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Volker Schupp, Freiburg i.B.:

DIE YWAIN - ERZAHLUNG VON SCHLOSS RODENEGG *

L

In einem fernen Lande lebte ein K&nigssohn namens Ywain, der sich in jeder Hin-
sicht, besonders aber in ritterschaft und minne, auszeichnete. Im Zweikampf ver-
mochte ihm niemand zu widerstehen und sein Benehmen gegeniiber Frauen war von
der groRten Ehrerbietigkeit. Nicht nur die groRe Dame, sondern auch das unschein-
bare Edelfriulein unterlie er nie nach Gebiihr zu griRen.

In der Zeit, als er sich in der aventiure bewihren sollte, verbreitete sich das Geriicht
von einem besonderen Abenteuer an einem Brunnen im Walde Breziljan. Zwar muR3-
te man dabei sein Leben einsetzen, konnte aber groflen Ruhm, vielleicht sogar Land
und Herrin gewinnen.

Ywain kam das zu Ohren. Er ritt in aller Stille aus. Eines Abends kam er miide zu
einer Burg. Der Besitzer, cin Ritter, der mit einem Mauserhabicht vor dem Tor
stand, nahm ihn gastfreundlich auf. Fiir Mann und Rof wurde gesorgt. Besonders
erwarb Ywain die Gunst der schénen Tochter des Ritters. Ywain erzihlte, was er
suchte, und wurde gebeten, wenn er wieder zurickkomme, wieder anzukehren und
Bericht zu erstatten, Als er am nichsten Morgen wegritt, folgte ihm das Midchen,
mit seiner Begleitung auf dem Turm stehend, lange mit den Augen. Der Ritter be-
schiftigte sich wieder mit seinem Falken (Bild 1).

Im Laufe des Vormittags kam er auf eine weite Lichtung, auf der eine groe Anzahl
von wilden Tieren mit schreckenerregenden Lauten miteinander balgten (Bild 1, 2,
3). In dem Gewiihl konnte er das Geweih eines stattlichen Hirschs, die spitze
Schnauze eines Hundes und eine Lowin erkennen. Schon bereute er, hierhergekom-
men zu sein, da erblickte er einen riesigen Mann, der ihm zunichst Hoffnung mach-
te; als er ihn aber aus der Nihe sah, da war er ihm noch unheimlicher als die Tiere.
Auch bei genauerer Betrachtung des keulentragenden Kerls war sich Ywain nicht
klar dariiber, ob er einen Abkommlung des Teufels oder einen wohlmeinenden Wil-
den vor sich hatte.

In seiner hofisch-verbindlichen Weise kam Ywain mit ihm ins Gesprich. Nachdem
sie etwas iiber die Tiere gesprochen hatten, wollte der Wilde wissen, was Ywain hier
suche. "'Ich suche Aventiire”, sagte er. " Aventiire, was ist denn das”? Ywain erklirte
ihm, er sei ein Ritter und suche einen Mann, der bereit sei, mit ihm zu kimpfen.
Wenn der ihn schlagen wiirde, so bringe ihm das Ehre ein, siege aber er selber, so
wachse sein eigener Ruhm. Wenn der Tierhiiter eine Gelegenheit wisse, solle er es
ihm sagen.

Da erfuhr Ywain, daB er in der Nihe des beriihmten Abenteuerortes war. Der Mann
wies ihn zum Brunnen an der Linde. Wenn er sich dort richtig anstelle, kdnne er
grole Ehre gewinnen. Er brauche eigentlich nur mit einem Becken etwas Wasser auf
einen Stein am Brunnen zu giefen. Ywain folgte dem Hinweis und traf alles so an.
Er band sein Pferd an eine Eiche, nahm seinen Helm ab, weil das Visier die Sicht be-
hinderte, schépfte Wasser und gof es auf die Steinplatte (Bild 1,2,3,4,9).



Er brauchte nicht lange zu warten, da galoppierte ein grimmiger Ritter herbei. Er
herrschte Ywain an, ihn in seiner Ehre beleidigt zu haben, jetzt mége er sich seiner
Haut wehren, Es kam zum Kampf mit der Lanze (Bild 1,4, 9), die guten Schilder
widerstanden dem Anprall. So folgte der Schwertkampf. Viele Schlige wurden ge-
wechselt, bis schlieBlich Ywain dem Herrn des Landes durch den Helm schlug, bis
dorthin, wo der Sitz des Lebens ist (Bild 4,5,9).

Als der Konig Aschelon, denn um ihn handelte es sich, die todliche Wunde fiihite,
wendete er sich zur Flucht. Ywain wollte sich nicht um den Lohn des Kampfes
bringen lassen und verfolgte ihn. So geriet er in Gefahr, denn das Falltor zur Burg
war so konstruiert, daR man einen Mechanismus ausléste und von ihm erschlagen
wurde. Hitte Ywain nicht gerade zu einem letzten Schlag ausgeholt und sich dabei
weit nach vorn geneigt — es wire sein Ende gewesen. Das fallende Tor durchschlug
sein Pferd und schnitt ein Stiick von der Schwertscheide ab (Bild 6,9). Er war
gefangen.

Unterdessen starb Aschelon im Schof seiner Gattin Laudina. Das Gesinde sah trau-
ernd auf die schreckliche Szene. Der kilhne Mann nahm nun selber das Ende, das er
vielen andern Rittern bereitet hatte (Bild 6,9).

Ywain traute seinen Augen kaum, als er ein junges Middchen zu ihm eintreten sah.
Es war die Zofe Luneta, die er friher am Hof des K6nigs Artus kennengelernt hatte.
Damals war er unter allen Rittern der cinzige gewesen, der ihr den Gruf geboten
und mit ihr geredet hatte. Sie hatte die Wohltat nicht vergessen und jammerte jetzt
um Ywain. Nur Gott kénne ihn retten. Sie half ihm mit einem unsichtbarmachen-
den Ring (Bild 8,9). Der tote Aschelon wurde bestattet. Ein Priester im Ornat folgte
dem Sarg. Als er zu Laudina kam, lief§ sie ihn absetzen. Thr Gesicht war trineniiber-
stromt, vor Schmerz rang sie die Hinde. Ywain konnte vom Fenster eines Gemaches
aus, in das ihn Luneta gefithrt hatte, die Szene mitansehen (Bild 7,10,10a). Die
Schonheit Laudinas machte auf ihn solchen Eindruck, daf er die gebotene Vorsicht
auller acht lieB und zu ihr hinabwollte. Luneta aber zog ihn zurick. Ywain fiigte
sich, wenn auch widerwillig.

Da das tote Pferd unter dem Falltor gefunden wurde, war es klar, daR der Reiter
sich im Innern der Burg aufhalten mufite. Die-Mannen Aschelons durchsuchten alle
Riume und riefen: ”Sind wir denn mit sehenden Augen blind? Er muf8 doch hier
sein”. Sie verstellten die Ausginge und schlugen mit Schwertern um sich wie Blinde.
Auch unter dem Sofa, auf dem Ywain lag, sahen sie nach und stachen hindurch.
Auch durch den Vorhang, den Ywain iiber sich gedeckt hatte, ging mancher Stich
(Bild 7,11).

Luneta war indessen nicht verborgen geblieben, was in Ywain vorging, und sie half
ihm aufs neue. In einem langen Gesprich machte sie ihrer Herrin klar, daR sie wie-
derum einen vortrefflichen Mann fiir ihr Land brauche. Zwar widersprach Laudina,
sah aber schlieBlich ein, daR Luneta recht habe, daR der im Zweikampf iibriggeblie-
bene der bessere Kimpfer sei und im Grunde auch in Notwehr gehandelt hatte,
denn Aschelon hitte ihm das Leben genommen. Die Minne, die grofe VersShnerin
zwischen Minnern und Frauen, half noch nach.

Luneta konnte Ywain vor Laudina fiihren (Bild 11a). Sie blieb stumm sitzen, so
da auch Ywain ganz verlegen wurde. Die mundfertige Luneta sagte: ”"Kommt doch



etwas niher, meine Herrin beilt nicht.” Da warf sich Ywain ihr zu FiiRen und such-
te um ihre Huld nach als ein ihr gegeniiber schuldiger Mann. "Nachdem ihr euch
selbst in meine Gewalt gegeben habt, muf ich euch nachgeben.” So kam Ywain
in den Besitz des Landes und der wunderbaren Frau.

Kampfesmut und edles Benebmen gegeniiber allen Frauen bringen dem rechten
Ritter Gliick und Erfolg.

IL.

Die Erzihlung hat wie der Maler den "Iwein” Hartmanns von Aue im Hintergrund.
Sie versucht aber, die Geschichte méglichst unabhingig von Hartmann aus den Bil-
dern umzusetzen und das Nichtdargestellte oder auch Nichtdarstellbare aus der
Logik des Erzihlverlaufes zu ergdnzen.

