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Einfiihrung

Die vorliegende Masterarbeit beschiftigt sich mit den romanischen Wandmalereien des
zwolften Jahrhunderts, die im Jahr 1974 in der Kapelle der Burg Ottenstein im
niederdsterreichischen Waldviertel, gefunden werden. Das Jahr ihrer Entdeckung und
Freilegung jéhrt sich im Jahr 2014, in dem diese Arbeit fertiggestellt wird, zum 40. Mal. Seit
iiber 30 Jahren wird keine wissenschaftliche Veroffentlichung, die sich in groBerem Ausmall
den Malereien der Burgkapelle widmet und wesentliche, neue Erkenntnisse vorlegt,
herausgegeben. Ein mdglicher Grund dafiir mag sein, dass das Interesse einer breiteren
Offentlichkeit an mittelalterlicher Architektur und Malereihandwerk, das in der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts besteht, zum Ende des Millenniums hin, abflaut. Es ist eine
Hoffnung, mit dem vorliegenden Text, nicht nur den wissenschaftlichen Bereich auf die
Bedeutung der romanischen Wandmalereien der Kapelle aufmerksam zu machen, sondern
auch die Neugierde aller kunstaffinen Menschen auf mittelalterliche Handwerkskunst zu
wecken. Die Dringlichkeit, ein breites Publikum fiir die Denkmiler Osterreichs zu begeistern,
um das allgemeine Bewusstsein fiir die Notwendigkeit und Wichtigkeit der Denkmalpflege zu
fordern, lasst sich allein daran ablesen, dass die Burgkapelle, die die Wandmalereien birgt, die
Thema dieser Arbeit sind, wie vor der Entdeckung und Freilegung der Malereien, auBerhalb
der touristisch relevanten Saison von Friihling bis Spatsommer, als Abstellraum verwendet
wird, und der heutige Zustand der Malereien von Schimmelbildung an den Wianden bedroht
ist.

Obwohl die Kapelle nach dem Aufbau einer barocken Kapelle, mit dem 1679 begonnen
wird!, lange Zeit in Vergessenheit gerit und ab der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts als
Einstellraum Verwendung findet, die Hochwidnde der Kapelle an mehreren Stellen erdftnet
werden und der Eingang versetzt wird, die Malereien der Wande abgeschlagen und die iibrige
Malausstattung mehrmals iibertiincht wird?, zeigt ein erster Eindruck bei einem Besuch vor
Ort, dass die freigelegten Wandmalereien trotz ihres Alters von fast 900 Jahren durchaus gut
erhalten sind. Es féllt friith auf, dass mehrere Bildfelder eine ungewohnliche Wahl von
Darstellungsinhalten wiedergeben. Bei der Betrachtung der Wandbilder im Original wird auch
schnell klar, dass einige der gezeigten Bildthemen, anders als bisher in der kunsthistorischen
Literatur, zu deuten sind. Die in der Literatur vorgeschlagenen Inhalte der Bilder der unteren
Hilfte der vier Stichkappen in den Raumecken sowie einige Bildfelder des Gewdlbes sind

teilweise nicht nachzuvollziehen. Ein weiterer Punkt, der im Anblick der Gewo6lbemalereien

!'siche Anon. HA Lamberg K 176/838.
2 siehe Peyscha 1975.



ins Auge sticht, ist der auffillige Einsatz von innerbildlicher Architektur in den Bildern der
unteren Zone. Das Bildfeld gliedernde und rahmende Architekturelemente werden in der
mittelalterlichen Monumental- wie Buchmalerei nicht selten genutzt. In den Wandmalereien
der Kapelle ist von Beginn an auffillig, dass die architektonischen Elemente iiber diesen
Zweck hinauszugehen scheinen. Die innerbildliche Architektur nimmt nicht nur viel Raum in
den Bildfeldern ein. Dariiber hinaus wird versucht, die Erzdhlung mit ihrer Hilfe zu beleben
wie zu unterstiitzen. Die KapellbesucherInnen werden in den Bann der Bilder gezogen, indem
ein Anschein von Rédumlichkeit und Dreidimensionalitit wiedergegeben wird.

Die genauere Studie und Analyse der Wandmalereien ergibt zahlreiche, beachtenswerte
Erkenntnisse. Fiir drei der vier Bildfelder der unteren Gewdlbezone lassen sich tatsdchlich
neue Interpretationen der Bildthemen finden. Das westliche zeigt einen Darstellungsinhalt,
der in dieser Form in Mitteleuropa unikal ist: die Ankiindigung Jesu der Zerstorung des
Tempels von Jerusalem. Es lassen sich keine anderen Wandmalereien der Romanik, die dieses
Thema zum Inhalt haben, finden. Die Darstellungen der unteren Hilfte der vier Stichkappen
werden bisher als Abbildungen von paradiesischen Wasserstromen und stilisierten Bdumen
gelesen. Nachdem diese Deutungen nicht nachvollziehbar sind, wird eine stimmigere Losung
gefunden: die Malereien meinen Biindel von abgeernteten Getreidehalmen. Diese Feststellung
ist interessant, da sich in den erhaltenen, mitteleuropdischen Malereiausstattungen nur wenige
dhnliche Darstellungen finden lassen. Doch auch die Zusammenstellung der Bilder stellt sich
als bemerkenswert heraus. Die Gliederung des Kapellraumes folgt einem klaren Schema.
Ausgehend vom Lamm Gottes im Zenit des Gewolbes leiten die Kardinaltugenden der oberen
Zone der Stichkappen, als verbildlichte Synthese zwischen gottlicher und irdischer Welt, {iber
zwischen den Gewdlbedarstellungen, die auf christlich-theologischen Uberlegungen fuB3en,
und den Getreidebiindeln der unteren Zone der Stichkappen, die dem Bereich der Kapelle, der
den BesucherInnen zugewiesen ist, am nichsten sind und ihnen erlauben, eine Verbindung zu
ihrer alltdglichen Lebensrealitit, in der die Herstellung und der Verzehr von Brot eine
wichtige Rolle spielt, herzustellen.

Dartiber hinaus lassen sich eine Reihe weiterer Querbeziige und —verweise in den
Wandmalereien finden. Es besteht eine Verbindung zwischen den ebenfalls im Gewdlbe
dargestellten Evangelistensymbolen und den Darstellungen der Figurenszenen darunter.
Korper- und Kopfhaltung wie Blickrichtung der symbolisierten Evangelisten verweisen auf
jenes Bild, das die Erzéhlung des jeweiligen Schreiber zum Inhalt hat. Die West-Ost-Achse
zwischen dem westlichen Feld der unteren Gewdlbezone und der Apsis wird inhaltlich stark

betont. Die Bilder auf dieser Achse zeigen bedeutende Ereignisse nach dem Tod Christi:
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seinen Besuch bei den Jiingern und die Ankiindigung der Endzeit, seine Auferstehung und
seine Wiederkehr bei der Apokalypse. Der Evangelist Johannes und seine Erzdhlungen finden
einen starken inhaltlichen Bezug in den Malereien. Es ist das Bildfeld, dem einer seiner
Berichte zu Grunde liegt, das den Beginn der intendierten Hauptleserichtung markiert. Es ist
sein Symbol, das im Osten des Gewdlbes liber der Apsis angebracht ist und es sind seine
apokalyptischen Prophezeiungen, die die Apsismalereien zum Inhalt haben. Dariiber hinaus
lasst sich in der Zusammenstellung der Wandmalereien auch eine Betonung der Ereignisse
um die Auferstehung Christi feststellen.

All diese Feststellungen fiihren zu der Frage nach dem Warum. Warum wird genau
diese Wahl der Bildthemen, Motive und Darstellungsweisen getroffen? Die Beschéftigung mit
den historischen Ereignissen, die sich im Laufe des zwolften Jahrhunderts in der damaligen
Ostmark und Europa zutragen, liefert entscheidende Hinweise. In dieser Zeit versuchen die
Herren des Landes mit der Unterstiitzung einer Reihe von Kloster- und Burgengriindungen ihr
Herrschaftsgebiet allméhlich zu erweitern. Es finden mehrere Kreuzziige, denen das Ziel
gemein ist, christliches Gedankengut zu verbreiten, statt. Der zweite Kreuzzug, auf den sich
Heinrich II., Mitte des Jahrhunderts Herrscher iiber die Ostmark, im Jahr 1147 begibt, hat, vor
allem, das Ziel, die Stadt Jerusalem zu erobern. Die Verbindungen zwischen Kirche und
Herrschaft werden beiderseits genutzt, um Macht und Einfluss zu stirken, was auf
herrschaftlicher Seite mit der Erhebung der Ostmark zum Herzogtum wie der Ubertragung
des Lehens iiber die Steiermark belohnt wird. Der Aufschwung des Landes fillt mit dem
Aufstieg des Standes der Ritter und der Ministerialen, aus dem der Herr der Burg Ottenstein
stammt, zusammen.

In den Wandmalereien der Burgkapelle werden die Vorstellungen und Ideen, die Burg-
und Landesherr zu verbreiten versuchen, verbildlicht. Zahlreiche Besonderheiten der
Malereien verdeutlichen den Versuch, jiidische Glaubensinhalte zu widerlegen. Die
erfolgreiche Auferstehung Christi, ein Kerngedanke der christlichen Glaubensgemeinschatft,
wird von jidischen Gliubigen nicht akzeptiert. Im 0Ostlichen Bildfeld der unteren
Gewolbezone wird der bildliche Wahrheitsbeweis des Triumph Christus' iiber den Tod
angetreten. Die  Betonung der innerbildlichen Architektur verweist deutlich auf den
Handlungsort, die Stadt Jerusalem. Auch die Berichte des Johannes, auf den in den Malereien
wiederholt Bezug genommen wird, beziehen sich, vor allem, auf das Wirken Jesu in
Jerusalem. Sie ist die wichtigste Stadt des jiidischen Glaubens und Brennpunkt der
Unterschiede zwischen Anhéngern Christi und Juden in den Erzéhlungen der Evangelien. Im

westlichen Bild der unteren Ebene des Gewolbes wird auf drastische Weise verdeutlicht,
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welches Schicksal die jidische Glaubensgemeinschaft in den Augen der christlichen
Gldubigen zu erwarten hat. Die dargestellte Zerstérung des Tempels von Jerusalem, dem
wichtigsten Gotteshaus des Judentums, macht den Beginn der Apokalypse, in der der
wiederkehrende Christus alle Ungerechten und Ungldubigen, von denen die Mitglieder der
jiidischen Gemeinde ein Teil sind, in die ewige Verdammnis schickt und so ein neues
Jerusalem etabliert.

Die Kreuzziige, allen voran, der zweite, sind Mittel der katholischen Kirche ihre
Einstellung hinsichtlich Anhénger des jiidischen Glaubens zu forcieren. Die Malereien sind
Mittel, um dies zu verdeutlichen und, nicht zuletzt, um die Kapellbesucherlnnen fiir die
Unterstiitzung und Teilnahme an den Kreuzkriegen zu begeistern und anzuwerben. Die
Verkniipfung der Anliegen von Kirche und Herrschaft und die erhofften Ergebnisse, die diese
mit sich bringen sollen, werden ebenfalls in der Malausstattung verbildlicht. Das Fest, in dem
christliche Glaubige die Auferstehung Christi feiern, ist das Osterfest. Im Mittelalter wird eine
etymologische Verbindung zwischen den Worten 'Ostern' und 'Osten' angenommen. Das
'Osterlant’, wie die Ostmark in zeitgendssischen Texten genannt wird, avanciert im Laufe des
zwolften Jahrhunderts von einem wenige beachteten Landstrich im Osten des Konigreiches zu
einem bedeutenden Gebiet der Herrschaft. Die Betonung der Auferstehung Christi, dessen
Wiederkehr, dhnlich der aufgehenden Sonne, im Osten erwartet wird, ist als Referenz auf den
Aufstieg der Ostmark, das sich als in dhnlicher Weise aus der Versenkung erhebend
betrachtet, zu lesen. In den Wandmalereien der Burgkapelle wird dem erstarkende Selbst- wie
Machtbewusstsein der babenbergischen Landesherrscher wie des Herrn der Burg Ottenstein
Rechnung getragen.

Diese und weitere Uberlegungen, die Teil dieser Arbeit sind, werden, in der
vorliegenden Form, erstmalig angestrengt. Es ist jedoch den Bemiihungen der VertreterInnen
der Denkmalpflege, Osterreichische Denkméler des Mittelalters von groerem wie kleinerem
Wert zu sichten und zu versuchen, diese zu bewahren sowie den Leistungen vieler
KunsthistorikerInnen und Forscherlnnen verwandter Disziplinen, die fortwédhrend ihre
Beobachtungen zu Neuentdeckungen zur Veroffentlichung bringen und sie auf diese Weise in
den Blickpunkt riicken, zu verdanken, dass diese Masterarbeit iiberhaupt zu Stande kommen
kann. Mein besonderer Dank gilt an dieser Stelle den Zustindigen des Bundesdenkmalamts
fiir ihre Unterstiitzung, um Einsicht in die Berichte zu den Restaurationen der Wandmalereien
der Burgkapelle zu erhalten sowie den Vertretern der niederdsterreichischen Landesregierung

fiir die unbiirokratische Behandlung und das Erméglichen meines Anliegens.



Zur Forschungsgeschichte

Die romanischen Wandmalereien der Burgkapelle Ottenstein werden in den 70er
Jahren des 20. Jahrhunderts entdeckt und freigelegt. Auf die Freilegung der malerischen
Ausstattung folgt ihre baldige kunsthistorische Bearbeitung. Anfang der 1980er ist Elga Lanc
die erste, die der Burg, insbesondere der romanischen Kapelle und den Wandbildern, die sie
birgt, ihre Aufmerksamkeit widmet und ihre Beobachtungen in einem Buch verdffentlicht?.
Es ist dieselbe Wissenschaftlerin, die, im Jahr 1983, die Kapelle in das Korpus der
mittelalterlichen Wandmalereien (Nieder)Osterreichs aufnimmt®. Sie versucht, in ihren
Veroffentlichungen, grundlegende Fragen zur Erbauung der Burg und, allem voran, der
mittelalterlichen Burgkapelle zu beantworten. Im Zentrum ihrer Beobachtungen steht die
Malereiausstattung der romanischen Kapelle. Die einzelnen Darstellungen werden
hinsichtlich ihrer Bildthemen untersucht. Obgleich ihre eingehende ikonographische
Beschreibung der Bildfelder eine geeignete Basis fiir die Erorterung eines iibergeordneten
Bildprogramms bilden konnte, vernachldssigt Lanc diese Frage. Die Einzelbilder werden
weitgehend isoliert betrachtet. Lanc folgert lediglich, dass das Programm, dem sie folgen ein

ns

"rein christologisches ist, und, dass sie Teil eines "theologisch-spekulativen

Gesamtprogramms"® sind. Eine priizisere Charakterisierung des bildiibergreifenden Themas
fehlt.

