg, um 1430, Tafelbild, Wallfahrtskirche hl.
Korbinian in Assling.



Das Panorama

Abbildung 179: Einblick in das Chambre du cerf, um-.]343, Fresko, Tour de la
Guarderobe, Papstpalast Avignon.

Abbildung 180: Ambrogio Lorenzetti, Allegorie auf die gute Regierung, um 1338 -
1340, Wandmalerei, Sala della Pace, Palazzo Pubblico, Siena.
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Abbildung 181: Unbekannter Kiinstler, Ez'nblck ;;1 ié Stanza.della Castellana,

1395 - 1400, Wandmalerei, Palazzo Davanzati, Florenz.

Abbildung 182: Antonio Pisanello, Zyklus von Arthusfresken, Sala del Pisanello, 1439 - 1442,
Fresko, Palazzo Ducale, Mantua.
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Abbildung 183: Benozzo Gozzoli, Einblick in die
Cappella dei Magi, 1459, Fresko, Palazzo Medici
Riccardi, Florenz.

Abbildung 184: Andrea Mantegna, Einblick in die Camera picta, 1464 - 1474, Fresko,
Palazzo Ducale, Mantua.



Abbildung 185: Piero della Francesca, Doppelportrait des Federico da Montefeltro und seiner Frau
Battista Sforza, um 1473, Tempera auf Holz, 47 x 33 cm, Uffizien, Florenz.
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Abbildung 186: Unbekannter Kiinstler, Monatsbilder April, Mai und Juni, um
Adlerturm in Trient.
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1400, Fresko,



Abbildung 187: Unbekannter Kiinstler, Einblick in das Tristanzimmer, um
1390, Fresko, Sommerhaus von Schloss Runkelstein bei Bozen.

Abbildung 188: Giacomo Jacquerio, Jungbrunnenfries, Einblick in die Sala Baronale,
1411 - 1416, Fresko, Kastell zu Manta, nahe Saluzzo.



Abstract

Autorin: Alena Obleitner

Titel: Die Wandmalereien im Rittersaal von Schloss Friedberg bei Volders in Tirol

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit den im Jahr 1967 wiederentdeckten maximilianischen
Wandmalereien des sogenannten Rittersaales in Schloss Friedberg bei Volders in Tirol. Der
um 1510 entstandene und in groBen Teilen erhaltene Zyklus zeigt eine weite Landschaft, in
welcher zahlreiche Menschen und Tiere agieren, davor ein ebenfalls gemalter, lebensgroBBer
Zaun. Aufgrund der Fortschrittlichkeit in der Naturdarstellung sowie der Erweiterung des in
der bisherigen Tiroler Kunstgeschichte nur partiell realisierten Landschaftsausschnittes zum
Panorama nimmt der Zyklus innerhalb dieser eine herausragende Position ein. Der Text
erarbeitet nach einer Darlegung des Quellenmaterials die allgemeine Einbettung des
Zyklusses in dessen Kontext durch eine Beleuchtung der profanen Wandmalerei Tirols der
Zeit um 1500, einer Rekonstruktion der Baugeschichte der Burg Friedberg sowie der
Auseinandersetzung mit dem Auftraggeber des Zyklusses im Rittersaal. Anhand der
Bildbeschreibung sowie eines Restaurierberichts samt Vergleich mehrerer fotografisch
dokumentierter Zustdnde aus verschiedenen Jahren erhilt der Leser in der Folge einen
detaillierten Einblick in die Darstellungswelt der Malereien und deren wechselndes dul3eres
Erscheinungsbild im Lauf der Jahrzehnte. Den verschiedenen gezeigten Themenbereichen,
welche sich unter den Schlagwortern ,,Krieg™ und ,,Frieden” zusammenfassen lassen, ist ein
eigenes Kapitel gewidmet. Es folgt die Auseinandersetzung mit konkreten Vorbildern fiir den
Friedberger Zyklus sowie dessen Einordnung in den Zeitstil. Ersteres betreffend werden
neben der Uberpriifung von in der Literatur bereits genannten Vorlagen weitere Vorschlige
hinzugefiigt. Eine wichtige Erkenntnis dieses Kapitels besteht darin, dass der unbekannte
Friedberger Meister nicht streng einer Uberlieferungstradition folgte, sondern groBziigig aus
der Fiille zeitgendssischen Materials zu schopfen schien. Auch die stilistische Einordnung der
Malereien ergibt ein selbststindig agierendes Charakterbild des Kiinstlers. Kurz auf die
Zuweisungsfrage an Jorg Kolderer eingehend gelange ich zu dem Schluss, dass der
ausfithrende Kiinstler in dessen Umkreis zu suchen ist, thm selbst aufgrund markanter
stilistischer Unterschiede aber nicht zugeschrieben werden kann. Abschlieend geht der Text
ndher auf das Panorama als Typus der Friedberger Wandmalereien ein. Nach einer
Skizzierung seiner Entwicklungslinie ldsst sich der Zyklus in den gréBeren ihn umgebenden

Zusammenhang einordnen und seine Besonderheiten heben sich noch klarer hervor.
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