Das Ergebnis ist, ohne daR es Hartmanns ’'Iwein’ - Teil sehr verindert, nicht ein Ro-
manfragment, sondern die Reduktionsform einer Roman-Aventiire als eigenstindi-
ges Gebiet. Literarische Entsprechung der Bildsequenz sind die kleineren mittel-
hochdeutschen novellenartigen Verserzihlungen, die gewdhnlich Miren genannt
werden. 1) Der Zyklus von Rodenegg erzihlt die Geschichte von ”Ywain und dem
Zauberring” oder von einem Ritter, der auszog, in den beiden zentralen Bereichen
des poetischen Rittertums, in Frauendienst und ritterlichem Kampf, also minre und
aventiure sein Gliick zu machen. Statt in der Sprache ist sie im Medium der Wand-
malerei aktualisiert worden. Dabei deuten die latinisierten weiblichen Namens-
formen Luneta und Laudina weniger auf eine lateinische Zwischenfassung in der
Art des Pfaffen Konrad 2) als auf die Gewohnheit des Malers, Heiligenfiguren mit
Namensbeischriften zu versehen.

In Abgrenzung vom Roman ist auch fiir das in Bildern erzihlende Mire festzuhal-
ten, daR es "nur einen Ausschnitt gibt von Leben und Welt und sich zielstrebig auf
eine oder wenige eng zusammenhingende Episoden und die prignante Herausarbei-
tung des Vorgangs - unter Verzicht auf amplifikatorisches Beiwerk - konzentriert,
wihrend der Roman einen ganzen Kosmos einzufangen sucht und iiber vielteilige,
oft mehrstringig gefilhrte Episodenketten, befrachtet mit einer Fille von exegeti-
schen und betrachtenden Elementen, verfiigt™ 3).

Im Iwein-Roman bringt die erste Aventiure den raschen Aufstieg durch ritterliche
Tat und Minne zum Gliick, das dann aber nicht erhalten werden kann und nach
einer Katastrophe aufs neue erworben sein will. Entfillt die Problematik dieses Neu-
ansatzes und der Antithetik zum ’Erec’, so wird in der Reduktionsform des Mire
diese Struktur akzentuiert: Iwein hidtte das Abenteuer, soweit es sich seinem
Kampfesmut erschlof, zwar bestanden, wire aber trotzdem erfolglos untergegan-
gen, hitte ihm nicht der frither (moglicherweise mit Zivilcourage) bewiesene Frauen-
dienst den rettenden Ring und die helfende Komplizin beschert.

Trotz aller medienbedingten Unterschiede lieBe sich die Geschichte dem zehnten
der von Hanns Fischer aufgestellten Themenkreise des Mire, Ritterliche Aventiure”,
zuweisen. Die motivliche Ausstattung der hier einzuordnenden Miren ist sehr un-
terschiedlich, doch folgen sie in der Regel weithin den durch das bekannte Braut-



werbungsschema vorgebildeten Linien” 4. Als bezeichnendes Beispiel nennt Fischer
unter anderen den “Dankbaren Wiederginger”, als “Hand-Land-Werbung vermége
cines Turniersiegs” auf eine Formel gebracht. Dort wendet ein verarmter Ritter sein
letztes Geld dafiir auf, einem als Schuldner verstorbenen und darum im Mist ver-
scharrten Ritter ein ehrliches Begribnis zu verschaffen. Der Tote zeigt sich inso-
fern erkenntlich, als er, aus dem Jenseits wiederkommend, das Pferd zur Verfiigung
stellt, mit dessen Hilfe das Turnier bestanden werden kann. Dieselbe Struktur hat
das Rodenegger Bildermire; unterschiedlich ist allein die Reihenfolge. Bei *Ywain’
geht der Zweikampf der Hilfsaktion voraus ).

Das "amplifikatorische Beiwerk” des Romans (Szenen am Artushof, Kalogreant)
bleibt hinter der Gattungsschwelle; seiner Mehrstringigkeit bei der Darstellung von
gleichzeitiger Trauer um Askalon, Suchen nach dem Morder und sich Verlieben
Iweins, der immer wieder mit Lunete Kontakt hat, entspricht also eine vereinfachte
Erzihlung 6). Dabei werden auch Dubletten bzw. Szenen, die bei bildlicher Darstel-
lung zu Dubletten werden konnten, vereinfacht. Bei Hartmann wird Iwein erstmals
gesucht, nachdem man sein Pferd gefunden hat (V. 1258); Iwein bleibt dabei nach
Lunetes Anweisung auf dem Bett sitzen (V. 1231). Eine zweite Suche beginnt
(V. 1371), als die Wunden des Toten, den man in den Palas getragen hat, erneut blu-
ten. Iwein ist wieder auf dem Bett, das dabei zerstochen wird. Darauf erst wird der
Tote zum Miinster getragen und Iwein kann aus dem Fenster schauen. Dargestellt
wird nur eine einzige Suchaktion, die Motivation "Bahrprobe™ ist damit iiberfliissig
geworden”). Beide Aktionen gehen bei Hartmann dem Begribnis voraus®).

Die einleitende Nacherzihlung hat bewuflt gemacht, daR eine Riickiibersetzung ins
Wort Erginzungen erfordert, die iibrigens nicht unbedingt die der Ausgangsvorlage
sein miissen. Der Roman kann auf die ausfithrliche Darstellung der Gefiihlsschwan-
kungen Laudines nicht verzichten, ja die Psychologie und die Kunst der Redefiih-
rung des Autors 9 hat nicht einmal ausgereicht, der Heldin den Ruf der Matrone
von Ephesus, den Ausdruck der Verstindnislosigkeit Wolframs von Eschenbach 10)
und die veriuBerlichte Wiederverwendung durch den Stricker 11) zu ersparen; dem
literarischen Mire geniigte ein Plan und eine Ausfithrung; die Bildsequenz dagegen
kann mit dem ’fruchtbaren Moment’ (im Sinne Lessings) der noch traurig-nach-
denklichen, aber durch die Umstinde schon gefangenen Laudine auskommen.

Wenn es um die Vorstellung der Riumlichkeiten geht, ist Hartmann ein schlechter
Fiihrer. Wie seine Vorlage Chrétien gibt er ein unzureichendes Bild der Raumver-
hiltnisse 12). Iweins Gefingnis zwischen den beiden Toren, Durchgang fiir alle Burg-
bewohner einschlieRlich der Tiere, ist gleichzeitig ein kostbar ausgestatteter Wohn-
raum mit Bett. Iwein findet in ihm weder Fenster noch Tiir (V. 1146), aber Lunete
kommt durch ein #irlin (V. 1151); schlieRlich 6ffnet sie auch noch ein Fenster (V.
1450). Die Bahrprobe findet im Palas statt (V. 1363); wie kommt Iwein
plotzlich dahin? Bei der handlungszentrierten Darstellung der Rodenegg-Bilder
wird das Raumzeichen zur Funktion des jeweils dargestellten Vorgangs. Die Orts-
verinderungen der Hauptfiguren sind daher Leerstellen, die der Beschauer ausfillt —
im Sinne der gegeniiber Chrétien-Hartmann logischeren Darstellung des Mabinogi
der Dame von der Quelle und im Gegensatz zur widerspruchsvollen Gleichsetzung
bei Hartmann 13): Iwein beniitzte den unsichtbarmachenden Ring, um in ein ande-



res (Lunetes?) Gemach im Oberstock zu kommen, von dem aus er den Begribnis-
zug sehen kann. Der Handlungskern ist dic Szene um den Sarg, nicht wie bei Hart-
mann der Blick Iweins auf die trauernde Laudine. Darum muR auch Iwein, an sei-
nem Fensterchen von auen gesehen, vom Fenster zurickgehalten werden, wihrend
thn Hartmann nach dem Blick aus dem Fenster zur Tir eilen liGt.

In der literaturwissenschaftlich bedeutsamen Streitfrage sggeter Zykhss kompigtt

ist, kann die gattungspoetische Analogie zum Mire eine bisher mehr aus Wille und
Vorstellung gegebene Antwort fundieren helfen. Iwein-Kenner fragen auf Rodenegg
immer wieder, ob es noch einen zweiten Raum, etwa den oberen Stock, mit der
Fortsetzung der Geschichte gegeben habe. Die Anordnung der Bilder um den Raum
herum, wobei die Stirnwand (Eintritt in die Burg, Tod Aschelons, Anstecken des
Ringes) den Ubergang von "Ritterschaft” zu “Frauendienst” darstellt, liRt die
Geschlossenheit der Sequenz erkennen. Uberzeugt die Affinitit der Bildsequenz
zum Mire, so ist die Frage nach einer Fortsetzung zu verneinen. Rodenegg unter-
schiede sich also grundlegend von Schmalkalden, wo Iwein-Bilder aus demselben
Jahrhundert auf 5 Streifen eines Tonnengewdlbes und einem anschlieRenden der
Wand dargestellt sind; die Bildfolge enthilt dort auch Szenen aus dem zweiten
Teil14).