Der unumstrittene Verdienst der verdffentlichten Beobachtungen Elga Lanc' gilt der
erstmaligen detaillierten Beschreibung der einzelnen Bildszenen. Dennoch werfen einige
Schlussfolgerungen so manche Frage auf. Es wird in den betreffenden Veroffentlichungen die
Annahme geduBlert, dass in den Bildfeldern der unteren Zone der vier Stichkappen
Paradiesstrome griinlicher Farbe, die gemeinsam mit den im Gewdlbe dargestellten Symbolen
der Evangelisten auf die Verbreitung der Lehren Christi hinweisen, dargestellt sind’. Die
bisher letzte Restauration, bei der die Wandmalereien auf den romanischen Originalzustand
freigelegt werden®, wird 1988, also sechs Jahre nach Lanc' bis dato letzter Publikation zur
Burgkapelle Ottenstein, durchgefiihrt. Die Betrachtung der Malereien im heutigen Zustand
wirft die Frage auf, ob die Darstellungen tatsdchlich paradiesische Wasserstréme meinen,
oder ob eine treffendere Interpretation gefunden werden kann. Auch bei drei der Bildfelder im

GewoOlbe kommt Lanc, was die Bildthemen betrifft, vor der letzten Restauration, zu einem

3 Lanc 1982.

4 Lanc 1983.

3 Lanc 1982, S. 10.

®Lanc 1983, S. 212.

7 siche Lanc 1982, S. 13 sowie Lanc 1983, S. 212.
8 siehe Lux 1988, S. 1.



anderen Ergebnis als die vorliegende Arbeit. Es ist die thematische Neuinterpretation
einzelner Bildfelder des Kapellraumes und der Apsis, wie sie sich im heutigen Zustand
zeigen, die in der Untersuchung eines libergeordneten Bildthemas miindet.

Historisch relevante Fragen und Uberlegungen, die die mittelalterlichen
BetrachterInnen zum Zeitpunkt der Entstehung der romanischen Wandmalereien beeinflussen,
werden von Lanc ausgeblendet. Die Beriicksichtigung der (kirchen)politischen und
gesellschaftlichen Verdnderungen der Zeit birgt jedoch wertvolle Hinweise, die ihrer
Entschliisselung dienen. Ohne die Einbettung in den historischen Kontext sind die
Hintergriinde und mit ihnen die Beweggriinde, die zur Wahl der ikonographischen Themen
fithren, nur schwer zu deuten. Die Einzelbilder in ihrem Gesamtzusammenhang zu sehen
ermoglicht, die Intentionen hinter der Wahl der einzelnen Bildthemen sowie des
iibergreifenden Bildprogramms zu erkennen. Das Erkennen der Bevorzugung bestimmter
Themenkreise und einzelner Motive in Kombination mit der Erwidgung der geschichtlichen
Zusammenhinge im zwdlften Jahrhundert erleichtert es, dariiber hinaus, sich der Wirkung,
die der Auftraggeber mithilfe der Wandbilder in den mittelalterlichen Kapellbesucherlnnen
auszulosen sucht, anzundhern. Die Aufarbeitung dieser von Lanc vernachlissigten Aspekte ist
das Kernanliegen der vorliegenden Arbeit.

Eine weitere Leistung der von Elga Lanc' publizierten Untersuchungen ist der Versuch
der stilistischen Einordnung der romanischen Wandmalereien. Es wird eingegangen auf die
Verbindungen zwischen den Bildern und den malerischen Monumentalausstattungen der
weiteren Umgebung wie der Stiftskirche am Salzburger Nonnberg oder der Johanneskapelle
von Piirgg in der Steiermark’. Als verbindende Elemente kommen vor allem die Vorliebe zur
Verwendung streng geometrischer Formen und die Unbewegtheit der Figuren und Draperien
zur Sprache!®. Die Wandmalereien der Abtei von Frauenworth auf der Fraueninsel am
Chiemsee werden, da sie, laut Lanc, auf derselben Stilstufe wie die romanischen
Wandmalereien von Ottenstein stehen, beleuchtet!'. In Lanc' zweiter Publikation zur
malerischen Ausstattung der Burgkapelle werden neben der Monumentalmalerei insbesondere
Beispiele der Salzburger Buchmalerei zum Vergleich herangezogen'?. Lanc kommt zu dem
Schluss, dass die Ottensteiner Wandmalereien stilistisch mit Beispielen der (Buch)Malerei

Salzburgs in Zusammenhang gebracht werden konnen, und deutet an, dass die Beziehungen

% siche Lanc 1982, S. 13-15 sowie Lanc 1983, S. 213.
10°siehe Lanc 1982, S. 14.

T siehe Lanc 1982, S. 15.

12 siehe Lanc 1983, S. 212-214.



des mittelalterlichen Salzburgs zu Venedig und Aquileia fiir die byzantinischen Einfliisse in
den Bildern der romanischen Kapelle verantwortlich seien >,

Die vergleichende Stilanalyse ldsst Lanc zu dem Entschluss kommen, dass die
Entstehungszeit der Wandmalereien in den 70er Jahren des zwodlften Jahrhunderts
anzunehmen ist, da sich in den Darstellungen eine iibersteigerte Form des Stils der

Wandmalereien der Abtei Frauenworth ausmachen 14sst'

. Bei einem stilistischen Vergleich
der beiden Malereiausstattungen stellen sich die von Lanc betonten stilistischen
Uberformungen  betreffend Gewandbehandlung sowie  malerischer  Details  der
Figurengesichter als nicht nachvollziehbar heraus. Die Darstellungen gleichen sich annéhernd,
was Einzelheiten der Gesichtsbehandlung betrifft und gehen nahezu kontrire Wege, was wie
Ausfiihrung von Draperie anbelangt. Als Basis fiir ihre Uberlegungen zur Datierung der
Ottensteiner Bilder zieht sie einen indirekten Hinweis Demus', dass ein zeitlicher
Zusammenhang zwischen dem Passauer Evangelistar, dessen Entstehungszeit er in den 60er
Jahren des zwolften Jahrhunderts verankert sieht, und den Wandmalereien vom Chiemsee,

heran'?

. Zum einen ist Lanc' Entscheidung, eine Andeutung Demus' zur Basis ihrer
Argumentation zu wihlen, nicht eindeutig nachvollziehbar. Zum anderen ergeben jlingere
kunsthistorische Untersuchungsergebnisse, dass besagtes Evangelistar zwischen 1170 und

1180 entstanden ist'®

. Der historische Kontext, in dem die zum Vergleich herangezogenen
Werke entstanden sind, wird erneut auBer Acht gelassen. Uberlegungen beziiglich der
Entwicklungen in den Bereichen der Politik und Kirchenpolitik im Laufe des zwodlften
Jahrhunderts werden in der vorliegenden Arbeit mitberiicksichtigt, um die Malereien in einen
iibergeordneten Zusammenhang einzubetten. Dieser gibt wiederum Aufschluss, iiber die
Griinde, fiir die unterschiedlichen Auffassungen und Weiterentwicklung von verwendeten
Gestaltungsmotiven in den Vergleichsbeispielen. Unter Beriicksichtigung der geschichtlichen
Ereignisse der Zeit vor 1200 sowie neuerer Forschungserkenntnisse die Vergleichsbeispiele,
die Lanc fiir ihre Argumentation heranzieht, betreffend, wird eine Rekapitulation der

Datierung, fiir die sie sich entscheidet, erwogen. Ein frither ansetzender, weiter gefasster

Entstehungszeitraum zwischen um 1140 bis um 1177 erscheint glaubhaft.

13 siehe Lanc 1982, S. 15 sowie Lanc 1983, S. 213-214.
14 siehe Lanc 1982, S. 15 sowie Lanc 1983, S. 213.

15 sieche Demus 1992/1968, S. 190.

16 siehe z.B. Klemm 1980, S.130.



Die Ostmark im zwolften Jahrhundert

Die Geschichte der Burg beginnt in einer Zeit, die von macht-, gesellschafts- und
kirchenpolitischen Herausforderungen geprdgt ist. Ein stiickweit ist sie iiberlebender
Zeitzeuge der Anfinge der Landwerdung Osterreichs. 976 wird der bayerische Herzog
Heinrich II., genannt der Zanker, nach der Eroberung der damaligen Hauptstadt Bayerns
Regensburg vom romisch-deutschen Kaiser Otto II. fiir abgesetzt erkldrt. Im Zuge dessen
findet auch die Verleihung des Gebiets siiddstlich der eingenommenen Stadt an den
bayerischen Graf Leopold I. und seine Einsetzung als Markgraf iiber die so genannte Ostmark
statt. Diese Ernennung ist der Grundstein fiir die schrittweise Entwicklung eines Landstrichs,
der bis zu diesem Zeitpunkt keine grof3e Rolle fiir die strategische Herrschaftserweiterung des
Kaiserreichs spielt!”. Urkundlich bald "Ostarrichi"'® genannt, wird er, im Laufe des fast
300j4hrigen Bestehens des Adelsgeschlechts der Babenberger, zu einem vielbeachteten
Gebiet im kaiserlichen Imperium.

Die entscheidendsten Entwicklungen, die sich zur Zeit der babenbergischen Herrschaft
in der Ostmark zutragen, finden im zwolften Jahrhundert statt. Markgraf Leopold III., dem
nicht zuletzt aufgrund seiner kirchenpolitischen Finesse der Beiname, der Heilige, gegeben
wird, nimmt im Jahr 1122 am Wormser Konkordat, dessen Ergebnis die kaiserlich-pédpstliche
Vereinbarung der Beilegung des Investiturstreits ist, teil'®. Wihrend seiner Zeit als Markgraf,

urkundlich "Marchio Austrie"?°

, scheinen Leopold die Verbreitung der Glaubensinhalte und

-ideale der pépstlichen Kirche in seinem Herrschaftsbereich ein wesentliches Anliegen zu
sein. Mit der Griindung eines Stifts in Klosterneuburg wird gleichzeitig die Verlegung seines
Herrschaftssitzes dorthin beschlossen. Es ist denkbar, dass der Markgraf mit dieser
Neugriindung das Fundament fiir die Entstehung eines neuen erzbischéflichen Machtbereichs,
der neben dem Erzbistum Salzburg bestehen soll, zu legen sucht?'. Sein Sohn Otto wird,
moglicherweise im Glauben nach seiner Wiederkehr als passender Erzbischof im Stift
Klosterneuburg eingesetzt werden zu kdnnen, zum Studium nach Frankreich gesandt. Dessen
Plane nehmen jedoch wahrend seines Aufenthalts andere Gestalt an und er tritt dem Orden der

Zisterzienser bei, deren burgundischem Zisterzienser-Kloster Morimond er einige Zeit spéater

als Abt vorsteht??. Sein Vater Leopold III. verwirft letzten Endes seine Absichten um das von

17 siehe z. B. Pohl 1995, S. 62-65.

'8 Anon. 996.

19 siehe z. B. Rohrig 1985, S. 16.

20 Anon. 1133-1136.

2l siehe z. B. Rohrig 1985, S. 29.

22 siehe z. B. Domandl 1992, S. 106f.
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ithm gegriindete Stift Klosterneuburg und es wird in ein Augustiner-Chorherren-Kloster
umgewandelt®.

Nicht zuletzt auf Empfehlung seines Sohnes Otto, iiberldsst der Markgraf aus
Morimond kommenden Mdnchen des zisterziensischen Ordens vor dem Jahr 1136 einen Ort
namens "Satelbach"?*, dem die Bezeichnung "ad Sanctam Crucem"?® beigefiigt wird, und
umliegende Gebiete. Das Abtreten eines bis zum Zeitpunkt der Griindung des Stifts
Heiligenkreuz weitgehend unberiihrten Landes dient dennoch nicht ausschlieBlich dem
Zweck, Otto, dem die Verbreitung zisterziensischen Gedankenguts ein Anliegen ist, und
seiner Bitte und Rat nachzukommen. Dieser unbewohnte Flecken des Herrschaftsgebiets
bietet den idealen Ausgangspunkt fiir die Ausdehnung sowohl der kaiserlichen als auch
markgriflichen Machtanspriiche?®. Mit der Ansiedelung der zisterziensischen Mdnche besteht
nicht nur die Moglichkeit, sich bis dato brachliegende Ressourcen zu Nutze zu machen. Sollte
das neugegriindete Kloster den erwiinschten Zuspruch erhalten, stellt dies auch einen
Fortschritt in den Bemiihungen Leopolds, das ihm anvertraute Lehen Ostarrichi liber den Weg
geschickter Kirchenpolitik in das Blickfeld des Kaisers zu riicken und die Macht der
babenbergischen Markgrafen im Kaiserreich auszubauen.

Wie schon sein Vater Leopold tritt auch Sohn Heinrich II., heute genannt Jasomirgott,
nach der Ernennung zum Markgraf der Ostmark, in den Dienst der pépstlichen Kirche und
nimmt im Jahr 1147 am Zweiten Kreuzzug teil?’. Es scheint ihm, ebenso wie seinem Vater,
ein Anliegen zu sein, kirchen- und machtpolitische Belange in Einklang zu bringen und er
zeigt ein dhnlich ausgeprigtes Geschick bei der Wahl seiner herrschaftlichen Entscheidungen.
Es ist allem voran seine Eheschliefung mit Theodora Komnena, eine Nichte des regierenden
byzantinischen Kaisers Manuel I. Komnenos auf seiner Riickkehr von besagtem Kreuzzug in
die Heimat im Jahr 1148, die von seiner Begabung, Wege zu finden, die eigenen Interessen
mit den Absichten regierender Herrscher zu koordinieren und das gemeinsame Biindnis zum
Vorteil beider zu nutzen, zeugen. Dem byzantinischen Kaiser ist es ein Anliegen, seine
Herrschaftsanspriiche in Ost- und Sitideuropa mit Hilfe Heinrichs und seines Halbbruders,
dem deutsch-romischen Konig Konrad III. zu forcieren?®. Der Babenberger beabsichtigt
seinerseits die Bemiihungen seines Vaters, die Aufmerksamkeit des Kaisers weiterhin auf den

Herrschaftsbereich der Ostmark zu lenken und seine machtpolitischen Féhigkeiten in ein

23 siehe z. B. Rohrig 1985, S. 17.
24 Anon. 1133-1136.