Und doch méchte es scheinen, da® nicht alles erhalten ist. Das letzte Bild zeigt
Iwein in seinem Vers6hnungs- und Werbungsgesprich mit Laudine. Die Fiirstin sitzt
in Trauer- und Nachdenken-Gebirde mit geneigtem Haupt da. Sie hat Iwein noch
nicht akzeptiert, er hat sein Gliick noch nicht gewonnen. Nur die Konsequenz der
Geschichte verheift ein gliickliches Ende, und der Romanleser substituiert es. Mog-
licherweise ist es aber auch dargestellt gewesen, etwa analog dem uber die Vorlage
hinausgehenden, zentralen Hochzeitsmahl in Schmalkalden 15). Als Ort kénnte man
sich den Mantel eines nicht mebhr existierenden Kamins in der Ecke zwischen Be-
ginn und Ende der Bildsequenz vorstellen 16). Das Sefhafbitd®olgte dann auf die
Versohnung; es hitte vielleicht durch seine Stelle im Saal oder auch seine Technik
eine gewisse Akzentuierung bekommen. Der zur Verfiigung stehende Raum wire
jedenfalls ausreichend.

Als Fazit kdnnte man also festhalten:

Die Bilderzihlung erzihlt in Perspektiven, mit Mitteln, die nicht immer dieselben
sind wie die der Worterzihlung. Eine Reduktion der Information findet statt. Das
eigentliche, vorgangshafte Erzihlen ist nicht beeintrichtigt, es ist méglicherweise
realititsniher als im luftigen Bereich des Wortes.

Auch die Bildsequenz hat eine narrative Struktur, die hier metaphorisch Mire ge-
nannt wurde; anscheinend gibt es narrative Universalien, die transliterarisch sind,
also nicht an der Mediengrenze stehen bleiben. Zuriickschauend kann man festhal-
ten, da wahrscheinlich schon eine produktive Umsetzung in einen anderen Ge-
brauchszusammenhang’” 162) das Auswahlprinzip mitbestimmt, dafl dieser aber
nicht auf einer originellen Produktivitit beruht, sondern Mustern folgt, die in eine
typologisch geordnete Reihe gebracht werden koénnten etwa: typologisches Doppel-
bild, Exempel, Exempelreihe, narrative Kontinuitit.

Diese narrative Kontinuitit als die umfassendste autoreflexive Darstellungsmoglich-

keit im Bild wiirde die Verwendung in einem neuen Zusammenhang soweit steuern,
daf die Bedeutung der Ausgangsgeschichte im wesentlichen erhalten bleibt.



III.

Das Problem, das sich vor allen andern stellt, ist das der Datierung und Zuordnung
zu einem Maler und Auftraggeber. Es ist keineswegs geldst, wie es den Anschein ha-
ben kdnnte. Nicolo Rasmo, der Restaurator der Bilder, hat sich im Kalender der
Sparkasse Bozen zum Jahr 1974 erstmals auf 1200 (oder “cine etwas frithere Zeit”’)
festgelegt, nachdem er im Jahr zuvor noch einen Zeitraum von 1200 bis 1220 fiir
moglich gehalten hatte 17). Inzwischen versteift sich die Datierung anscheinend auf
1200 18). Der Germanist muR insofern Bedenken haben, als seine relative Chrono-
logie, die auf der Anspielung auf fraun Luneten rat im 'Parzival’ beruht, den ’Iwein’
etwa um 1203 erst bekannt sein 138t 19, Kaum oder iiberhaupt nicht fertiggestellt,
miiite der 'Iwein’ schon auf Rodenegg zuginglich gewesen sein. Rasmo stand der
mhd. Literatur und ihren Datierungsproblemen unbefangen gegeniiber. Ja er dufler-
te sogar die Vermutung 20), der Maler habe den 'Ywain’ Chretiens benutzt, was
aber wegen der Linde am Brunnen, — bei Chrétien ei plus biaus pins (V. 414) —
und dem Namen Ascalon — bei Chrétien Esclados — unméglich ist. Die Friihdatie-
rung wurde von Hans Szklenar 21, Volker Mertens 22) und Achim Masser 222
ibernommen. Die in der relativen Chronologie auftretenden Schwierigkeiten
16st Mertens, dem es auf die Verbindung Hartmanns mit den Zihringern ankommt
mit der Annahme einer Teilabschrift von 2000 Versen im Jahr 1198 23). Kon-
rad von Rodanc, der Bischof von Brixen, nahm 1199 noch als Electus am Hof-
tag Philipps von Schwaben in Speyer teil und hitte dort den Anfang des ‘Iwein’
vom Zihringerministerialen Hartmann kennenlernen und mitbringen kénnen 24).
Szklenar gibt dem Weg nach Rodenegg iiber Aquileja, wo ja seit 1204 Wolfger von
Erla, der biderbe patriarke Walthers von der Vogelweide und Gonner Thomasins von
Zerklire, residierte, den Vorzug 25), und Masser spekuliert auf einen Besuch Hart-
manns wihrend der Arbeit an seinem letzten Werk.

Alle Hilfskonstruktionen entspringen der Notwendigkeit, mit dem frihen Nach-
weis von Hartmanns ’lwein’ fertig zu werden 26). Wihrend Szklenar das Gedriinge
zu entspannen versucht, indem er fiir Rodenegg allgemein das erste Jahrzehnt des
13. Jahrhunderts ansetzt, ich selber auch noch die Zeit nach Bischof Konrads Tod
1216 erwogen habe 27), machten Mertens und Masser mit Rasmos Ansatz und der
literaturgeschichtlichen Chronologie ganz ernst. Das zwingt beide, bei iiberdies
dichtesten Vermittlungsdaten, eine Vorausverdéffentlichung der ersten Aventiure
bzw. Unfertigkeit des Romans zu postulieren, womit sich auch das Fehlen des
zweiten '[wein’-Teiles auf Rodenegg erklirte 28).

Angesichts dieser Sachlage, des Zwanges, die herkdmmliche Chronologie zugunsten
eines frilheren Ansatzes zu verindern, was Folgen fiir Hartmann-Chronologie und
die von ihr abhingigen Ansitze haben konnte, oder eine fragmentarische Fassung
des 'lwein’ anzunehmen — vergleichbar dem postulierten Wirken der gestohlenen
"Eneit’-Handschrift zwischen der Clever Hochzeit 1174 und der Riickgabe 1183 29)
— wird es nun unaufschiebbare Notwendigkeit, sich die Argumentation Rasmos zu
vergegenwidrtigen. Seine Chronologie beruht auf der Identifizierung des Malers und
seines Auftraggebers. In einer Urkunde des Brixener Bischofs Konrad von Rodanc
(= Rodenegg) von etwa 1215 wird in Cividale als letzter der Zeugen Hugo pictor
erwihnt 30). Konrad ist aber der Auftraggeber der Malereien in der Frauenkirche



am Brixner Kreuzgang. Enge Stilbeziehungen fithren von Rodenegg zu den Malerei-
en der anderen Kapelle am Brixner Kreuzgang, der Johanneskirche 31). Sie wiede-
rum zeigen “deutliche Anklinge an den bayrischen Kunstraum, zumal an die
Fresken auf der Fraueninsel im Chiemsee” 32}, wihrend die Malereien in der Brix-er
Frauenkirche Neuartiges (Byzantnisches) "sowohl der Ornamentformen als man-
cher Stilgedanken” zeigen, "die offenkundig auf die Kryptafresken des Domes von
Aquileja zuriickgehen” 33).

Nun war ja Bischof Konrad in Begleitung Hugos auf dem Heimweg von Aquileja,
und die Frauenkirche ist in des Bischofs letzter Lebenszeit ausgemalt worden. Die
Entwicklung des Malers Hugo, dem Rasmo an Hand des Schlingbandmusters der
Frauenkirche auch unbedeutende Reste in der Michaelskirche von Neustift und der
Apostelkirche von Klausen zuweist 34), verlief also nach Rasmos Meinung von einer
bayerischen Friihzeit mit Rodenegg und der Johanneskirche iiber die beiden Spital-
kirchen zur reifsten Zeit um 1216, dem byzantinisierenden Werk der Frauenkir-
che 3%).

Der dargestellte Sachverhalt beruht nicht allein auf stilanalytischer Zuweisung. Er
fillt daher teilweise auch in die Kompetenz historischer Forschung. Da die Nen-
nung des Malers Hugo in der Urkunde aus Konrads letzter Lebenszeit zumindest
ungewGhnlich ist, liegt der Gedanke, ihm die Fresken der Frauenkirche zuzuschrei-
ben, einigermaRen nahe. Garber hat seine Autorschaft als unsicher bezeichnet 36),
Ich mochte sie jedoch fiir vertretbar halten, wenn das Auftauchen derselben Orna-
mentik in den Resten von Neustift und Klausen tatsichlich zu sichern ist. Zumin-
dest hat dann Bischof Konrad einen Hofmaler, den wir, da wir sonst von Hugo
nichts wissen, mit dem Namen Hugo belegen konnen. Konrads Urheberschaft an der
Malerei der Frauenkirche ist sicher. Er hatte die capella, die usque ad tempora sui
episcopatus parva fuerit et despecta, renovieren lassen und einen Propst und vier
Geistliche in ihr eingesetzt 37). Sie gewann dadurch den Rang der bischéflichen
Hofkapelle und war spiter immer wieder Ort von Beurkundungen.

Da Bischof Konrad, wie das '"Memoriale benefactorum Novacellensium’ des Johan-
nes Librarius (+ 1467) berichtet, durch ein nachlissig aufgestelltes Geriist (wahr-
scheinlich der Maler) den Tod gefunden hat, als er sich nachts in dieser Frauenkir-
che kasteite, sind ihre Fresken jedenfalls auf seine letzte Lebenszeit 1216 datier-
bar 38). Der Brixner Bischofskatalog wei noch, Konrad habe auch die beiden Spiti-
ler, die er in Neustift und Klausen errichtete, optimis picturis et libris ecclesiasticis,
ausschmiicken lassen 39). Die Michaelskapelle wurde 1199 konsekriert 40, das Da-
tum fillt noch in die Zeit, die Konrad als Propst von Neustift verbrachte. Die Griin-
dung Klausens gehort in die Bischofszeit, 1205 und 1213 sind die Konsekrations-
daten der Apostel- bzw. Marienkirche 41). Hugo hitte damit den Lebensweg seines
Bischofs von 1199 bis 1216 begleitet.

Unter diesen Bezeugungen der kiinstlerischen Titigkeit Konrads kommen Rodenegg
und die Johannes- oder Taufkirche nicht vor. Fiir die weltlichen Fresken mag das
nicht verwundern, bemerkenswert ist es aber fiir die der Johanneskirche. Die Ver-
bindung der Iwein-Fresken mit Bischof Konrad in der Forschung ist iiber die Genea-
logie und den Namen Rodanc geschehen. Schon in meinem friiheren Beitrag habe
ich darauf hingewiesen, daff der erschliefbare und geschriebene Lebenslauf Konrads



von Rodanc keine weiteren Berithrungen mit der Burg zeigt, als daf der Burgherr
sein Ministeriale und Vetter gewesen ist 42). Der Bezug der Iwein-Fresken zu denen
der Johanneskirche schlieRlich ergibt sich aus dem Stilvergleich. Rasmo hat iber-
zeugend klargemacht, daR hier unverkennbar dieselbe Hand am Werk war.

Die Johanneskapelle (Taufkirche) enthilt an Ost- und Westwand noch Malereien aus dem
13. Jahrhundert. Die Ostwand wird von einer monumentalen Komposition, dem "Thron Salo-
monis’ (Sedes Sapientiae), gefiillt. Die Weisheit sitzt als Frau mit Nimbus auf dem Thron, und
unter ihr stehen minnliche und weibliche Heilige und Propheten auf Stufen. Entsprechendes
sieht man auf der Westwand, wo sich unter der 'Ecclesia’ Heilige und allegorische Figuren staf-
feln 43).

Spontan wird man den Typ Lunetas auf dem Bild der 'Ecclesia’ wiederfinden. Am
nichsten kommt ihr eine Gestalt, die laut Spruchband die Tugend der Perseverantia
darstellt (s. Abb. 12). Die Identifizierung Rasmos 44) ist iiber alle Zweifel erhaben.
Auch andere Midchenk&pfe zeigen Verwandtschaft 45). Das Muster des Gewandes
der Perseverantia kehrt in dem Muster des Vorhanges wieder, unter dem sich Iwein
den Schligen der suchenden Burgmannen entzicht (s. Abb. 10), und in dem Tuch
(Abb. 7) auf Aschelons Sterbebild (Abb. 6,9).

Wie unterschiedlich sich die Malerei der Frauenkirche in den Details (Haltung, Haar-
tracht, Stoffe, Gesichtsbildung) darstellt, mégen die Abbildungen 13 und 14 zeigen;
die Originale, die sich iber dem Gewdlbe des 14. Jahrhunderts befinden, sind im
gesamten sehr schlecht zu erkennen46).

Die Malerei der Frauenkirche enthilt ein sinnreiches Programm, das man allerdings nur pauschal
nachvollziehen kann. Aus groflen Inschriften nach Ezechiel 48, 35 nomen cjvitatis "Dominus
tbidem” (= Jerusalem) und Apocalypse 17, 5 Babylon magna mater fornicationum et abomina-
tionum terrae { = Babylon) geht hervor, dal es in einer Gegeniiberstellung der Welt des Guten
(Siidwand) und des Bdsen (Nordwand) besteht 47). Die Kirchenwinde sind konsequent mit
einer Scheinarchitektur iiberzogen, und aus den Nischen schauen Brustbilder oder ganze Figuren
wie aus Fenstern in die Kirche. Auf vertikalen Streifen finden sich Medaillons und iiber ihnen
einzelne Propheten und Sibyllen. Die Gestalten sind nicht zu identifizieren, es scheint, daf sich
manche Typen wiederholen; auf den Schriftbindern, die in reichlicher Anzahl vorhanden sind,
fehlen die Inschriften, vielleicht weil Bischof Konrad die Details seines Programms mit ins Grab
nahm. Die Figuren der Siidwand tragen Heiligennimben, die der Nordwand, auf der aber auch
viele Bischofe vorkommen, nicht. Ansonsten unterscheiden sich die Bdsen nicht von den Guten.
Die Asthetik des Hillichen hat noch keinen Einzug in diese Malerei gehalten. Die Figuren sind
alle en face gesehen, nur leichte Drehungen kommen vor; sie sind hieratisch in jhre Nischen ein-
gesperrt. Auf der kurzen Ostwand ergibt sich eine freiere Bewegung, auch einmal ein Profil,
eine realistische Scheinarchitektur und ein etwas natiirlicheres Verhiltnis der Figuren zu ihr.
Garber meint denn auch, man mdchte sie etwas spiter datieren, da es aber gerade die Altarwand
ist, konnte sie auch gleichzeitig von einem andern, ’bereits freier schaffenden Kiinstler stam-
men” 48). Das Argument ist wohl nicht ganz stichhaltig, fiir uns ist es unerheblich, denn eine Be-
rithrung mit den Iwein-Bildern ergibt sich bei beiden nicht.

Die fiir Bischof Konrad (und damit seinen Maler) nicht belegten Fresken schlieRen
sich also stilistisch und in der Ornamentik ungezwungen zusammen und heben sich
zugleich von den firr ihn bezeugten ab. Der Einschnitt des Stilwechsels ist damit ver-
tieft. Er trennt nicht zwei Phasen der Entwicklung, sondern zwei Kiinstlerpersdn-
lichkeiten.

Neben allem Stilistischen scheint fiir die Identititsfrage nicht ohne Bedeutung, da
der Maler, der bei den wenigen Mustern fiir gemalte Stoffe, die er fiir den Iwein-Zy-



klus brauchte, Aschalon und dem Priester ein (fast?) identisches gegeben und sich
auch mit dem Vorhangmuster im Gewand der Perseverantia wiederholt hat, daf er
aber in der Marienkirche wo er sehr viele Muster brauchte und sich ebenfalls wieder-
holte, keines von denen der Johanneskapelle oder der Burg Rodenegg wieder aufge-
nommen haben sollte. Wenn das Schlingbandornament charakteristisch ist fiir den
byzantinisierenden Hugo und wenn es in seinen Schépfungen von 1199, 1205/13
und 1216 vorkommt, wo liegt dann der Stilumbruch vom bayrischen zum siidlindi-
schen Maler? Weder in Rodenegg noch in der Johanneskirche finden sich Spuren. Ist
es nicht vielmehr so, daR wir es mit zwei Malern zu tun haben? Der Maler Bischof
Konrads von Rodanc, der die Frauenkirche ausgemalt hat und schon in Neustift
und Klausen in seinem Dienst war, ist also vom Maler der Iweinbilder und der Jo-
hanneskapelle zu trennen. Hugo hie® allenfalls der erstere.