25 Anon. 1133-1136.

26 siehe z.B Pohl 1995, S. 139-141.
2T siehe z. B. Pohl 1995, S. 147.

28 siehe z. B. Pohl 1995, S. 150f.
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vorteilhaftes Licht zu riicken. Diese Anstrengungen Heinrichs werden schlussendlich belohnt.
Im Jahr 1156 stellt der romisch-deutsche Kaiser Friedrich 1. Barbarossa in Regensburg das
Privilegium Minus aus und erhebt das babenbergische Herrschaftsgebiet zum Herzogtum?’.
Sein Nachfolger Leopold V., genannt der Tugendhafte, bemiiht sich, wie seine Vorfahren, die
Erfolge, die die Babenberger im zwdlften Jahrhundert erzielen, weiterzufiithren. Das gelingt
thm und seinem Sohn Friedrich 1., der Christliche, schlielich im Jahr 1192. Mit der
Ubertragung des Lehens iiber das Herzogtum Steiermark fithren sie das Adelsgeschlecht zum
Hohepunkt seiner Herrschaft®°.

Im Laufe des zwolften Jahrhunderts erfiillen sich auch die kirchenpolitischen
Hoffnungen der Babenberger. Der erwiinschte Anklang des Klosters Heiligenkreuz stellt sich
rasch ein, und es finden im Herrschaftsgebiet mehrere Folgegriindungen des
Zisterzienserordens statt. Die erste dieser Reihe erfolgt im Jahr 1139 mit der Griindung des
Klosters Zwettl. In diesem Jahr {ibergibt der romisch-deutsche Konig Konrad III. zusammen
mit dem Markgraf {iber die Ostmark, Leopold IV. und Hadmar 1., aus dem Geschlecht der

"3 das Besitztum Zwettl, an Zisterzienser-

Kuenringer, das "prediu[m] Zwetel dictum
Ménche. Ahnlich wie bei den fiir die kldsterliche Gemeinschaft in Heiligenkreuz
iiberlassenen Besitzungen, fillt auch bei der Griindung des Kloster Zwettl die Wahl auf einen
weitgehend unberiihrten Landstrich des Herrschaftsgebietes, der in den zeitgendssischen
Urkunden als "nordica silva"3?, Nordwald, bezeichnet wird. Das Uberlassen dieser 'blinden
Flecken' des Herrschaftsgebietes an Klostergemeinschaften ist als erster Schritt ihrer
Urbarmachung anzusehen. Mit dem erhofften Zuspruch, den die Zisterzienser auch tatsidchlich
erhalten, findet das von ihnen bestellte Land und seine Umgebung Aufwertung. Die
Ansiedelung von herzoglichen Gefolgsleuten und ihren Untertanen nimmt in der Folge in den
betreffenden Landesteilen ihren Lauf.

In dieser Zeit nimmt auch die Geschichte der Burg Ottenstein ihren Anfang. Eng
verbunden mit dem babenbergischen Herrschaftsgefiige erfahrt offenbar auch sie, wie das
Land von dem sie umgeben ist, im Laufe des zwo6lften Jahrhunderts eine Bliite. So finden ihre
Herren in den iiberlieferten, zeitgendssischen Urkunden vor zirka 1177 keine Erwdhnung. Ab

diesem Zeitpunkt werden sie in, fliir die regionale Entwicklung wichtigen, schriftlichen

Dokumenten, mit Beinamen Ottenstein als Zeugen angefiihrt®}. Thre namentliche Erwihnung

2 siehe Pohl 1995, S. 152-154.

30 siehe z. B. Pohl 1995, S. 171-177.
31 Anon. 1139 X.

32 Anon. 1139 X.

3 siehe z.B. Anon. 1178 VI 19.
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ist nicht nur ein Hinweis auf die erfolgte Erbauung der Burg, sondern auch fiir den

beginnenden Aufstieg und sich ausdehnenden Einfluss der Burgherren in der Ostmark.

Die Herren der Burg Ottenstein

"Die Zeit der Erbauung der Burg Ottenstein ist unbekannt"**, Mit diesem Satz beginnt
Paul Buberl Anfang des 20. Jahrhunderts seine Beobachtungen zu dem Bauwerk. Obwohl in
der ndheren Vergangenheit eine Reihe von Datierungen vorgeschlagen wird, hat diese
Aussage bis heute Giiltigkeit. Es sind keine Zeitdokumente bekannt, die die Griindung und
Errichtung der Burg bezeugen und Auskunft tiber die Entstehungszeit des Baus geben konnen.
Gedanken zu seiner Datierung, die iiber den Versuch, die Anlage ungefdhr zeitlich
einzuordnen, hinausgehen, sind bis dato nicht mdglich. Um sich einer solchen zeitlichen
Einordnung des Baus anndhern zu konnen, lohnt es sich, einen Blick auf ihre mittelalterlichen
Bewohner zu werfen.

Es wird angenommen, dass das Geschlecht der Rauhenecker eine tragende Rolle in der
Geschichte der Burg Ottenstein einnimmt®. Vertreter dieses Adelsgeschlechts finden im
zwolften und 13. Jahrhundert hiufig als Zeugen markgraf- und herzoglicher Urkunden
Erwdhnung. In der bereits angesprochenen Urkunde Leopolds IIl. zur Griindung des Stifts
Heiligenkreuz vor 1136 bezeugt der namentlich angefiihrte "Hartung de Ruhenegcke"?® die
Uberlassung der Lindereien im heutigen Wienerwald. Ein Notariatsdokument aus dem Jahr
1404, das die Abschrift eines mittlerweile verlorenen schriftlichen Zeitdokument beinhaltet,
gibt Auskunft iiber die Festlegung der Sprengelgrenzen der Kirche der Waldviertler
Gemeinde Friedersbach nahe der Burg im Jahr 1159 durch Bischof Konrad von Passau, der

t7. Der Einfluss des

einer Bitte Hartung von Rauhenecks und seinen S6hnen nachkomm
Geschlechts der Rauhenecker, dessen Sitz sich im Gebiet des heutigen Baden bei Wien
befindet, kann somit zwar im zwolften Jahrhundert in der nahen Umgebung nachgewiesen
werden. Die Schlussfolgerung, dass Hartungs Sohn, Otto, der Griinder der Burg Ottenstein
sei’®, l4sst sich derzeit nicht belegen.

Belegbar ist die nach heutigem Wissensstand erstmalige Anfiihrung eines Herrn der
Burg in einem Schriftdokument. Eine Schenkungsurkunde Herzog Leopolds V., die die

Uberlassung eines Waldstiicks in Gedenken an seinen verstorbenen Vater Heinrich II. an das

34 Buberl 1911, S. 63.

35 siehe Kupfer 2001, S. 490 sowie Reichhalter 2001, S. 443.
36 Anon. 1133-36.

37 siche Anon. RegA Urk Nr. 204a.

38 siche Lanc 1982, S. 3 sowie Kupfer 2001, S. 490.
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Kloster Heiligenkreuz beglaubigt, nennt "Hugo de Ottenstaine"*’

als Zeugen. Aufgrund der
Anfiigung des Titel Leopolds "dux Austrie"*’, Herzog von Osterreich, den er ab dem Jahr
1177 tragen darf, der Erwihnung Helenes als Leopolds "contectali"*!, Ehefrau, die er im
selben Jahr heiratet, sowie die Stiftung im Andenken an seinen Vater Heinrich, der im selben
Jahr verstirbt, und eine seinem Tod zeitnahe Schenkung wahrscheinlich ist, ist die Urkunde
mit dem Jahr oder kurz nach 1177 zu datieren. Ein Jahr spiter bezeugt eine Urkunde, die das
Datum 19. Juni 1178 trdgt, die Schlichtung eines Streits zwischen den Stiften Melk und

Heiligenkreuz durch Herzog Leopold V. unter Nennung "Hugo de Ottensteine"*?

als Zeugen.
Diese beiden schriftlichen Dokumente implizieren die Existenz der Burg zum Zeitpunkt der
Ereignisse, die sie beglaubigen. Mit anderen Worten kann davon ausgegangen werden, dass
der Bau um nach 1177 bereits errichtet ist und wahrscheinlich auch genutzt wird. Die Frage
nach einer exakteren Datierung bleibt, die erhaltene Dokumentenlage einbeziehend,
ungekldrt. Fiir deren Kldarung kann moglicherweise die Zuhilfenahme der Methoden von
Bauforschung und Bauarchdologie Antworten bieten. Im Rahmen des vorliegenden Textes
bleibt die Fragestellung einer genaueren absoluten Datierung des Bauwerks unbeantwortet.
Nach den Aufzeichnungen Techows*® sei die Geschichte der Burgherren im 13. wie
im darauffolgenden Jahrhundert von ihren guten Beziehungen zu den herrschaftlichen
Wiirdentrdgern des Landes geprigt. Eine Urkunde dokumentiere, dass Hadmar II. von
Ottenstein Mitte des 13. Jahrhunderts fiir Konig Ottokar II. Pfemysl schiitzend Partei
ergreift**. Im 14. und ersten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts sollen einzelne Schriftstiicke den
erfolgreichen Werdegang der Burgherren unter der Herrschaft der Habsburger bezeugen.
Unter anderem werde Albero von Ottenstein als Abgesandter Osterreichs zur
Friedensunterzeichnung mit Konig Sigismund von Ungarn erwihnt*. Urkunden, die Techows
Ausfiihrungen belegen, sind nicht auffindbar. Enge kirchliche Verbindungen lassen sich
jedoch anhand mehrerer Stiftungs- und Schenkungsurkunden fiir das Stift Zwettl, dessen
Kirche die Gruft des Geschlechts beherbergt, bis in das 14. Jahrhundert nachweisen*®. Ab der
Mitte des 15. Jahrhunderts scheint die Linie abzubrechen und die historischen Ereignisse um
die Burg geraten kurzfristig in Turbulenzen. Nach einer nur wenige Jahrzehnte dauernden

Belehnung der Familie von Rohr, erwirbt Paul Stodoligk zu Waldreichs die Burg im Jahr

3 Anon. 1177.

40 Anon. 1177.

41 Anon. 1177.

42 Anon. 1178 VI 19.

43 Techow 1942.

4 siehe Techow 1942, S. 233.

4 siehe Techow 1942, S. 235.

46 siche z.B. Anon. 1266 XI 23 oder Anon. 1311 IV 24.
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1519%7. Einige Zeit spiter, im Jahr 1536, geht die Burg in den Besitz Melchiors von Lamberg
iiber*®. Das Land Niederdsterreich ist ihre derzeitige Eigentiimerin.

Im Mittelalter, am Beginn der Geschichte der Herren von Ottenstein, wird mit der
Belehnung der Burg und ihrer Léndereien den Belehnten die Mdglichkeit gegeben, ihren
Einfluss im Herrschaftsbereich zu festigen und auszubauen. Ab der ersten Hilfte des 13.
Jahrhunderts finden sie nachweislich mehrfach in herzoglichen Urkunden Erwdhnung. Ab
diesem Zeitpunkt werden sie explizit als Ministeriale des Herzogtums Osterreich angefiihrt*.
Die Beifligung der Bezeichnung 'Ministerial' kann als Ausdruck des Aufstiegs der Burgherren
zu Figuren mit im herrschaftlichen Machtgefiige wachsender Bedeutung und ihres bei den
Landesfiirsten steigenden Ansehens gelesen werden. Die urkundliche Erwdhnung des
Beinamens 'von Ottenstein' verweist nicht nur auf die Herkunft des Adeligen, sondern
auBBerdem auf die enge Verwobenheit von Burgherr und seinem Sitz. Die Idee der
untrennbaren Beziehung zwischen Herr und mittelalterlicher Burg fiihrt zu der Frage, ob
Versuche, Botschaften hinsichtlich macht-, gesellschafts- und kirchenpolitischer Belange des
Lehensmannes zu transportieren, am Bauwerk und, insbesondere, seiner Ausstattung

nachweisbar sind.

Die Burg Ottenstein: Zeichen der Macht

Die Frage nach dem Typus der Burg und dem mit dem Bautypus verbundenen Effekt,
den der Burgherr in Besucherlnnen zu erwirken versucht, ist nicht unwesentlich, da sie zum
Verstindnis der romanischen Burgkapelle und ihrer Wandmalereien beitragt. Grundsétzlich
konnen zwei Grundtypen des Burgenbaus unterschieden werden: zum einen lassen sich
Burgen, die in der Ebene der Landschaft zu finden sind, beschreiben, fiir die sich mittlerweile
weitgehend der Begriff 'Niederungsburg' durchgesetzt hat°. Oftmals ist eine derartige
mittelalterliche Burg von einem Wassergraben, der ihr den Namen 'Wasserburg'!
zuteilwerden ldsst, umgeben. Zum anderen existiert in Europa eine hohe Anzahl an Burgen,
die auf Landschaftsspitzen oder —hdngen erbaut sind und die aufgrund ihrer Lage seit
Anbeginn der Burgenforschung als 'Hohenburgen'>? bezeichnet werden. Bei dieser Gattung

153

lasst sich als Unterkategorie die sogenannte 'Spornburg'”” abgrenzen. Diese Burg ist nicht auf

dem Gipfel eines Berges, sondern auf einer Bergzunge errichtet. Das Geldnde féllt somit zwar

47 siehe Anon. HS StA 1027.

48 siche Anon. HA Lamberg K 166/676.

4 siehe z.B. Anon. 1242 X 04 und Anon. 1266 XI 23.

0 siehe u.a. Rédel 2009 oder Losse 2013.

3! siehe u.a. Piper 2007/1912; Krahe 2008; Losse 2013.