Damit ist fiir eine Datierung alles wieder offen. Vorldufig zwingt nichts mehr zu
einem so frihen Ansatz der Iwein-Bilder, daR dariiber die literaturgeschichtliche
Chronologie ins Gedringe kime. Eine Vorausveroffentlichung und ihre sofortige Re-
zeption in Tirol brauchen nicht postuliert zu werden. Eine neue Datierung kann
von den Germanisten nicht verlangt werden, das Problem geht an die Kunstge-
schichte zuriick. Bisher wurden die beiden Bilder der Johanneskirche um die Mitte
bis gegen das Ende des 13. Jahrhunderts gesetzt 49). Rasmos Restaurierung hat an-
geblich das héhere Alter erwiesen 39). Auch wenn die Hand des Iwein-Malers diesel-
be ist, bleibt ein geniigend grofer Spielraum.

Iv.

Wenn wir schon mit den Mitteln der Literaturwissenschaft zu keiner festen Datie-
rung der Bilder kommen kdnnen und uns mit dem Befund, sie seien mit den um
1250 entstandenen Malereien der Johanneskapelle nichstverwandt, begniigen miis-
sen, soll doch wenigstens die Frage gestellt werden, wie sie sich denn in die spitere
Zeit einordnen wiirde. Sie figen sich in die literarische und soziale Landschaft der
zwanziger und dreiRiger Jahre 5!) ungezwungener ein als in die Friihzeit um 1200.
Der hofische Roman hatte sich kriftig entfaltet. Die groflen Meister waren tot; aber
ihre Schépfungen hatten sich im 6ffentlichen BewuRtsein eingegraben. Die Frag-
mente waren erginzt, die beliebten Geschichten fortgesetzt worden. Figuren, die
allgemeine Beliebtheit genossen, kehrten in anderen Werken wieder, hatten sich also
von der Bindung an ihre Ersterscheinung gel6st, ohne ganz ihre Typik zu verlie-
ren 52), Speziell Hartmanns 'Iwein’ war ein Bestseller geworden, den man zu dieser
Zeit gerade in zahlreichen Handschriften kennenlernen konnte. Der GrofRteil der
uns erhaltenen oder bezeugten Pergament-Handschriften gehort dieser Zeit an. Alter
ist fast nur die bescheidene GieRener (B) 53,

Nach w1e vor bm ich der An51cht daf sich hinter den Wandmalereien die Tradition

PO gin-Handscheiftamr erschlieBen lift. Der pamelle Gleichlauf der Se-
quenzen von Rodcnegg mit denen in Schmalkalden und die Uberemstlmmung in
Komposition und Gestik sind zu auffallend. Zwar besitzen wir keine illustrierte
Iwein-Handschrift, aber warum soll es sie nicht gegeben haben? 54) Sind jedoch
nicht spezielle Iweinbilderhandschriften zu erschlieRen, so missen die Ubereinstim-
mungen in den [lustrationen von Rodenegg und Schmalkalden durch die Heraus-




bildung eines ikonographischen Motivschatzes in den Gbrigen Romanillustrationen
erklirt werden: die Zweikimpfe mit der Lanze sind gewif geliufig gewesen; das am
Baume angebundene Pferd (wihrend Iwein das Wasser auf den Stein schiittet) steht
auBer in Schmalkalden auch noch bei Didos Liebesszene der Berliner Veldeke-
Handschrift 55). Darstellungen, die, hielte man an der Frithdatierung fest, der genia-
le Maler selbstindig hitte erfinden oder aus geistlichen Bildmustern umformen miis-
sen, bilden bei einem spiteren Ansatz den Hintergrund einer entwickelten Tradi-
tion. So werden sich auch die Sterbeszene in Schmalkalden und Rodenegg niher
stehen als den spiteren Pieta-Darstellungen, die immer wieder bemiiht werden. Die
Entwicklung der ikonographischen Konvention gilte dann auch fiir die Entschei-
dung bei der Zentrierung auf das Darzustellende und bei der Segmentierung. Man
macht damit den Maler nicht geringer, aber beide Voraussetzungen, Iwein-Tradition
und allgemeine ikonographische Tradition des Artusromans in der Buchmalerei,
erfordern eine gewisse Entwicklungszeit 36).

Analog zur leichteren Loslésung einer Figur vom Ursprung erklirt sich auch, daB sich die Ro-
manepisode als Kurzerzihlung verselbstindigt. Die Kurzerzihlung lebte (als Naturform) in der
miindlichen Subkultur gewif vor dem Stricker, wenn auch vielleicht nicht in der hofischen Va-
riante, die sich mit Konrad von Wiirzburg erstmals festlegen l4Rt, denn nicht alle Texte sind da-
tierbar. Und das Miire ist ja "Teil der héfischen Literatur” 37), wie das fabliau und der lai ein
‘genre courtois’ ist. Gerade der Typus der hofischen Minne-Aventiure setzt ein ritterliches
Publikum voraus 38). Das Mire stand, "seiner literarischen und sozialen Bestimmung nach mit
dem Ritterund Heldenroman auf einer Stufe. . . und (wurde) im wesentlichen von demselben
Personenkreis rezipiert” 59). Diese Bemerkungen sollen nur den natiirlichen Nihrboden fiir eine
Reduktionsform des Artusromans sichtbar machen, wie man ihn aus den Bildern ablesen
koénnte, wenn sie nicht so isoliert wiren.

Wie Iwein Laudine und das K&nigreich des Gewitterbrunnens erwirbt, ist eines der
(vielleicht iiberbewerteten) Probleme der gegenwiirtigen Hartmannforschung 60,
aber es fithrt in die gattungspoetische Beurteilung des deutschen Artusromans.
Hat er sich eines Totschlags und der Usurpation eines Landes schuldig gemacht oder
ist er, wie eben aventiuresuchende Ritter zu tun pflegen, auf die Aventiure gesto-
Ren, die ithm bestimmt war? Je nachdem wie man die Entscheidung trifft, wird die
den zweiten Teil des Romans bildende Aventiurenkette gewissermafen zu einer
BuRfahrt fiir ein voreheliches Verbrechen oder zur Siihne fiir die Ubertretung von
Laudines gebot unde ir bete (V. 3086), fiir den schaden und das leiz, das ihr durch
ein UbermaR an ritterlicher Betitigung und damit das Versiumen des eidlich
befestigten Riickkehrtermins angetan wurde 1. Von der Entwicklung wiederum
hingt ab, ob man Hartmann von Aue in der Gestaltung des 'Iwein’ eine Kritik am
ministerialischen Aufstiegswillen unterstellen kann oder nicht62),

Die aufgestellte These von der Amsme#ie-der Bild-Erzihlung, Qie nicht Romanfrag-
ment, sondern selbstindiges Ganzes ist, soi#®%ein schuldhaft gewertetes Verhalten
des Protagonisten aus. DaR eine im folgenden ungesiihnt, ja unbenannt bleibende
Schuld dargestellt wird, ist schlechterdings nicht vorstellbar. Das Mire des Mittelal-
ters ist nicht aus dem Pitaval genommen. Andererseits setzt die Bildfolge ja Hart-
manns Text als formulierte Vorlage voraus. Er hiitte also in der Auffassung des
Malers bzw. des Auftraggebers die gliickliche Gewinnung eines Landes und einer
Frau dargestellt, nicht aber das zu siihnende Verbrechen des den Ministerialen als
warnendes Beispiel aufgestellten besitzlosen Konigssohnes,
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Nimmt man die Entstehung der Bilder 20 bis 50 Jahre spiter an als bisher, so muf§
das Verhiltnis zu Hartmann natiirlich vermittelter gesehen werden und man kann
sich fragen, ob aus der groBeren Distanz ein Miflverstindnis des Romans eher mdg-
lich ist oder ob sogar umgekehrt das Gewicht der durchgesetzten Bedeutung der
Geschichte eine solche Mdoglichkeit zurlickdringte. Beides liBt sich wahrscheinlich
mit Grund vertreten und sollte vielleicht erst nach einer kunsthistorischen Neu-
datierung wieder aufgenommen werden 63). Ein MiRverstindnis in Rodenegg miite
aber bewiesen werden.