32 siehe u.a. Piper 2007/1912; GroBmann 2005; Krahe 2008; Rddel 2009; Losse 2013.
33 siehe u.a. Krahe 2008; Rddel 2009; Losse 2013.
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nicht zu allen, jedoch zur Mehrheit der Seiten des Baus steil ab und nur eine Seite ist ohne die
Uberwindung eines Berghanges zuginglich.

Die Burg Ottenstein ist den Hohenburgen zuzurechnen (Abb. 1). Das Gebiet um die
Burg zeichnet sich siidlich, 6stlich und westlich von ihr durch eine starke Auffaltung des
Geléndes aus. Diese bewirkt einen fortwdhrenden Wechsel von schroffen Berghingen und
tiefen Talsohlen. Das Bauwerk ist am Rande der beschriebenen Faltenfolge, der nérdlich der
Burganlage eine grof3e, freie, ebene Fldche folgt, errichtet. Es befindet sich jedoch nicht auf
einer der vielen Bergspitzen der Umgebung, sondern auf einem Bergsporn, der zudem nicht
unerheblich tiefer liegt als das umliegende Geldnde. Das Terrain, das die anndhernd
viereckige Anlage umgibt, fillt zu drei Seiten, ndmlich gegen Osten, Siiden und Westen hin,
steil ab und bietet aufgrund des abschiissigen und unwegsamen Gelidndes auf diesen Seiten
Schutz vor feindlichem Hinterhalt und Angriffen. Der siidliche Teil der Burganlage ist
auBerdem durch einen hohen Bergfried markiert und gesichert. Die Hohe des Bergfrieds ldsst
zu, dass sowohl willkommene als auch weniger willkommene Besucherlnnen, die iiber die
offene Landschaft, die an die Burg nach Norden hin angrenzt, von weitem gesehen werden
konnen. Diese Seite der Burg ist zudem mit einer Ringmauer, einem Wall, einem Graben,
einer Schildmauer und einem der Kernburg vorgelagerten Zwinger stirker befestigt als die
restlichen Seiten der Burganlage. Siidlich von ihr, sozusagen hinter der Burg, wird auf ihren
Eingang zugegangen, wird sie von bewaldeten Bergen iiberragt. Durch die das Bauwerk
iiberragenden Bergspitzen sowie durch seine Tieflage am Rande einer nach Siiden abfallenden
Ebene, entsteht beim Anndhern an die Burg der Eindruck, sie liege unfern der Talsohle.

Seit Anbeginn der rund 200jéhrigen Geschichte der Burgenforschung in Europa wird
dariiber nachgedacht, aus welchem Grund und zu welchem Zweck im Mittelalter Burgen
errichtet werden. Vor allem im 19. Jahrhundert, aber auch weit bis ins 20. Jahrhundert werden
sie vorrangig als Einzelbefestigungsbauten oder, in Verbindung mit anderen Burgen der
Umgebung, als Teile von Verteidigungswéllen zum Schutz vor feindlichen Angriffen
gesehen. Die zweite, unverdnderte Auflage des Dehio-Handbuchs zu den Kunstdenkmélern
Niederosterreichs nordlich der Donau hélt zwar auch 2010 an der Burg Ottenstein als
"bedeutendes Glied im Wehrgiirtel der 1156 vergroBerten Ostmark gegen die BShmen" fest™.
Jingere und jiingste Forschungsergebnisse der Burgenforschung zeigen jedoch, dass
militdrstrategische Gedanken nicht unbedingt primdr ausschlaggebend fiir den

mittelalterlichen Burgenbau sind®. Bei der Erbauung der Burg Ottenstein sind es offenbar

3 BDA 2010/1990, S. 849.
3 siehe z.B. Maurer 1977; Zeune 1996; Schmitt 2009.
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ebenfalls nicht militdrische Gesichtspunkte, die vorrangig zum Tragen kommen. Allein die
Wahl des Baugrundes weist auf weitere Deutungsmoglichkeiten hin.

Bei der Anndherung an die Burganlage fallt zunéchst auf, dass das Terrain, auf dem
der Bau errichtet ist, sichtlich tiefer liegt als das umgebende Geldnde. Betont durch das
Hinabgehen Richtung Haupttor sticht der massive und hohe Bergfried, der sich im hinteren
Teil der Burganlage befindet und diese deutlich liberragt, umso mehr ins Auge. Seine Prisenz
wird nun, nach Jahrhunderten des Um- und Ausbaus des Bauwerks und seiner
Befestigungsanlagen, durch eine optische Verbindung des Bergfrieds mit der stufenférmigen
Anordnung der Schutzeinrichtungen im vorderen, nordlichen Teil der Burganlage
unterstrichen (Abb. 1). Als Abschluss der stetig an Hohe zunehmenden und fluchtenden
Dachabschliisse vom Torbogen des Nordzugangs ausgehend, iiber das Satteldach des
Torhauses, bildet der in derselben Flucht liegende Bergfried das optische Zentrum und den
Hohepunkt der Dachlandschaft. Im zwdlften Jahrhundert entspricht die Burg dem heute
einheitlichen Aussehen moglicherweise nicht. Es ist sogar moglich, dass nicht alle der
genannten Bauteile im Hochmittelalter bereits vorhanden sind. Dennoch wird die potenzielle
Wirkung des alles iiberragenden Bergfrieds, vor dem Hintergrund rahmender bewaldeter
Bergspitzen, mit groBer Wahrscheinlichkeit bereits bei Errichtung der Burg von den Erbauern
erkannt und es ldsst sich erahnen, dass er schon die mittelalterlichen Besucherlnnen zu
beeindrucken vermag.

Die Lage der Burg ldsst zwar trotz ihrer Tiefe mit Hilfe des Bergfrieds Weitsicht zu,
bietet jedoch im Falle eines Angriffs weniger Schutz fiir das Bauwerk und seine Bewohner als
eine auf einem Hang oder einer Bergspitze errichtete Burg. Die Topographie eines
Landstrichs, der zur Besiedelung und Urbarmachung erwéhlt wird, bestimmt, letzten Endes,
den Bautypus einer Burganlage. Im Fall von Ottenstein hétte es jedoch die Mdglichkeit
gegeben, die Burg unmittelbar slidlich des letztendlich gewédhlten Standorts an einem
Berghang bzw. auf einer Bergspitze zu errichten, um militérstrategischen Uberlegungen
besser Folge leisten zu konnen. Unweit des Baus liegt die hochmittelalterliche Landesgrenze
der Ostmark, daher wurde, wie erwihnt, in der Forschung oftmals die zentrale Funktion der
Burg im Schutz vor feindlichen Angriffen betont. Militidrische Einfille gegen die
Markgrafschaft und spéter das Herzogtum Ostarrichi sind, spitestens ab 1192 mit dem Erwerb
der Steiermark durch die Babenberger, vorrangig durch béhmische Truppen aus nérdlicher
Richtung zu erwarten. Die am wenigsten geschiitzte Seite ist die Nordseite der Burganlage. Es
kann dennoch davon ausgegangen werden, dass der Baugrund in tieferliegender Spornlage

mit Bergen im Hintergrund bewusst gewéhlt wird. Diese Lage hat zur Folge, dass die Sicht
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vom Bergfried nach Siiden verhindert wird. Sie kann, ob fehlender Kontrahenten aus dieser
Richtung, die es zu bekdmpfen und zu beeindrucken gilt, vernachlissigt werden. Es ist jedoch
nicht nur die Fernsicht des Bergfrieds nach Norden, die der vom Burgherrn gewéhlte
Baugrund begilinstigt. Es ist ferner die Fernwirkung der Burganlage, in all ihren Bauteilen, die
einen mindestens genauso erwiinschten Effekt erzielt.

Die Burg Ottenstein wird zwar zum Zweck der militdrischen Gegenwehr errichtet,
aber ist, dariiber hinaus, auch Instrument der herrschaftlichen Reprisentation. Im Laufe des
zwolften Jahrhunderts wird einer Gruppe der herrschaftlichen Gefolgsméanner aus dem
niedrigen Adel allméhlich steigende Aufmerksamkeit und Zuspruch zuteil: den
Ministerialen®®. Mit ihrer wachsenden Bedeutung nimmt auch ihr Ansehen und ihre Autoritit
im Land zu, was, ab dem 13. Jahrhundert, in der Anfiigung des Titel 'ministerialis' in den
herrschaftlichen Urkunden wiedergespiegelt ist. Um diesen Status zu erhalten und, wenn
moglich, auszubauen, bietet die Errichtung von Wohn- und Herrschaftssitzen eine
hervorragende Chance, um den ihnen zugeteilten Geltungsbereichen einen représentativen
Mittelpunkt, der ihre Stellung optisch in Szene setzt, zu geben®’.

Die Ottensteiner Burganlage ist eine Neugriindung eines Ministerialen eben dieser Zeit
des gesellschaftlichen und politischen Aufschwungs seines Standes im zwdlften Jahrhundert.
Angehorige eines Ministerialgeschlechts konnen zwar vom regierenden Herrscher auch auf
einer bestehenden Burg des Hochadels eingesetzt werden, die gegebenenfalls zu einem
spiteren Zeitpunkt als Lehnsburg iibernommen werden kann’®. Im Fall der Burg Ottenstein
erscheint es jedoch unwahrscheinlich, dass vor ihr bereits ein Bau dhnlicher Art bestanden
hat. Bis zum Zeitpunkt der Entdeckung des Gebietes im Nordwesten der Ostmark fiir die
Herrschaftserweiterung in der ersten Hélfte des zwolften Jahrhunderts, gibt es keinen Hinweis
auf eine mittelalterliche Besiedelung, die die Anwesenheit einer Burg bedingt. Es kann also
davon ausgegangen werden, dass die weitere Umgebung der Burganlage, ihr exakter Standort,
der vom gewihlten Baugrund bedingte Bautypus und die Gestaltung der Architektur im
Detail, zwar in Abstimmung mit dem regierenden Herrscher, aber dennoch auf Wunsch eines
Bauherrn des zwoélften Jahrhunderts aus dem ministerialen Bereich gewéhlt wird.

Ein Kernanliegen des Baus liegt in der Prasentation politischer, aber nicht zuletzt auch
monetédrer Potenz des Erbauers. Die Burg bietet durchaus Schutz und auch die Moglichkeit,
Angriffe, allem voran bei Fehden, abzuwehren. Aber bei einem groBeren, langer wihrenden

Waftenkonflikt, der bei Grenzkriegen mit von Norden kommenden Feinden der Ostmark zu

56 siehe Schmitt 2009.
57 Zum ministerialen Burgenbau siche z.B. Maurer 1977 oder Schmitt 2009.
38 siche Schmitt 2009, S. 62-65.
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erwarten ist, bleibt zu bezweifeln, ob sich, insbesondere, die Wahl des Standorts als
kriegstechnischer Vorteil erweist®. Die Errichtung des Bauwerks in der beschriebenen Art
und Weise in einem bis kurze Zeit vor seiner Erbauung unbewohnten Landstrichs zeugt
vielmehr vom herrschaftlichen Selbstverstindnis des langsam zu Ansehen und Ruhm
gelangenden zukiinftigen Burgherrn und der obersten Autoritdt im Herrschaftsgebiet, der er
unterstellt ist. Das stetig wachsende Selbstbewusstsein sowohl der Ministerialen als auch der
herrschenden Markgrafen und Herzoge der Ostmark findet Ausdruck in der Bauweise der
Burg Ottenstein, die die Besucherlnnen zu beeindrucken sucht.

Doch nicht nur das Bauwerk in seiner Gesamtheit wurde mit der Absicht der
Darstellung, Sicherung und Erweiterung gesellschafts- und machtpolitischer Erfolge des
Burg- und Landesherrn errichtet. Die romanische Burgkapelle dient ebenso dem Vorhaben,
threm gemeinsamen Ziel, maB3geblich an der Festigung des Machtgefiiges und des Einflusses
Ostarrichis im Reich beteiligt sein zu wollen, darzustellen. Dank der Bemiihungen um eine
gewiefte Kirchenpolitik und um stabile Verbindungen zu Herrschern jenseits der
Landesgrenzen soll die Geschichte der Ostmark zu weiterem Erfolg gebracht werden. In den
Wandmalereien der Burgkapelle lassen sich Elemente, die diese Bemiihungen widerspiegeln,
finden. Die Malereien, die Zeugnis von den kirchen- und machtpolitischen Anstrengungen
von Burgherr wie Landesherrscher ablegen, werden als sichtbares Bekenntnis beider

angebracht, nicht zuletzt, um sich der Gunst des jeweils anderen zu vergewissern.

Die romanische Kapelle der Burg

Die romanische Kapelle befindet sich im norddstlichen Bereich des Kerns der
Burganlage, unweit des westlich der Kapelle liegenden Bergfrieds und des nordwestlich von
ihr befindlichen Zugangstors der Burg (Abb. 2). Ihre Errichtung ist wohl gleichzeitig mit dem
Bau der tibrigen Teile der Kernburg im zwoélften Jahrhundert erfolgt. Der Vergleich der
Mauerwerkstechnik, die in der Burgkapelle Verwendung findet, mit dem Mauerwerk,
insbesondere, des Ostlichen, der Kapelle am néichste liegende Teil des Zwingers, ergibt, dass
eine dhnliche Technik, Quader- und kleinteiliges, hammerrechtes Mauerwerk, zur
Anwendung kommt®®. Der Gedanke, dass die Errichtung des Zwingers durch das
Vorhandensein der Kernburg bedingt wird sowie die Analogie der Mauerwerksformen in
Kapelle und Zwinger weisen darauf hin, dass die beiden Bauteile wahrscheinlich gleichzeitig

im Hochmittelalter errichtet werden. In der Forschung wird, leider ohne detaillierte Angabe

9 zum Thema Schutz und Burg siehe z.B. Zeune 1996.
% siehe Reichhalter 2001, S. 446.
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von Griinden, vermutet, dass die Kapelle zur Zeit ihrer Errichtung frei steht®!. Die Frage, ob
sie zu Beginn ihres Bestehens als freistehend oder schon in der Romanik im Verband mit der
Burganlage anzusehen ist, ldsst sich zum jetzigen Zeitpunkt weder eindeutig belegen noch
widerlegen.

Hinsichtlich der Eingangssituation der Kapelle kann davon ausgegangen werden, dass
der Bereich des heutigen Westeingangs in der Zeit nach der Errichtung des Baus einen
Umbau erfdhrt. In diesem Teil des Raumes ldsst sich eine erhebliche Storung des Gewdlbes
feststellen, die, ist der Eingangsbereich der Kapelle urspriinglich so geplant, wie er sich in der
heutigen Form zeigt, vermeidbar ist®? (Abb. 3 und 4). Der Teil der urspriinglichen Westwand,
der nun fehlt, ist, nicht zuletzt um einen grofBziigigeren Eingangsbereich in die Kapelle zu
schaffen, sichtlich abgetragen. Eine rotbandige Rahmung, die den unteren Abschluss der
Gewolbefresken bildet, wird von dem durch die Umgestaltung entstandenen oberen Rand des
Durchbruchs deutlich beschnitten. Die Forschung nimmt an, dass die Kapelle urspriinglich
durch eine heute vermauerte Tiir, die im westlichen Teil der Kapellennordwand liegt, betreten
wird® (Abb. 5 und 6). Im Zuge der Restauration der Burgkapelle, ab dem Jahr 1974, kann das
romanische FuBBbodenniveau rekonstruiert werden, sodass die heutige Héhe des FuBBbodens in
etwa der hochmittelalterlichen entspricht®* Weder in der Siid- noch in der Nordwand des
Raumes lassen sich Hinweise auf bodennahe Offnungen, die als Eingang dienen konnen,
finden. Einzig der untere Abschluss des sich heute als Wandnische darstellenden ehemaligen
Nordeingangs liegt nur eine Quaderbreite {iber dem romanischen Bodenniveau, was fiir eine
Nutzung als Zugang zur Kapelle spricht. Aufgrund der Umgestaltung des Raumes im Bereich
des heutigen Westeingangs und der fehlenden romanischen Westwand, ldsst sich nicht mehr
nachvollziehen, ob bereits zum Zeitpunkt der Errichtung der Kapelle der Zutritt von Westen
moglich ist. Es ist nicht vollig auszuschlieBen, dass bereits vor dem Umbau bzw. den
Umbauten, die der Burgkapelle im Laufe der Zeit ihr derzeitiges Aussehen verleihen, ein
Westeingang vorhanden ist. Dies erscheint jedoch, nicht zuletzt aufgrund des groflen
Niveauunterschieds zwischen der weitaus hoheren Laufebene des Innenhofs der Burg und des
FuBlbodens der Kapelle, wenig plausibel. Der Vorschlag eines romanischen Eingangs in den
Kapellenraum von Norden scheint zu Recht zu erfolgen. Die Raum- und Eingangssituation,
wie sie sich in der Romanik zeigt, ist besonders in Bezug auf die romanischen Wandmalereien

und deren Deutung von Belang.

¢l sieche Lanc 1982, S. 6 sowie Lanc 1983, S. 209.

62 zur Diskussion der Eingangssituation siehe Reichhalter 2001, S. 445.

9 siehe Lanc 1982, S. 6 sowie Lanc 1983, S. 209; Reichhalter 2001, S. 445-446.
% siche Peyscha 1975.
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Der Innenbereich der Burgkapelle hat die Gestalt eines Zentralraums ohne Stiitzen
(Abb. 7). Seine Bauform entspricht weitgehend dem eines Wiirfels, der eine relativ exakte
West-Ost-Ausrichtung aufweist. Den dstlichen Abschluss bildet eine halbrunde Apsis, die mit
in etwa 300 cm Breite die Ostwand beschneidet. Der Raum ist mit einer Grundfliche — ohne
den Bereich der Apsis — von in etwa 22 gm von verhdltnisméBig geringer GroBle. Die
InnenmaBle des Raumes sind exakt bemessen. Nord- und Siidwand haben ziemlich genau die
gleiche Lénge von zirka 492 cm, West- und Ostwand sind ebenfalls von gleicher Lénge von
in etwa 446 cm. Das heutige Bodenniveau entspricht, wie bereits erwéhnt, in etwa dem der
Romanik. Als Bodenbelag wird in den 1970er Jahren Ziegel gewihlt. Das aufgehende
Mauerwerk der West-, Nord- und Siidwand ist in den unteren Lagen aus groBformatigen,
exakt geschnittenen Steinquadern zusammengesetzt. Die Grofe der Quader nimmt Richtung
Gewolbe kontinuierlich ab, und endet unter dem Gewdlbeansatz in einer vergleichsweise
kleinteiligen, hammerrechten und querformatigen Mauerwerkstruktur. In den Ecken des
Raumes leiten Pendentifs zu einem Kreuzgratgewdlbe, das den Raum kuppelhaft {iberhoht,
iiber. Der Triumphbogen, der den Ubergang des Raumes zur Apsis bildet, ist aus
regelmiBigen Quadern zusammengesetzt. Auch ihre Gré3e nimmt nach oben hin ab und ihre
Form entwickelt sich von Wiirfel- zu Querformat. Der Triumphbogens wird durch ein
massives, einige Zentimeter vorspringendes Steingesims durchschnitten. Das aufgehende
Mauerwerk der Ostapsis besteht ebenso aus kleinteiligen, hammerrecht bearbeiteten Steinen
im Querformat oder in Wiirfelform. Den oberen Abschluss der Apsis bildet eine hohe,
halbrunde Apsiskalotte.

Nebst dem heutigen Eingang im Westen, von dem steile Stufen zur Kapelle hinab
fithren, und der ehemaligen Zugangstiir, die sich im westlichen Bereich der Nordwand
befindet, konnen noch weitere grole Maueréffnungen ausgemacht werden. Die Nordwand
wird unter dem Gewolbeansatz von einer querrechteckigen, zirka 120 cm breiten und 90 cm
hohen, durch eine schmiedeeiserne Abdeckung verschlossene Offnung durchbrochen (Abb.
8). Die Struktur und die auffillig helle Farbe des Steins der Rahmung, die die Offnung
eingefasst, lassen sich in keinem anderen Teil des Raumes wiederfinden. Die Lage der
Steinrahmung nahe des Gewdlbe, die zu einer Beschneidung der Grundierung der
Wandmalereien fiihrt, deutet an, dass sie sekundir eingefligt wurde. Thre streng rechteckige
Form mit einer schmalen, aber gut sichtbaren Auffalzung des Randes, wie sie hdufig an
Fensterrahmungen des 17. Jahrhunderts zu finden ist, weist darauf hin, dass sie zur Zeit des
Barocks eingesetzt wird. Zur Zeit der Romanik ist eine Offnung dieser Art in dieser Lage eher

nicht zu erwarten, daher ist es denkbar, dass auch sie im Laufe der Barockzeit entstanden ist.
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Die Siidwand der Kapelle wird im westlichen Bereich unmittelbar unter dem Ansatz des
Gewodlbes ebenso von einer hochrechteckigen, in etwa 200 cm hohen und 100 cm breiten, die
komplette Mauerdicke durchschneidenden, ungerahmten, heute durch eine Holztiir
verschlossenen Offnung unterbrochen (Abb. 9). Da auch sie sich dem Gew®dlbeansatz derart
nahe befindet, dass sie diesen beinahe beschneidet und die bereits erwédhnte rotbandige
Umfassung der Wandmalereien unterbricht, ist anzunehmen, dass sie ebenfalls nachtriglich
eingefligt wird. lThre Hohe und Breite sprechen fiir eine Tiiroffnung, die in den siidlich der
Kapelle liegenden Raum fiihrt. Es wird vermutet, dass sie noch ab dem Hochmittelalter als
Zugang zu einer ehemaligen Empore gedient hat®’.

Im Scheitel der Apsis befindet sich ein aus grofen, regelméBig geschnittenen Steinen
zusammengesetzter Altar mit einem ihm angeschlossenen, steinernen, in etwa 14 cm hohen
Standpodest und einer vorkragenden, steinernen Deckplatte (Abb. 10). Mittig unter dieser
wurde ein 10 x 10 cm groBBer Steinwiirfel mit einem eingravierten, griechischen Kreuz
eingefligt. Diese Steinplatte sowie das obere Drittel des Altarsockels inklusive des gravierten

t% was sich an der von den

Steines werden, im Zuge der Restauration, im Jahr 1975 aufgesetz
iibrigen Steinen unterscheidenden Farbigkeit, Struktur und Abniitzungsgrad erkennen lésst.
Nichtsdestotrotz ist denkbar, dass der Grundstock des steinernen Altars mittelalterlichen
Ursprungs und wahrscheinlich zur priméren Ausstattung der Burgkapelle zu zéhlen ist. Das
Mauerwerk im Bereich des Scheitels der Apsiswand wurde in den Jahrhunderten nach der
Errichtung der Burgkapelle mehrfach verdndert und umgestaltet. Heute 6ffnet ihn eine
schmale, hochrechteckige, zirka 100 cm hohe und 60 cm breite Offnung (Abb. 10). Diese
wurde im Zuge der Restauration der Kapelle im 20. Jahrhundert anstelle einer damals
vorhandenen, quadratischen Fensteroffnung nach dem Vorbild erhaltener, romanischer
Sakralbauten gemauert. Den siidlichen Teil des aufgehenden Mauerwerks der Apsis
durchbricht eine hochrechteckige, 150 cm hohe und 95 cm breite Offnung mit rundbogigen,
oberen Abschluss, die heute durch Fensterbalken verschlossen ist (Abb. 10). Nachdem sie die
Malereien der untersten Zone der Apsiskalotte abschneidet, ist ebenso anzunehmen, dass sie
in der Zeit nach der Errichtung des Bauwerks als zusétzliche Fenster6ffnung ergdnzt wird, um
die Lichtsituation in der Burgkapelle zu verdndern.

Aufgrund der mehrfachen Umbauten der Wiande der Apsis ist unklar, ob die
Lichtsituation im Hochmittelalter der heutigen entspricht. Es mag zwar die Fensterform und

Lage der nach romanischem Vorbild rekonstruierten Fenster6ffnung der urspriinglichen

% siehe Reichhalter 2001, S. 445.
% siche Peyscha 1975, S. 4.
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entsprechen. Ob dessen Grofle passend gewdhlt ist, oder ob von einer wesentlich schméleren,
eventuell sogar schlitzformigen Offnung auszugehen ist, kann nicht nachgewiesen werden. Es
ist zudem ebenso denkbar, dass die Apsis ohne Offnung nach auBen errichtet wurde und der
Kapellenraum zunichst ohne Tageslicht auskommt. Die Lichtsituation in der Kapelle dndert
sich in jedem der genannten Félle erheblich. Entspricht die heutige Fensteroffnung der
romanischen, ist zwar die Apsis untertags gut, aber auch der Kapellenraum ausreichend
ausgeleuchtet. Im Falle, dass ein Fensterschlitz den Scheitel der Apsis gedffnet hat, konnen
hauptsichlich diese und, insbesondere, der vor der Fenster6ffnung befindliche Altar in Szene
gesetzt werden. Das Fehlen einer Offnung nach Osten bedingt fiir die Nutzung des Raumes
die Verwendung kiinstlichen Lichts. In diesem Fall, aber auch bei Vorhandensein eines
Fensterschlitzes, lassen sich durch gezielten Einsatz von kiinstlichen Lichtquellen beliebige
Bereiche der Burgkapelle in den szenischen Mittelpunkt riicken. Es dndert sich also mit der
Frage nach einer etwaigen Fensteroffnung nicht nur die zu erwartende Lichtsituation im
Kapellenraum, sondern, viel wichtiger, der vom Konzipienten der Burgkapelle gewaihlte
Fokus, vor allem, im Hinblick auf ihre malerische Ausstattung. Mit Hilfe der gewdihlten
narrativen Schwerpunkte innerhalb der Darstellungen, die durch die Lichtregie betont werden,
kann die Aufmerksamkeit der Besucherlnnen des Sakralraumes auf die intendierte Botschatft,
die ausschlaggebend fiir die Auswahl der Schwerpunkte ist, gelenkt werden. Aufgrund der
mehrfachen Umgestaltung der Apsis in den vergangenen Jahrhunderten kann die
urspriingliche Lichtsituation nicht mehr nachvollzogen werden. Die finalen Feinheiten der
gewollten Blickfiihrung durch den Raum, die Botschaft, die mit dem gezielten Biindeln der
Aufmerksamkeit auf ausgesuchte Bereiche der malerischen Narration, transportiert werden
soll, sowie der mogliche Effekt der Wandmalereien auf die mittelalterlichen BetrachterInnen
kénnen daher nicht untersucht werden. Dennoch liefern schon grundsitzliche Uberlegungen

zur 'Kulisse Burgkapelle' erste Hinweise auf eine potentielle Beantwortung dieser Fragen.

Die Burgkapelle: Zeichen des Machtwillens

Um ein ganzheitliches Bild von der Ottensteiner Burgkapelle, das umfassendes
Verstindnis flir die romanischen Wandmalereien, die sie birgt, zuldsst, zu vervollstdndigen,
gilt es, die grundlegende Frage nach der Funktion der Burgkapelle im Hochmittelalter zu
beleuchten. Thre hauptsdchliche Aufgabe ist es, Raum fiir Gebet und Gedenk der
Burgbewohnerlnnen (und Untergebenen der ndheren Umgebung) zu schaffen sowie als Stitte
der privaten Andacht zu fungieren. Dariiber hinaus kann sie mit einer Lizenz, die zum

Verlesen der Messe erforderlich ist, oder gegebenenfalls auch mit Pfarrrechten ausgestattet
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sein®’. Fiir die Kapelle von Ottenstein ist bis dato nicht bekannt, in wie weit sie in der
Romanik mit kirchlichen Rechten bedacht wird. Thre geringe Groe mag jedoch darauf
hinweisen, dass sie weniger als Treffpunkt der gesammelten, betenden Pfarrgemeinde dient,
sondern fiir private Andachten oder eventuell Messfeiern konzipiert ist.