Hier wire jedenfalls zu beriicksichtigen, daR durch einen spiteren Ansatz die Bilder
in eine verwandelte Umwelt gestellt werden. Die innenpolitische Situation des
Hochstiftes Brixen ist um die Jahrhundertmitte tatsichlich durch Zwistigkeiten der
Ministerialen mit threm bischéflichen Herrn gekennzeichnet; die Rodanc sind darin
impliziert. 1256 wird nach Land und Leute in Mitleidenschaft ziehenden Auseinan-
dersetzungen ein fiinfjihriger Landfrieden zwischen dem Bischof von Brixen und
(einigen) seiner unbotmiBigen Ministerialen geschlossen. Die Briider Rodanc sind
aber damals anscheinend auf der Seite des Bischofs gewesen 64). Zehn Jahre spiter
wird aber eine dissensio zwischen ihnen und dem Bischof in seinem Sinne geldst. Sie
miisseif dem Bischof alle ihre Grundstiicke und ihr festes Haus in Brixen iibergeben
und diirfen ohne Zustimmung -des Bischofs kein neues bauen 65). Der Bischof
zerstorte die Gebiude und gab den Grund an Neustift 66). Weitere drei Jahre spiter
entzog sich Friedrich von Rodanc seinem Bischof ganz. Er iibergab 1269 seine Burg,
die ja Allod war, und den dazugehdrigen Burgfrieden den Grafen Meinhard und
Albert von Gorz und Tirol und nahm sie als Lehen zuriick 67).

Hatte er endlich die "angeblich” kritische Lehre des *Jwein’ und damit seiner Bilder
begriffen, nimlich daR man nicht danach streben soll, mit Waffengewalt zu einem
Territorium zu kommen?

Wenn auch nicht bestritten werden soll, daf eine dem Territorialisierungsprozef§
gleichzeitige Literatur durch die politischen und sozialen Verhiltnisse eine Bedeu-
tung gewinnen kann, die uns zu erschliefen aufgegeben ist, so zeigt die Frage doch,
wie absurd solche Deutungen im konkreten Fall werden kénnen. Der Hauptgrund
liegt im Fehlen einer zureichenden Fiktionalititstheorie fiir die mittelalterliche Li-
teratur 68), Der Zyklus von Rodenegg stellt doch, wie man es auch wenden will, den
schénen Traum vom besseren Leben dar, vom groBeren Erfolg. Er wendet sich an
alle die, die noch eine utopische Steigerungsmdglichkeit fiir sich sehen und ein
groBeres Gliick, das durch die adligen Tugenden im Waffen- und Frauendienst
erworben werden kann, das den einzelnen also zu gréRerer virtus anspornte. Eine
gewisse Ironie liegt aber doch darin, daR der Besitzer der Bilder vom unaufhalt-
samen Aufstieg des Ritters Ywain von dieser Zeit an selber vom Fall bedroht war
und eigene Besitzungen verpfinden und verkaufen muGte 69).
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Abb, 1: Rodenegg [: Das Midchen schaut dem wegziehenden Iwein lange nach (ganz rechts).
Rodenegg 11: lwein bei den wilden Tieren und beim Waldmenschen (rechts).
Rodenegg I1I: Iwein schopft auf die Steinplatte Wasser aus dem Brunnen, den ihm
der Waldmensch gezeigt hat (Mirtte).

Rodenegg 1V: Iwein kimpft mit Askalon (links).

Abb. 2: Rodenegg I1: Iwein bei den wilden Tieren und beim Waldmenschen (rechts).
Rodenegg 11!: Iwein schopft auf die Steinplatte Wasser aus dem Brunnen, den
ihm der Waldmensch gezeigt hat (links).
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Abb. 3: Rodenegg II: Der Waldmensch (rechts).
Rodenegg III: Iwein schopft auf die Steinplatte Wasser aus dem Brunnen, den ihm
der Waldmensch gezeigt hat.

Abb 4: Rodenegg [V: Iwein kdmpft mit Askalon (Mitre).
Rodenegg ITi: Iwein schopft Wasser auf die Steinplatte (rechts).
Rodenegg V: lwein versetzt Askalon den tddlichen Streich (links).
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Abb. 5: Rodenegg V: lwein versetzt Askalon den todlichen Streich.

-Abb. 6: Rodenegg V: Askalon erhilt von Iwein den t6dlichen Streich (ganz rechts).
Rodenegg VI: Das Falltor durchschligt Iweins Pferd (rechrs).
Rodenegg VII: Askalon stirbt bei Laudine, seiner Gemahlin (Micte).
Rodenegg VIII: Lunete gibt Iwein den unsichtbaren Ring.
Rodenegg IX: Bestattung Askalons (ganz links).
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Abb. 8: Rodenegg VIII: Lunete gibt Iwein den unsichtbaren Ring.
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Abb. 10: Rodenegg IX: Besltattung des Askalon (Ausschnitt).
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Abb. 11: Rodenegg X: Suche nach Iwein.
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Abb. 12: Perseverantia (aus dem Ecclesiabild der Taufkirche in Brixen ).
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1)

Anmerkungen

Der Beitrag fithrt fruhere Untersuchungen, die als allgemeiner Rahmen vorausgesetzt sind,
in einigen Aspekten fort. S. Ver f ., Kritische Anmerkungen zur Rezeption des deutschen
Artusromans anhand von Hartmanns 'Iwein’. Theorie — Text — Bildmaterial, in: Frih-
mittelalterliche Studien 9 (1975), S. 405—442, Tafeln XLVII-L.

Die Bildnumerierung entspricht der Reihenfolge der Freskendarstellungen auf Rodenegg.
Von den Schreibungen Rodeneck und Rodenegg gilt diese fiir den Namen der Burg, jene
fiir den Namen der Ortschaft.

la) Nach Hanns F i s ch er, Studien zur deutschen Mirendichtung, Tibingen 1968. Die

2)
3)

6)

7)

8)

24

jlingst von Joachim Hein zle gegen den Begriff 'Mire’ geltend gemachten Einwinde
brauchen hier nicht diskutiert zu werden, da die verbal abstrahierte Bild-Erzihlung mit
einem der Typen Fischers auch strukturell zusammengeht. Selbst wenn man diese lieber
anders (etwa als Novelle) bezeichnete und mit anderen kleinepischen Formen als Fischer
zusammenordnete, hitte der Begriff hier seine heuristische Wirkung getan. J. Heinzle,
Mirenbegriff und Novellentheorie. Uberlegungen zur Gattungsbestimmung der mhd.
Kleinepik, in: ZfdA 107 (1978), S. 121—138. — Der Vergleich mit der Komddie, den die
von den Einheiten des Ortes und der Zeit und von der "Soubrette” Lunete faszinierten
Romanisten anstellen, den aber auch schon Erich Kohler zuriickgewiesen hat, ist sehr viel
unverbindlicher (vgl. Chrestien de Troyes, Ywain, iibersetzt und eingeleitet von Ilse No -
ting-Hauff, Minchen 1962,5.9f. E. Kéhler, Ideal und Wirklichkeit in der hé-
fischen Epik. Studien zur Form der frilhen Artus- und Graldichung, Tibingen? 1970,
S. 173, Anm. 1). Bei der Rodenegger Fassung geht es nicht um einen Auszug aus dem
Roman, sondern um eine strukturell eigenstindige Transformation. Da8 Merkmale der
Komddienerzihlung gerade auch der Novelle eignen, versteht sich von selbst.

Rolandslied V. 9080—9%083.

Fischer, S.57. Bei Schirmer entspriche dem etwa (bei unterschiedlicher Fiillung) die
"héfisch-galante Mire”. Karl-Heinz S chirmer, Stil- und Motivuntersuchungen zur
mitrelhochdeutschen Versnovelle, Tiibingen1969, S. 127—-129 (Hermaea, NF 26).

ebda., S. 99.

Die friihesten literarischen Belege des Dankbaren Toten’ gehen iibrigens ins 13. Jahr-
hundert zuriick. Erzihlungen des spiten Mittelalters und ihr Weiterleben in Literatur und
Volksdichtung bis zur Gegenware, hg. v. L, R 6 hrich, Bern/Minchen 1967 Bd. 21,
S. 440. Die mhd. Versfassung gehdrt dem letzten Drittel an (ebda., S. 442), den symbioti-
schen Rahmen bilden die Verserzihlungen des Cpg 341.

Hier benutze ich dankbar einen noch unveréffentlichten Vortrag "Iwein auf Rodenegg”,
von Hans Sz klen ar, den mirder Verfasser freundlicherweise zur Verfiigung gestellt
hat. Ich weiche jedoch von seiner dort und auch schon frilher gegebenen Deutung des
9. Bildes als Bahrprobe ab. (H. Sz klen ar, Iwein-Fresken auf Schlof Rodeneck in
Siidtirol, in: Bibliographical Bulletin of the International Arthurian Society 27 (1975),
S. 177). Die Blicke Laudines und der sie umstehenden Personen sind im Bild 9 auf den
Sarg gerichtet. Der ist mit einemn Satteldach geschlossen. Aschelon kann also nicht in ihm
sitzen und wir wissen nicht, ob die Wunden aufs neue bluten (abweichend auch von
Schupp, S.426). Die fast ganz zerstrte Gestalt rechts hinter dem Sarg, nach Szklenar
(S. 177) “der tote Askalon halb aufgerichtet”, mdchte ich fiir den Geistlichen halten, der
die Beerdigung vornimmt. Erkennbar sind Haare (Tonsur?) und Fragment eines Pluviale(?).
Das Muster ist zwar dem von Askalons Waffenrock sehr dhnlich, aber das geteilte Viereck
zwischen den gepunkteten Ringen ist weil und kriftiger. Auch miite man bei einem
Waffenrock schon das Armgelenk erkennen (vgl. Iwein auf Bild 11).

Sie fehlt {ibrigens auch im Mabinogi und im "Iban” von Ulrich Fiietrer, vgl. Rudolf Zen -
k e r, Ivain im Torverlies, in: ZfdA 62 (1925), S. 60.

Gegeniiber Hartmann sind also die Bilder 'Laudina am Sarg’ und ’Suche’ vertauscht. Frei-
lich braucht als Grund dafiir nicht nur die "Lesung” der Bildvorlage im Gegensinn ange-
nommen werden (S ch up p, S.426), sondern etwa auch das Bestreben, die Bestattung
vom SchluBbild weiter abzuriicken.



9)

10)
11)

12)

13)

14)

15)

16)

Peter Wiehl, Die Redeszene als episches Strukturelement in den Erec- und Iwein-Dich-
tungen Hartmanns von Aue und Chrétiens de Troyes, Miinchen 1974, bes. S. 256 -261
(Bochumer Arbeiten zur Sprach- und Literaturwissenschaft 10)

Parzival 253, 10—14; 436, 5—10.

Daniel von dem Bliihenden Tal; hg. von G. Rosenhagen, Breslau 1894, V. 6129
6492, Eine Kritik an Lunete vermag ich darin nicht zu erkennen, so Helmut Brall,
Strickers 'Daniel von dem Blithenden Tal’, Euphorion 70 (1976), S 240.

Vgl. Joachim S chréder, Zu Darstellung und Funktion der Schauplitze in den Artus-
romanen Hartmanns von Aue, GOppingen 1972, S. 117—-120 (GOppinger Arbeiten zur
Germanistik 61).

Joseph Loth, Les Mabinogion, Bd. 2, Paris 1913, S. 20ff.

Vgl. Z enker, bes. 52f. Damit soll natiirlich kein SchluR auf eine andere Quelle als
Hartmann nahegelegt werden, auch wenn diese Fassung bei Ulrich Fiietrer wiederkehrt.
Alice Carlson, Ulrich Fijeterer und sein "Iban’, Diss. Miinchen 1927, S. 56; S. 88, Str. 53f.
Vgl. Schupp, S. 422f. und die dort angegebene Literatur, dazu noch Volker Mer -
ten s, Laudine. Soziale Problematik im 'Iwein’ Hartmanns von Aue, Berlin 1978, S. 84f.
(Beiheft z. ZfdPh 3).

P. We ber, Die Iweinbilder aus dem 13. Jh. im Hessenhofe zu Schmalkalden, in: Zeit-
schrift fiir bildende Kunst N.F. 12, (1901), Tafel bei S. 80.

Einen vergleichbaren Kamin habe ich bisher nicht finden kénnen, immerhin kommen im
12. Jahrhundert unterschiedliche Typen vor. Vgl. Otto Pip er, Burgenkunde, Miinchen
31912, Neudruck 1967, S. 479—484. Am chesten kénnte man sich in Rodenegg einen
Eckkamin wie den aus SchloR Chillon am Genfer See (13. Jh.) vorstellen, vielleicht weni-
ger gerunder. Vgl. Alfred F a b e r, Entwicklungsstufen der hiuslichen Heizung, Miin-
chen 1957, S. 45, Abb. 23. DaB bei dem Erhaltungszustand Verzierungen erst bei goti-
schen Kaminen nachgewiesen werden konnen, braucht nicht zu verwundern.

16a) Norbert H. O tt und Wolfgang Waliczek, Bildprogramm und Textstruktur. Anmer-

17)

18)

19)

20)
21)
22)

kungen zu den Iwein-Zyklen auf Rodeneck und Schmalkalden, in: Deutsche Literatur im
Mittelalter. Kontakte und Perspektiven. Hugo Kihn zum Gedenken, hrsg. v. Christoph
Cormeau, Stuttgart 1979, S. 480. Die Untersuchung erschien erst wahrend der Druckle-
gung, kann also hier nicht im Detail mitberiicksichtigt werden.

Der Kalender scheint den groBeren EinfluR auf die germanistische 6ffentliche Meinung
gehabt zu haben. Vgl, auch N. R a s m o, Wandmalereien in Stidtirol, (Privatdruck der)
Sparkasse der Provinz Bozen 1973, S.71,vgl. 5. 13.

N. Rasmo, Derlwein-Zyklus auf SchloR Rodeneck, in: Burgen und Schldsser in Oster-
reich. Zeitschrift des Osterreichischen Burgenvereines 13 (1977/78), S. 26.

Wolfram, Parzival 253, 10, vgl. 436, 5—10. Mit einer Beendigung des ’lwein’ 1202 rechnet
die jingste Untersuchung von Roman Polsakie wicz, Zur Chronologie der epischen
Werke Hartmanns von Aue, in: Euphorion 71 (1977), S 89, Das ist die fritheste Méglich-
keit.

Vgl. Mertens, Laudine, S. 81f.

Szklenar, S.179f,

Mertens, Laudine, S. 72f.

22a) Achim M asser, Wege der Darbietung und der zeitgendssischen Rezeption héfischer

23)

24)
25)

Literatur, in: Deutsche Heldenepik in Tirol. Kénig Laurin und Dietrich von Bern in der
Dichtung des Mittelalters, hrsg. von Egon Kithebacher, Bozen 1979, S. 394—397.
Mertens, Laudine, S. 82; Rasmo, Der Iwein-Zyklus auf SchloR Rodeneck, S. 27.
Wie man auch zur These Zwierzinas, die ersten tausend Verse des 'Iwein’ vom Rest
zu trennen, stehen mag, sie ist in diesem Zusammenhang nicht relevant, da einmal doppelt
so viele Verse betroffen wiren, zum andern der Zyklus von Rodenegg eine Erzihlung mit
eigener Geschlossenheit und nicht das Fragment eines Romans darstellt (Kalogreant-
Iwein!). Zur Absetzung der 1000 Verse positiv Polsakiewicz,S 89-91, mit
stichhaltigen Argumenten negativ Mer te ns, Laudine, S. 90—96. Auch fiir eine Vor-
verdffentlichung der ersten Aventiure wire iibrigens Wolframs Parzival der erste Beleg.
Schupp, S.432; Mertens, Laudine,S. 82,

Szklenar, Iwein auf Rodeneck, Ms.
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26)

27)
28)
29)
30)

31)
32)
33)

34)
35)
36)
37)

38)

39)
40)
41)
42)
43)
44)
45)
46)
47)

48)
49)

50)
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Die Uberlegung, die Rodenegger Fresken kdnnten nicht auf Hartmann, sondern eine von
ihm und Chretien unabhingige (Prosa)Erzihlung zuriickgehen, (vgl. die Belege bei Roger
S. L o o mis, The oral Diffusion of the Arthurian Legend, in: R. S. L., Arthurian Litera-
ture in the Middle Ages, Oxford 1959, S. 52—63) muBl wohl wegen der Namenformen aus-
scheiden. Die im deutschen Sprachgebiet “zu friih” belegte Namensform ist ja immer
Iwan (vgl. Tilvis, S. 197ff.; 207—214), gerade Hartmann setzt die franzdsischen Namen
durch und fiir die Absetzung des 'Iwein’ von Chretien steht Tilvis' Argumentation nur auf
schwachem Fundament. Pentti Tilvis, Uber die unmittelbaren Vorlagen von Hart-
manns "Erec” und “Iwein”’, Ulrichs "Lanzelet” und Wolframs "Parzival”, in: Der Arturi-
sche Roman, hg. v. K. Wais, Darmstadt 1970, S. 165—-214 (WdF 157).

Schupp, S. 433 Anm. 191,

Mertens, Laudine, S. 83, Masser, S. 395,

Schupp, Zur Datierung des 'Grafen Rudolf’, in: ZfdA 97 (1968), S. 54f.