Dartiber hinaus lésst sich ein weiterer Verwendungszweck des Raumes, namlich seine
Nutzung als Ort des Vollzugs kirchlichen wie weltlichen Rechts, differenzieren. Sakrale
Weihen, aber auch profane, archivalische und notarielle Aufgaben oder Streitschlichtungen
durch den Burgherrn werden in mittelalterlichen Kapellen durchgefiihrt®®. Es ist wenig
verwunderlich, dass diese im Hochmittelalter nicht ausschlieB3lich Privatbereich und Orte der
Zusammenkunft der adeligen Familie sind. Als Sakralraum ist eine Kapelle priadestiniert fiir
die Wahrnehmung kirchenrechtlicher Belange. Uberdies ist sie jedoch auch eine
hervorragende Folie, vor deren Hintergrund nichtkirchliche Rechtsakte abgehandelt werden
konnen. Als Sitz einer gottlichen, hoheren Macht, die die Geschicke der Menschheit lenkt und
leitet, bietet sie einen geeigneten Hintergrund, vor dem die Gottesflirchtigen und Gerechten
belohnt und die in ihre Ungnade gefallenen mit einer angemessenen Strafe bedacht werden
konnen. Neben den rechtlichen Konsequenzen erhilt ein weltlicher Rechtsakt durch den fiir
ithn gewihlten sakralen Vereinbarungsort zusétzlich eine moralische Dimension. Ein von
Menschen ausgesprochenes Rechtsurteil wird auf diese Art und Weise zu einem Ausdruck der
Macht Gottes. Die Exekutoren jedweden Urteils {ibernehmen so, in weiterer Folge, die Rolle
des Botschafters der Nachricht des allmichtigen Herrn. Die Urteile Gottes sind, in der
christlichen Vorstellung, unantastbar und haben ewige Giiltigkeit. Der Handlungsort Kapelle
verleiht Akten der profanen Rechtsprechung eine Legitimitit, die iiber die irdische
Legitimierung hinausgeht. Es wird ausgedriickt, dass den im Kapellraum erfolgten
Beschliissen unbedingt und fiir alle Zeit Folge zu leisten ist und eine Missachtung der
gefillten Urteile nicht nur seinen irdischen, sondern auch seinen gottlichen Richter finden
wird. In der Burg Ottenstein bezeugt schon der Standort der Kapelle in der Burganlage diesen
Gedanken. Sie befindet sich unweit des Tores, das Zugang zur Kernburg gewdhrt. Mit dem
Bau der Gesamtanlage wird versucht, die Abwehr feindseliger Angriffe zu gewahrleisten und,
vor allem, Besucherlnnen zu beeindrucken. Durch die Positionierung der Burgkapelle in
Sichtweite des Haupteingangs der Burg, wird, bereits beim Eintritt in die Anlage, die
Demonstration irdischer Macht mit dem Verweis auf eine iiberirdische Autoritit, mit der sich

der Burgherr verbunden fiihlt, kombiniert. Somit werden die Besucherlnnen, vom Moment

7 siehe Stevens 2003, S. 250-252.
%8 siche Kerber 1995, S. 41-44 und Stevens 2003, S. 250-252.
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des Betretens der Burg an, darauf hingewiesen, dass die erlangte Stirke des Herrn der Burg
und seines Herrschers gottlich legitimiert und daher iiber jegliches menschliches Urteil
erhaben ist.

Die Einbindung einer sakralen Stitte in eine Burganlage verweist auf die enge
Verkniipfung zwischen geistlicher und weltlicher Doméne in der Burg. Es ist zum jetzigen
Zeitpunkt nicht klar, ob, im Zuge des Aufbaus der barocken Kapelle {iber der romanischen
weitere bautechnische MaBBnahmen, um den dariiber liegenden Raum adéquat zu stiitzen,
vorgenommen werden. Ob die Eingangssituation der Kernburg mit den weiten, runden
Stiitzbogen und der Tiir links des Torbogens (Abb. 2) sich zum Zeitpunkt der Errichtung der
Burg in dieser Weise dargestellt hat, ist fraglich. Die Eingangssituation zur Kapelle wird
jedenfalls im Laufe der Zeit verdndert. Wo sich heute der Westeingang befindet, ist
urspriinglich durchgehend gemauerte Wandflache. Der mittelalterliche Zugang befindet im
westlichen Bereich der Nordwand des Kapellenraumes. Es ist zwar derzeit nicht eindeutig zu
beweisen, wie der Zugangsbereich im Hochmittelalter ausgesehen hat, aber es ist denkbar,
dass unmittelbar bei Eintritt durch das Zugangstor, der Blick auf die damalige, ndrdliche
Eingangstiir zur Kapelle zur Linken der Besucherlnnen fillt. Die Errichtung der Kapelle an
einer so prominenten Stelle der Burganlage, impliziert den Versuch der gottlichen
Legitimation der irdischen Herrschaft des Herrn der Burg Ottenstein. Es ist Gottes Wille, der
in der Errichtung der Burganlage, die das weithin sichtbare Ergebnis des Erfolges des Herrn
der Burg und des Herrschers ist, zum Ausdruck kommt. Auch der Wille von Burg- wie
Landesherr, sich solidarisch mit der papstlichen Kirche zu erkldren und zur Erweiterung des
jeweiligen Einflussbereichs beitragen zu wollen, wird ausgedriickt. Der Gedanke der
wechselseitigen Einflussnahme und, tiberdies, Bedingens der weltlichen und geistlichen
Sphére findet in der malerischen Innenausstattung der Kapelle ihren Hohepunkt.

In dem Zusammenhang ldsst sich eine weitere Funktion der mittelalterlichen Kapelle
differenzieren, nimlich die der Reprisentation®. Besucherlnnen der Burg werden somit
schon wihrend ihrer Ankunft von der Darstellung irdischer Gréfle und Macht des Burgherrn
zu beeindrucken versucht. Thr Blick wird von der beeindruckenden Gesamtanlage und ihrem
alles iiberragenden Bergfried, der weithin sichtbar herrschaftliche Autoritit demonstriert, zur
Burgkapelle, die die Verbindung der sakralen und profanen Sphére bezeugt, geleitet. Die
Kapelle ist ein geeigneter Ort fiir die Begegnung zwischen dem Herrn der Burg und seinen
Gefolgsleuten mit ihnen und dem Landesherrn mehr oder weniger wohlgesinnten

Personlichkeiten von Stand. Mit dem Bau der Kapelle an einem auftillig zentralen Standort

9 siehe dazu auch z.B. Stevens 2003, S. 252-254.
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im Kern der Anlage und der Anbringung von Wandmalereien, die, wie in dieser Arbeit
gezeigt werden wird, auf die Absolutheit christlicher Glaubensinhalte und die gottliche
Legitimation der irdischen Herrschaft von Burg- und Landesherr verweisen, in ihrem
Innenraum, wird den Besucherlnnen vermittelt, dass es ein Fehler ist, auf die Gunst von
Burgherr und Herrscher verzichten zu wollen. Vor allem die Malereien der Burgkapelle
dokumentieren das Anliegen der herrschaftlichen Reprisentation. Sie wollen beeindrucken,

Macht und Machtwillen darstellen.

Die romanischen Wandmalereien: Apsis, Triumphbogen und Ornament

Die romanische Malereiausstattung ist, zum heutigen Zeitpunkt, im Kapellraum von
den Pendentifs und dem Gewdlbeansatz aufwirts, teilweise am Triumphbogen und in der
Apsiskalotte erhalten. Die Ausmalung des Hintergrundes ist in vielen Bildfeldern der Kapelle
schlecht erhalten und es lassen sich oftmals keine eindeutigen Aussagen zur Farbigkeit
treffen. Eine Ausnahme bilden die Bildbereiche zwischen den oberen Ecken der Stichkappen,
in denen einigermallen gut erhaltene horizontale Abfolgen wellenformiger, dunkelgelber
Farbbereiche zu erkennen sind (Abb. 11). Im untersten Bereich aller vier Stichkappen finden
sich groBere und kleinere Reste einer Malschicht. In drei der vier ldsst sich deutlich ein
mehrfarbiges Schachbrettmuster erkennen. In der norddstlichen Ecke des Raumes schlieB3t an
diesen gemusterten Malbereich in der untersten Zone des nordwestlichen Teils des
Triumphbogens iliber dem Gesims, das ihn durchbricht, ein teilweise abgeschlagenes,
blauumrandetes Rundmedaillon an (Abb. 12). In seinem Zentrum befindet sich ein in etwa
handtellergroBes, ockerfarbenes, fleur-de-lis-dhnliches Detail vor rotem Hintergrund. Am
iibrigen, westlichen Bereich des Triumphbogens sind keine weiteren Malereien erhalten.

Im Gegensatz zur Ausmalung des Hintergrundes sind die dargestellten Figuren und
Figurenszenen der Wandmalereien zum Grofiteil gut erhalten. Im Zenit des Triumphbogens
befinden sich Reste eines Rundmedaillons (Abb. 13). Lanc kann, vor der letzten
Restaurierung 1988, nicht erkennen, was dargestellt ist, und schligt eine Hand Gottes vor’’.
In der Tat sind nun jedoch, trotz des nicht allzu guten Erhaltungszustandes, ein ménnlicher
Kopf mit dunklem Bart, Nase, Augenbrauen und Augen erkennbar. Die Darstellungsweise
entspricht im Wesentlichen der des Christus in der Mandorla, womit davon ausgegangen
werden kann, dass auch im erhaltenen Rundmedaillon der Kopf Christi dargestellt ist. In den
Bogenlaibungen des Triumphbogens sind in der unteren Zone im Profil dargestellte,

ménnliche Figuren mit entrollten Schriftrollen in Hinden zu sehen. Die siidliche Figur steht

"0 siehe Lanc 1983, S. 211.
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iiber bzw. auf Blumen und trdgt das Manipel iiber dem linken Handgelenk (Abb. 14). Die
FiiBe der nordlichen Figur sind vor blauem Hintergrund dargestellt. Sie ist mit Kasel und
Stola ausgestattet (Abb. 15).

Im Siiden wird wahrscheinlich der Prophet Jesaja gezeigt. Im Buch Jesaja wird das
messianische Reich angekiindigt, das aus dem Baumstumpf Isais, der sich als Vater von
Konig David am unteren Ende des Stammbaums Jesu befindet, wie Reis, dessen Triebe
Friichte tragen, wiéchst (Jesaja 11, 1-9). Darstellungen der Wurzel Jesse, wie der Baumstumpf
Isais auch genannt wird, lassen sich in zahlreichen mittelalterlichen Beispielen der Medien
Buch- und Glasmalerei Mitteleuropas finden, jedoch nur wenige in dem der Wandmalerei’'.
Nachdem, im Mittelalter, iiber den Anbau wie die duflerliche Beschaffenheit der Triebe und
des Fruchtstandes von Reis in Zentraleuropa wahrscheinlich wenig bekannt ist, und es keine
greitbare Darstellungstradition, die zum Vorbild genommen werden kann, gibt, verbildlichen
florale Elemente diese im Wandbild (Abb. 16).

Lanc schldgt vor, dass die gegeniiberliegende an der nérdlichen Laibung des

t72

Triumphbogens den Propheten Ezechiel meint’~. Das ist insofern stimmig, als dass das Motiv

der Majestas Domini auf die Visionen der Propheten Jesaia und Ezechiel zuriickgeht’.
Tatsédchlich ist es aber Ezechias, Konig von Juda, der in einigen Beispielen der Buch- und
Wandmalerei gemeinsam mit Jesaja, der als Sprecher Gottes an Ezechias Genesung von einer
schweren Krankheit beteiligt ist, dargestellt wird’®. In der Wandmalerei der ndrdlichen
Bogenlaibung des Triumphbogens der Burgkapelle wird vielmehr der Prophet Jeremias
gezeigt. Die Malerei ldsst keine Attribute, die die Bestimmung der dargestellten Figur
erleichtern, erkennen. In der Darstellungstradition wird Jeremias jedoch allgemein durch kein
bestimmtes Attribut oder individualisierende physiognomische Details differenziert, was seine
Identifizierung erschwert’>. Er wird dennoch hiufig in Kombination mit Jesaja abgebildet’.
In der Kalotte der Apsis ist im Zentrum Christus frontal in einer Mandorla stehend
dargestellt (Abb. 17). In seiner linken Hand hilt er ein geschlossenes Buch, seine rechte ist,
mit zur Raummitte gedffneter Handflache, zum Segensgestus erhoben. Rechts neben ihm
befindet sich ein Kreuz. In der Mandorla, die ihn umgibt, ist ein ornamentaler Schriftzug

erhalten. Nahe unter der Mandorla sind Schwanz- und Fliigelspitzen zu erkennen, was auf

eine Darstellung Christi iiber den Untieren hindeutet (Abb. 18). Seitlich der Mandorla Christi

7! siche Thomas 1994/1972, S. 551-556.

72 siehe Lanc 1983, S. 211.

73 siehe van der Meer 1994/1991, S. 136.

74 siehe Lucchesi Palli 1994/1968 und Réau 1956, S. 368f.
7> siche Heimann 1994/1970, S. 388.

76 siche Holldnder 1994/1970, S. 356f.
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ist je ein frontal dargestellter Cherubim mit mehreren, verschiedenfarbigen Fliigelpaaren und
gedffneten Hianden, deren Handfldchen dem Kapellenraum zugewandt sind, zu sehen (Abb.
19 und 20). Unter dem nordlichen Cherubim und dem Ansatz der Apsiskalotte auf Hohe des
Gesims im Triumphbogen, sprich in der obersten Zone der nordlichen Apsiswand, sind
teilweise Malreste erhalten, die einem Schachbrettmuster, das sich im untersten Bereich der
Stichkappen befindet, stark dhneln (Abb. 21).

Das dekorative Schachbrettmuster am tiefsten Punkt der Stichkappen wird nach oben
von einem wenige Zentimeter breiten, ockerfarbigen Farbstreifen begrenzt. Dariiber teilen
Farbstreifen roter Farbe die Malereien der Pendentifs in ein kleineres und ein dariiber
liegendes, groBeres, trapezformiges Bildfeld, das nach oben zu beiden Seiten spitz auslduft.
Dasselbe Band trennt die Bildbereiche der Wandzone, der Pendentifs und des Gewdlbes
voneinander, indem es in dhnlicher Breite entlang der AuBengrenze der Bildfelder einer
Stichkappe in einem Rundbogen iiber den hochsten Punkt der Wéande bzw. im Osten liber dem
Zenit des Triumphbogens seitlich der Darstellung des darauffolgenden Pendentif wieder nach
unten verlduft und letztendlich den Bildbereich am unteren Rand der Stichkappen horizontal
abschlieft (Abb. 7 und 8). Ein weiteres Farbband derselben Farbe und Breite, das die
Bildfelder der Stichkappen nach oben hin abschlieBt, lduft kreisférmig unter dem
Gewolbeansatz. Aufgrund der Rotfarbigkeit, im Gegensatz zur Ockerfarbe, die vorrangig
verwendet wird, um die Malereien des Gewolbes zu unterteilen, sind die Bildbereiche der
Wand- und Pendentifzone optisch deutlich voneinander differenziert. Im Gewdolbe folgt auf
diese rote Rahmung ein ockerfarbiges Band, das einen konzentrischen Kreis umschlief3t (Abb.
22). Dieser ist in vier, dreiecksformige Bildfelder, die sich jeweils iiber den Lang- und
Querseiten der Burgkapelle befinden, unterteilt. Ein breites, rotes Farbband im oberen Drittel
diese Felder teilt sie in einen groBeren und ein kleineren, trapezformigen Bildbereich. Uber
den Kreuzgraten verlduft ein ornamentales Band, das durch schmale, Farbstreifen in Ocker
von den Bildbereichen daneben abgesetzt ist. Die Musterung des Bandes setzt sich aus
Quadraten, die mit Halbkreisen, sowie Rhomben, die, im heutigen Zustand, teilweise
unbemalt oder mit heller bzw. dunkler Farbe gefiillt sind, zusammen. Aufgrund der
unterschiedlichen Ausmalung entstehen Wiirfelformen, die eine Art dreidimensionalen Effekt
bewirken. Das Ornamentband endet an einem verhéltnisméaBig kleinen, konzentrischen Kreis,
der, von einem &dufleren, dunklen und inneren, hellen Farbstreifen mit ockerfarbiger

Einfassung an den AuBlenréindern begrenzt, um den Zenit des Gewdlbes fiihrt.
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Die Malereien der mittleren Zone der Stichkappen: Eine Neudeutung

Im Zentrum der mittleren Ebene aller vier Pendentifs befindet sich jeweils eine 60-70
Zentimeter hohe, ockerfarbige Darstellung, die den ihr zugewiesenen Bildbereich zu einem
Gutteil ausfiillt (Abb. 23). Die Basis dieser Bildelemente ist im Ansatz zirka 20 Zentimeter
breit und verjlingt sich stark nach oben hin. In zirka 25 Zentimeter Hohe wird das Gebilde von
einem wenige Zentimeter breiten, am Rand spitz zulaufenden rotlich-braunen Farbstreifen
unterbrochen. Uber diesem erheben sich drei etwas breitere, ebenfalls spitz zulaufende
Streifen in Ockerfarbe (Abb. 24). Diese Farbstreifen sind in den einzelnen Pendentifs
unterschiedlich stark sichelférmig nach rechts und/oder links gebogen. Lanc schligt vor, dass

t’7. Filitz und Telesko bezeichnen

es sich bei diesen Darstellungen um Paradiesstrome handel
sie als "stilisierte Baumchen"”®. Die beiden Vorschlige sind, nicht zuletzt aufgrund der
nunmehr freigelegten Ockerfarbe der Darstellung, aber auch aufgrund ihrer Gestaltung, zu
hinterfragen. Die Krone eines Baumes ist an einer anderen Stelle im Ausstattungsprogramm
vollkommen anders gestaltet. Im fraglichen Bildfeld des Einzugs Christi in Jerusalem ist
deutlich erkennbar, dass die Darstellung mit relativ feinen Asten und Blittern einen Baum
meint. Die Bilder der untersten Zone der Stichkappen konnen als abgeerntete und zur
Trocknung gebiindelte Getreidehalme, die mittig von einem Band zusammengehalten werden,
gelesen werden. Thre Farbigkeit ldsst sich mit dieser Deutung in Einklang bringen, aber auch
ihre Form spricht dafiir: eine breite, sich nach oben hin verjiingende Basis, mittig ein dunkler
Farbstreifen und ein oben abschliefender Bereich aus drei spitz zu laufenden gebogenen
Farbstreifen mit feinen Farbstrichen an den Rénder. Die Bilder zeigen gebiindelte Halme mit
abstehenden Getreidefasern, die durch feine Striche angedeutet werden, deren Spitzen sich im
Wind wiegen.

Darstellungen von einzelnen wie gebiindelten Getreidedhren und -halmen lassen sich,
als Symbol fiir den Sommer, bereits in den Malereien der romischen Katakomben finden. Im
Hochmittelalter finden sie aus demselben Grund in der Buchmalerei Verwendung. An
liturgischen Gerdten werden sie ab dem Spétmittelalter angebracht, um auf den Leib Christi
der Eucharistie zu verweisen’?. Obwohl die Abbildung von Biindeln aus Getreidehalmen
nicht selten ist, ist die Darstellungsweise der Garben in der Burgkapelle durchaus
aullergewOhnlich. In der Johanneskapelle im steirischen Pilirgg werden um 1160 am
Triumphbogen ebenfalls Getreidebiindel dargestellt. Diese sind wesentlich naturnaher

gestaltet und eindeutiger als solche zu erkennen (Abb. 25). Der Grund fiir die unterschiedliche

77 sieche Lanc 1982, S. 13 und Lanc 1983, S 212.
78 Filitz/Telesko 1998, S. 433.
7 siehe Stauch 1937, S. 240f.
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Darstellungsweise mag an der Aufgabenstellung, die die beiden Bildfelder voneinander
unterscheidet, liegen. Im Bildfeld von Piirgg wird Getreide iiberreicht. Die Beeinflussung
durch Wind und Wetter spielt in diesem Fall nur eine kleine Nebenrolle. Das Getreidebiindel
ist zwar ein Hauptelement der Szene, aber der Fokus der Darstellung gilt dennoch der Figur
und dem Vorgang des Uberreichens und nicht den Halmen. In Ottenstein fiillt die Darstellung
das Bildfeld, das ihr zugewiesen ist, beinahe vollstindig und alleine aus. Die Garbe soll als
sich im Wind wiegend dargestellt werden. Um dieses Wiegen darstellen zu kdnnen, wird die
Malerei im oberen Drittel in drei schmale, ldngliche Farbbereiche geteilt und die Spitzen
dieser Farbstreifen in unterschiedliche Richtungen gewandt (Abb. 24). Die Darstellungsweise
ist stark summierend. Es war dem Maler bzw. Auftraggeber moglicherweise auch wichtig,
eine Dreiteilung zu zeigen und auf die mit ihr verbundene Zahlensymbolik und die heilige
Trinitdt zu verweisen.

Dartiber hinaus sind Weizendhren eine der menschlichen Nahrungsgrundlagen. Mit
der Abbildung von Getreidegarben wird ein Bezug zur Lebensrealitit der Besucherlnnen der
Kapelle hergestellt. Dariliber hinaus verweist sie auf die Eucharistie, in der heiliges Brot
gebrochen wird. In der Bibel gibt es zwei Textstellen, die sich in aussagekriftiger Weise auf
Ahren beziehen. Zum einen lisst sich die Versuchung Christi durch Satan, in der dieser von
Jesus verlangt, aus Steinen Brot zu machen, finden. Christus antwortet, der Mensch lebe nicht
nur von Brot allein, sondern von jedem Wort, das Gott spricht (Mt 4, 4). Im Bewusstsein
dieser Textstelle, beziehen sich die Darstellungen der Getreidebiindel nicht nur auf den Alltag
mittelalterlichen Lebens. Sie verbinden, dariiber hinaus, die Realitit der Kapelle mit der
Realitdt des Bibeltextes. Die Getreidegarben sind auf Stein gemalt. Satan verlangt von
Christus, aus Steinen Brot zu machen. Er lehnt dies mit dem Verweis auf die Bedeutung des
Wort Gottes ab. Indem die auf Stein angebrachten Malereien auf die Versuchung Christi
durch Satan, eine bedeutende biblische Erzdhlung, die den Kapellbesucherlnnen
wahrscheinlich geldufig ist, Bezug nehmen, werden diese unmittelbar in die christliche
Glaubensrealitit gesogen. Uber Querverweise und ein Kombinieren von unterschiedlichen
Bedeutungsebenen wird von der alltiglichen Realitdt der BetrachterInnen zur géttlichen
Sphére tbergeleitet. Durch das Darstellen von abgeernteten Getreidehalmen, wird ihre
Imagination vom Gedanken an Brot und den eigenen Lebensalltag, {iber die Erinnerung an die
biblische Aussage Christus', die die Darstellung evoziert, auf Jesus' Ermahnung zur
Gottesflirchtigkeit gelenkt.

Eine zweite Textstelle der heiligen Schrift, die in diesem Zusammenhang nicht auller

Acht gelassen werden darf, ist die vom Abreifien der Ahren am Sabbat durch die Jiinger Jesu.
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Es ist nach jiidischem Recht verboten, am Sabbat zu ernten, worauf sie von jiidischen
Gldubigen hingewiesen werden. Christus verteidigt seine Anhidnger mit dem Hinweis auf den
hungernden David, der, in Ermangelung geeigneter Alternativen, von einem jlidischen
Priester Schaubrote erhélt, und argumentiert, dass der Sabbat den Menschen diene und nicht
die Menschen dem Sabbat (Mk 2, 23-28). Im Bildprogramm der Kapelle lassen sich mehrere
Anhaltspunkte finden, die darauf hinweisen, dass es ein Anliegen der Wandmalereien ist,
Ablehnung gegeniiber jiidisch-religiosem Gedankengut auszudriicken und jiidische
Glaubenstraditionen bildlich zu widerlegen. Im Bildfeld der Auferstehung Christi, das an
spaterer Stelle in dieser Arbeit im Detail besprochen wird, wird eine beinah provokante
Darbietung der christlichen Hoheit iiber jiidische Glaubenssidtze malerisch verewigt. In den
Bildern der abgeernteten Getreidehalme wird derselbe Standpunkt zu Ausdruck gebracht. Die
betreffenden Bildfelder finden sich in den Stichkappen des Kapellraumes. Die Erntebiindel
sind also vier Mal dargestellt. Sie sind die einzigen, erhaltenen Malereien, die, kaum variiert,
mehrfach gezeigt werden. lhre wiederholte Anbringung in der Grofe von 60-70 Zentimetern
in den Raumecken ldsst auch im Mittelalter, in dem die Wande noch bemalt sind, nur schwer
zu, sie zu iibersehen. Sie fiillen, die ithnen zugewiesenen Bildbereiche fast vollstindig und
ohne die Darstellung weiterer Bildelemente aus. All diese Beobachtungen weisen auf die
groBe Bedeutung der Bilder im Malereiprogramm hin. Die Stelle vom AbreiBen der Ahren ist
eines der vielen Beispiele im Bibeltext, die das kritische Verhéltnis zwischen christlichem und
jiidischem Glauben beschreiben. Die mehrfache Abbildung geernteter Getreidehalme, die fiir
die Trocknung gebiindelt werden, an einem uniibersehbaren Bereich der Kapelle unterstiitzt
die Gedanken Jesus', das es kein Widerspruch ist, sich am heiligsten Tag der jiidischen Woche
mit der Einbringung von Nahrung zu befassen, wenn es die Situation erfordert. In diesem
Sinne werden in einem der heiligsten Orte der christlichen Kirche, einer Kapelle,
Getreidebiindel dargestellt. Diese Wahl des Darstellungselements und -inhalts vermag zu
verbildlichen, dass Christen fahig sind, die Ernte rechtzeitig zu erledigen, um ihr Auskommen
zu sichern. Mit dem impliziten Verweis auf die Ausfiihrungen Jesus' iber das Abweichen von
jiidischen Gesetzen im Anlassfall wird jedoch gleichzeitig die Erhabenheit christlicher Werte

und Ideale iiber jiidischen betont.

Die Malereien der oberen Zone der Stichkappen: Die Kardinaltugenden
In der dariiber liegenden Zone sind in den Raumecken weibliche Halbfiguren, die in
etwa bis zum Bereich der Hiifte gezeigt werden, zentral dargestellt. Die gut erhaltenen

Frauendarstellungen fiillen den Bildbereich vertikal komplett und horizontal zu beiden Seiten
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fast vollstindig aus. Sie werden alle von einer hellen Farbfliche, deren Spitzen im
Hintergrund der Figuren ein Dreieck beschreiben, hinterfangen. Die Halbfiguren sind frontal
dargestellt. Da eine ihrer Schultern niedriger als die andere dargestellt ist und sich auch ihre
Kopfe zur Seite der weniger hoch gemalten Schulter neigen, entsteht jedoch der Eindruck, ihr
Korper sei in diese Richtung gedreht. Die Figuren der westlichen Pendentifs drehen sich nach
rechts und richten ihren Blick auf den Bereich der Westwand. Die Ostlichen sind nach links
mit Blick Richtung Apsis gewandt.