R a s m o, Wandmalereien in Siidtirol, S. 13. Die Urkunde in: Die Traditionsbiicher des
Hochstiftes Brixen vom 10. bis in das 14, Jh., hg. von Oswald Redlich (Acta Tirolen-
sia 1) 1886, Nr. 451,

R asmo, Wandmalereien, S. 11;d e r s ., Der Iwein-Zyklus, S. 26.

Rasmo, Derlwein-Zyklus, S. 26.

ebda.; mit den Ornamentformen sind vor allem Efeuranken gemeint. R as mo , Affreschi
medioevali atesini, Milano 0.]., S. 64; d e rs ., Kunst in Siidtirol, S. 19.

Rasmo, Affreschi, S. 66.

ders. Wandmalereien, S, 13; ders., Kunstin Sidtrol, S. 19,

Josef Garber, Die romanischen Wandgemilde Tirols, Wien 1928, S. 97.

Die Urkunden der Brixner Hochstifts-Archive 845—-1295, hg. von Leo Santifaller,
Innsbruck 1929, Nr. 65 (Schlern-Schriften 15). Konrad hat die Kirche also nicht erbaut,
wie Rasmo annimmrt (Kunst in Siidtirol S. 12), sondern allenfalls vergrofert. Vgl. K.
Wolfsgruber, Das Collegiatkapitel Unserer Lieben Frau im Brixner Kreuzgang, in:
Siidtirol, Land europiischer Bewihrung. Kanonikus M. Gamper zum 70. Geburtstag, Inns-
bruck 1955, S. 271f. (Schlern-Schriften 140).

Der Text ist noch nicht ediert, seine Darstellung beruht auf guten Quellen, vgl. Verf. Lex.
V, 462f, Zitat der Stelle bei Anselm S parber, Aus dem Leben und Wirken des Brix-
ner Fiirstbischofs Konrad von Rodank (1200—1216), in: Der Schlern 34 (1960), S. 245,
Anm. 52; liber die Bewertung Schupp, S.432.

Anselm S p ar b er, Der Brixner Bischofskatalog, in: Mitteilungen des Instituts fiir
osterreichische Geschichtsforschung 58 (1950), S. 380.

Anselm Sparber, Die Brixner Fiirstbischéfe im Mittelalter, Bozen 1968, S. 75.

ebda., S. 76.

Schupp, S.432f.; dabei war die Burg selbst Allod (ebda; G. T6chterle, Die
Herren von Rodank und Schoéneck, in: Der Schlern 12,1931,S.19).

Garber, S.99-103 und Tafel 71f.. Diese Abbildungen zeigen den Zustand vor Ab-
nahme der Restaurierungen. Der Bildstelle des Landesdenkmalamtes danke ich dafiir,
daR sie neuere Aufnahmen zur Verfiigung stellte.

zuletzt Rasmo , Der Iwein-Zyklus, S. 26.

Vgl. Rasmo, Wandmalereien, S. 11, Abb. 4. Auer Luneta kann auch der Kopf des
Midchens auf dem Turm (Bild 1) verglichen werden.

Einzelne Abbildungen G ar b e r, Taf. 62—70; Walter My ss und Benedikt Posch,
Die vorgotischen Fresken Tirols, Wien 1966, S. 78—81; R as m o, Kunst in Siidtirol,
Taf. 15.

Garber, S. 97f.

ebda., S. 98

Garber, S.103;]. Weingartner, Die Kunstdenkmiler Siidtirols, Bd. 1, Inns-
bruck/Wien, 21951, S. 123 nennt keine Jahreszahl. E. E g g, Kunst in Tirol, Baukunst
und Plastik, Wien/Miinchen 1970, S. 36 nimmt den Bau der Johanneskirche erst um 1250
an. Siidtirol, Trentino, Venezia Giulia, Friaul, Veneto, hg. von Erich E gg u.a. Stuttgart
21972, S. 105 (Reclams Kunstfiihrer ITtalien 1, 1)’ um 1250”,

R asmo, Wandmalereien, S. 72.



51)

52)

53)

54)
55)

56)

57)
58)
59)
60)
61)

62)

63)

64)
65)
66)
67)
68)

Die Darstellungen der Topfhelme auf den Siegeln zeigen die groBte Anniherung in jener
Zeit, Vgl. G. De may, Le costume au moyen fge d’apres les sceaux, Paris 1880, S. 117
Fig. 67; S. 132, Fig. 97, 143, Fig. 121f,

Vgl. Christoph Corme au, Zur Rekonstruktion der Leserdisposition am Beispiel des
deutschen Artusromans, in: Poetica 8 (1976), bes. S. 124-133.

Und das neu vorgestellte Fragment V vom Beginn des 13. Jhs., so Peter Wiesinger,
Ein Fragment von Hartmanns 'Iwein’ aus Kremsminster, in: ZfdA 107 (1978), S. 193—
203.

Vgl.Mertens, Laudine, S. 81.

Albert B o e ckler (Hg.), Heinrich von Veldeke, Eneide. Die Bilder der Berliner Hand-
schrift, Leipzig 1939, fol. XI.

Dabei wiire vor allem an die Bilder der Miinchener Parzival-Handschrift Cgm 19 zu den-
ken. Sie gehen méglicherweise auf eine franzésische Vorlage zuriick, wurden von Hefner-
Alteneck auf Grund der Kostiime und Gegenstinde auf 12281236 datiert, cine Prizision,
die heute zugunsten eines ungefihren Ansatzes "um 1250 aufgegeben ist. Vgl. Wolfram
von Eschenbach, Parzival, Titurel, Tagelieder. Cgm 19 der Bayerischen Staatsbibliothek
Miinchen, Faksimile mit einem Beitrag zur Geschichte der Handschriftvon F. Drefiler,
Stuttgart 1970, S. 20 und 25. Herr Kollege Otto D e m u's (Wien) hat mir brieflich mitge-
teilt, es gebe "keine zwingenden Griinde, die Fresken von Rodeneck vor 1250 zu datie-
ren”, dhnlich mein friiherer Bochumer Kollege Manfred W un dr a m . Beiden sei fiir
ihre Bemithungen gedankt.

So Fischer, Studien S. 220 auf Grund der Analysen Schirmers.

Fischer, Studien, S. 225.

ebda., S. 231.

Es soll hier nicht erneut aufgerollt werden;s. Schupp, S.415-421.

Herta Z utt, Konig Artus. Iwein. Der Lowe. Die Bedeutung des gesprochenen Worts
in Hartmanns 'Iwein’, Tiilbingen 1979, S. 1824,

In der inzwischen erschienenen zweiten Auflage versucht Kaiser anscheinend die wider-
streitenden Interpretationen zu vereinigen. Ob ein moralisch-rechtlicher Versto in der
Initialaventiure vorliegt, hinge vom Fortgang der Handlung ab. Mir scheint moralische
Bewertung von Handlungen nicht aus dem Riickblick unterschiedlich moéglich zu sein.
Hiitte er jedoch recht und wire das auch Hartmanns von seinem Publikum nachvollziehba-
re Intention, wire eine Herauslosung des Anfangs nicht moglich gewesen. G. Kaiser,
Textauslegung und gesellschaftliche Selbstdeutung, Wiesbaden 21978, S. 133.

Dabei wiire die Stelle aus Heinrichs von dem Tiirlein *Cr6ne’ wie sin (Iweins) bant und sin
vuoz / ndch mordes werke girdet (V. 24536f.) zu diskutieren, vgl. Christoph Cormeanu,
"Wigalois’ und 'Diu Crone’, Zwei Kapitel zur Gattungsgeschichte des nachklassischen
Aventiureromans, Zirich/Miinchen 1977, S, 176 und Anm. 13 (MTU 57).

Die Urkunden der Brixner Hochstifts-Archive, Nr. 131.

ebda., Nr. 150.

G. Téchterle, S.94.

ebda.

Bei den Erdrterungen zum Realititsbezug fiktionaler Literatur durch Wolfgang Iser ist der
héfische Roman des Hochmittelalters pauschal einbezogen, jedoch verlangten die Angaben
ein weiteres Eingehen ins Detail. Auch wenn man davon ausgeht, daB sich "’die umcodier-
ten Normen als Verweisungen” auf den Geltungshorizont benutzt werden kénnen, ist die-
ser selbst noch nicht rekonstruierbar, ja es steht noch nicht einmal fest, ob und in welcher
Richtung eine Umkodierung stattgefunden hat. Wolfgang Iser, der Akt des Lesens. Theorie
asthetischer Wirkung, Miinchen 1976, S. 130f. (TTB 636). Jetzt speziell zum Mittelalter
Fritz Knapp, Historische Wahrheit und poetische Liige. Die Gattungen weltlicher Epik und
ihre theoretische Rechtfertigung im Hochmittelalter, in: DVjs. 54, 1980. S. 581—635.
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