Die Arme der nordwestlichen Figur sind abgewinkelt und zu beiden Seiten erhoben.
Ihre Hénde sind auf Hohe des Kopfes dargestellt (Abb. 26). Der rechte Zeige- und
Mittelfinger sind gestreckt, wéihrend die restlichen Finger dieser Hand angewinkelt sind. Die
im Verhiltnis zu den {ibrigen Fingern der Figur iiberproportional langen Zeige- und
Mittelfinger sind durch einen Ring geschoben, an dem eine Waage hingt. Von dem
Wiegeinstrument sind ein Teil des in etwa bodenparallelen Querpendels und eine Waagschale
samt Aufhidngung dargestellt. Der rechte Teil der Waage wird von dem Bildfeld rahmenden
roten Farbstreifen abgeschnitten, sodass keine zweite Waagschale zu sehen ist. Die linke
Hand hilt keinen Gegenstand. Thr Mittelfinger und Daumen sind gebeugt und einander so
nahe gegeniibergestellt, dass sie einander beinahe beriihren, wédhrend die iibrigen Finger
gestreckt sind. Die Figuren dieser Bereiche sind durch die seit dem Frithmittelalter géngigen
Attribute und Handlungen als Kardinaltugenden ausgewiesen und zu unterscheiden®’. Die
Darstellung dieses Bildfeldes meint die erste der vier Kardinaltugenden, Justitia, die
Gerechtigkeit. Die Arme der norddstlichen Bildfigur sind ebenso abgewinkelt und auf
Schulterhdhe erhoben (Abb. 27). Sie hédlt jeweils ein Ende eines langen, hellen,
schlangenformigen Wesens, dessen Blick von der Apsis abgewandt ist, in ihren Hénden.
Mittelfinger und Daumen der rechten Hand sind einander dennoch &hnlich, wie bereits
beschrieben, zugewandt. Eine Beschreibung der Fingerhaltung der Linken ist aufgrund eines
herausgeschlagenen Wandstiicks in diesem Bereich nicht mdglich. Diese Figur meint
Prudentia, die Klugheit, die zweite der vier Kardinaltugenden. In der Hand ihres rechten,
abgewinkelten Armes hilt die Figur der siidostlichen Stichkappe vor ihrer Korpermitte ein
hohes, bauchiges, aber schlankes, oben offenes Gefall (Abb. 28). In ihrer linken hélt sie, auf
Kopfhdhe, ein #hnliches GefiB, dessen Offnung nach unten gerichtet ist. Ring- und
Mittelfinger der Figur umschlieBen jeweils die Behiltnisse. Kleiner Finger und Zeigefinger
sind ausgestreckt. Zwischen den beiden Gefal36ffnungen deuten wellenformige, abwechselnd

helle und dunkle Linien das UmgieBen einer Fliissigkeit an. In diesem Bildfeld ist

80 siche Evans 1994/1972, S. 366-371.
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Temperantia, die MéBigkeit und dritte Kardinaltugend, abgebildet. Das siidwestliche Bildfeld
dieser Zone ist schlecht erhalten (Abb. 29). Es ist ein nach links geneigter Figurenkopf mit
einer dreiseitige, nach vorne oben spitz endende Kopfbedeckung und Nimbus zu sehen. Von
der Kleidung der Figur dieser Stichkappe ist ein Gewandkragen erkennbar, und dass die
Gewandoberfldche eine rautenformige Musterung, in der Art einer Riistung, aufweist. Im
linken Bildbereich ist ein heller, dreiseitiger Gegenstand mit oben abgerundeten Ecken, der
ein Schild meint, dargestellt. An dessen oberem Rand zeigen sich noch schemenhaft die
Finger der linken Figurenhand, die es halten. Im rechten Bereich des Bildfeldes sind die
Umrisse eines aufgerichteten Stabes, der von einem teilweise abgeschlagenen, nunmehr
halbovalen Gegenstand bekront wird, gemalt. Feine, dunkle Linien unterteilen seinen hellen
Grund so, dass der Anschein einer Wolbung entsteht, deren tiefster Punkt nach vorne rechts,
also Richtung Raummitte, zeigt. Das letzte Bildfeld in dieser Malereizone zeigt Fortitudo, die
Stérke, vierte und letzte der Kardinaltugenden.

Bis auf die des siidwestlichen Bildfeldes, tragen alle Frauen langes Gewand, das am
Oberkdrper so eng anliegt, dass ihr Busen angedeutet ist, und das ab der Kd&rpermitte
kontinuierlich weiter wird. Die Armel der Kleidung liegen am Oberarm ebenfalls eng an und
erweitern sich Richtung Hand zu einem breiten Trichter. Unter diesem Gewand tragen sie ein
Untergewand, das in der Néhe der Handgelenke zu sehen ist. Thren Gewindern ist, dariiber
hinaus, ein breiter Kragen, der den Halsausschnitt bildet und der in den siidlichen Pendentifs
in Rotbraun und in den noérdlichen Stichkappen in heller Farbe gestaltet ist, sowie eine reiche
Oberflachenverzierung an der gesamten Kleidung, gemein. RegelmiBig angeordnete farbige
geometrische Elemente und teilweise erhaltene, feine Linien weisen darauf hin, dass die
Oberfliche = der  Kleidung  urspriinglich  durchgehend  gemustert war. Die
Oberflaichenmusterung der erhaltenen, siiddstlichen Figur wird von kleinen, hellfarbigen
Kreisen mit dunkler Einfassung dominiert. Die der nordlichen von ebenso kleinen,
ockerfarbigen Kreisen und Vierecken mit heller Einfassung. Beide Varianten wollen dem
Anschein nach Gemmenbesatz andeuten. Die Armelenden und die Bordiiren, die sich iiber die
ganze Lange der Korpermitte der Figuren ziehen wie der Halskragen sind im Siidosten in
dunklem Rot gehalten. Im Nordosten sind diese ockerfarben und ein Teil der Mittelborte
schachbrettartig in Ocker und heller Farbe gemustert.

Die erhaltenen Figurenkdpfe beschreiben ein relativ schmales Oval und tragen langes,
rotes Haar, das auf den Schultern der Figuren aufliegt (Abb. 30). Die Haare sind zu einer
Farbfliche zusammengefasst. Einzelne Haarstrdhnen oder Haare lassen sich im heutigen

Zustand nicht differenzieren. Die erhaltenen Ohren haben eine kleine, halbovale, nach oben
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spitz auslaufende, dunkle Muschel. Um ihr Haupt tragen die Figuren einen Nimbus, der von
einem schmalen roten Streifen umfasst wird und der, im Siiden, in Rotbraun und, im Norden,
in Ocker gehalten ist. In den Gesichtern sind, wenn nicht alle Gesichtsdetails, so zumindest
die Umrisslinien langer, gekriimmter Nasen und groB3er, mandelférmiger Augen, deren Lider,
wo erhalten, aullen offen enden, mit groBBen, den Augapfel beinahe ausfiillenden Pupillen
sowie dunkle, breite, hohe Augenbrauen und ein kleiner, geschlossener Mund, zu erkennen.
Falten finden sich an den gut erhaltenen Gesichtern iiber und unter den Augen, deren Umrisse
eine lange, kriftige Linie folgt. Uber die gesamte Breite der Stirn laufen zwei iibereinander
liegende, geschwungene Linien. Zwischen Mund und unterem Gesichtsrand zeigt sich eine
halbkreisformige, nach unten offene Linie. Am oberen Ende und in der Mitte des Halses

befindet sich jeweils eine Linie, die parallel zum unteren Gesichtsrand verlduft.

Die Malereien des Gewdlbes

In den, im Verhéltnis zu den iibrigen Bildfeldern des Gewdlbes, erheblich groBeren,
trapezformigen Bildbereichen der unteren Gewolbezone sind mehrfigurige Szenen mit
Architekturelementen dargestellt. In den gut erhaltenen Bildfeldern ist der Hintergrund in drei
horizontale Farbstreifen, von denen die &uBeren in Ocker und der innere hell gehalten ist,
unterteilt. Es ist denkbar, dass auch der Hintergrund der weniger gut erhaltenen Felder
urspriinglich in einer dhnlichen Art gestaltet war. Im Zentrum der Bilder, deren Malerei
aufgrund ihres Erhaltungszustands noch deutlich lesbar ist, von Figurenszenen, die von
dhnlich gestalteten Architekturelementen gerahmt werden, dargestellt. Die links wie rechts
seitlich dargestellte Architektur besteht aus einem hohen, mehrgeschossigen Gebédudeteil, der
je nach Bildfeld unterschiedlich farbig, mit oder ohne Fenster und, je nach dem Inhalt der
Szene innerhalb der Bildarchitektur, mit oder ohne Tiiroffnung, gestaltet ist, mit spitzem
Dachabschluss. An diesen Gebédudeteil schliet, im nérdlichen Bildfeld, ein weiteres
mehrgeschossiges, durchfenstertes Architekturelement, das, indem es nach oben hin spitz
zulaufend dargestellt ist, Tiefenverlauf und Raumlichkeit suggeriert, an. Die beiden dulleren
Architekturelemente sind in allen Bildfeldern durch einen hellen, breiten Farbstreifen, an
dessen oberem Rand eine regelmiBige Abfolge von Quadraten anschlieB3t, verbunden. Mittig
dieser horizontal verlaufenden Streifen sind rot-weil3-rot, weill-rot-weill gestreifte oder blau-
rote, kleine Elemente, die nach oben hin von einem Dachabschluss in braunlicher Farbe
iiberhoht werden, eingefiigt. Die Architekturelemente in ihrer Gesamtheit signifizieren den
szenischen Handlungsort innerhalb einer zinnenbekrénten und mit Tiirmen befestigten
Stadtmauer. Die Figurenszenen werden durch die gewissermallen transparente
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Befestigungsmauer gezeigt. Im nordlichen Bildfeld wird durch die Einfligung eines
zusitzlichen, mehrgeschossigen Gebéudeteils an jeder Seite unterstrichen, dass die Szene in
einer Stadt stattfindet.

In den kleineren, trapezformigen Bildbereichen der dariiber angrenzenden Zone ist
jeweils eine menschliche oder tierische Figur zentral dargestellt. Das nordliche Bildfeld zeigt
eine zweifach rot-weil} gefliigelte, nimbierte, mannliche Halbfigur, die ein aufgeschlagenes
Buch in Hénden hilt, in hellem Gewand am Ko&rper und dunkler Kleidung dariiber (Abb. 31).
Ihr Kopf und Blick sind nach Ilinks oben gewandt. Dieses Bildfeld zeigt das
Evangelistensymbol Matthédus'. Im 6stlichen Bildfeld ist ein hell nimbierter Vogel in Rot, das
Symbol des Evangelisten Johannes, dessen zwei ausgebreitete Fliigel in hellen Spitzen enden,
dargestellt (Abb. 32). Sein linkes Bein ist gestreckt, sein rechtes Bein ist abgewinkelt und
greift das Ende einer am Boden ausgerollten Schriftrolle. Sein Kopf ist nach links gewandt
und sein Blick nach links oben gerichtet. Im siidlichen Bildbereich ist ein ockerfarbiges, hell
nimbiertes, katzenartiges Tier, das Evangelistensymbol Markus', mit zwei ausgebreiteten,
roten Fliigeln und hellen Fliigelspitzen gezeigt (Abb. 33). Seine rechte Vorderpfote greift
erneut nach einer hellen, unter dem Tier ausgerollten Schriftrolle. Sein Maul ist gedffnet und
sein Kopf nach links gewandt. Uber die Blickrichtung ldsst sich aufgrund des schlechten
Erhaltungszustandes keine Aussage treffen, wird aber wahrscheinlich, analog zu den
beschriebenen Evangelistensymbolen, auch nach links gewandt sein. Die Malereien des
westlichen Bildfeldes sind schlecht erhalten (Abb. 34). Es sind nur mehr die Umrisslinien
eines Nimbus und zwei rote Fliigel mit weillen Fliigelspitzen zu erkennen. Es kann jedoch
davon ausgegangen werden, dass an dieser Stelle das Symbol des Evangelisten Lukas, ein
Stier, dargestellt ist.

Im Zentrum des kreisrunden Bildfeldes im Zenit des Gewdlbes befindet sich ein
helles, ebenso hell nimbiertes Tier vor hellem Hintergrund (Abb. 35). Drei seiner vier Beine
sind gestreckt und zeigen Richtung Apsis. Quer iiber seinen Bauchbereich ist ein Stab mit
einem Kreuz am oberen Ende, dessen Basis vom Vorderhuf des vierten abgewinkelten
Tierbeins gestiitzt wird, dargestellt. Das zweite Vorderbein steht auf der ockerfarbenen Linie,
die den Bildbereichs einfasst. Die Hinterbeine iiberschneiden den Bildrand und enden im
Bereich des anschlieBenden, hellfarbigen Kreises. Der Kopf des Tieres ist nach links gedreht
und sein Blick ist auf das Kreuz gerichtet. Im Zenit des Gewolbes ist das Lamm Gottes, das
Agnus Dei, Symbol des auferstandenen Christus der Apokalypse, das mit seiner

Korperhaltung auf die Darstellungen der Apsis verweist, gezeigt.
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Die untere Gewdlbezone: Eine Neuinterpretation der Bildthemen

Das nordliche Feld der unteren Gewolbezone zeigt drei menschliche Figuren (Abb.
36). Links ist nahe der Mittelachse eine halbfrontal gezeigte, ménnliche Figur mit langem,
rotem Haar in hellem Gewand und rotem Beinkleid zu sehen. Ihre diinnen Beine sind wie im
Schrittausfall und ihre Fiie mit einigem Abstand zueinander dargestellt. Thre Knie sind
gebeugt, ihr Oberkorper und Kopf nach vorn zur Mitte des Bildfeldes geneigt. In den Hianden
hilt sie ein rotes Stiick Stoff, das Falten wirft und knapp iiber dem Boden vor ihren Beinen
ausgebreitet ist. [hr gegeniiber rechts der Bildmittelachse ist eine méannliche Figur mit kurzem
Haar, hellem Kreuznimbus, hellem langem Gewand und roten Uberwurf auf einem Pferd
sitzend mit Blick geradeaus halbfrontal dargestellt. IThre linke Hand hélt die Pferdeziigel, ihre
rechte ist auf Schulterhdhe erhoben und ihr kleiner Finger und Zeigefinger sind im Gegensatz
zu den iibrigen Fingern gestreckt. Das helle Reittier wird im Profil mit seinem Kopf Richtung
Bildmitte und Blick nach unten auf das beschriebene Textil gezeigt. Seine linken Beine sind
abgewinkelt und seine rechten gestreckt. Hinter der stehenden ménnlichen Figur ragt ein
Baum auf. Zwei seiner gewundenen Aste enden in stilisiertem Blattwerk und einem weiteren
ist ein florales Element, dessen Form dem einer Qualle dhnelt, aufgesetzt. In diesem Baum
steht eine weitere minnliche Figur mit langem, rotem Haar, in dunklem Gewand und rotem
Beinkleid. Thr Kopf ist nach unten Richtung Bildmitte geneigt und ihre Augen blicken auf die
erhobene Hand der berittenen Figur. Thr linker FuB3 setzt am Stamm des Baumes auf. Von der
Hiifte aufwirts ist sie in einer freien Stelle der Baumkrone zu sehen. Sie hilt sich mit beiden
Hénden an einem Ast, der vor ihrem Ko&rper schrig nach rechts und ab der Hohe ihrer
Schulter nach links oben windet, fest.

Als textliche Grundlage lésst sich fiir die Wandmalerei das Evangelium nach Lukas
feststellen. Das Bildfeld verbindet zwei Stellen des dort beschriebenen Einzugs Christi in
Jerusalem. Zum einen Lukas' Bericht iiber Zachius, der auf einen Baum klettert, um bessere
Sicht auf Jesus zu haben (Lk 19, 1-10). Die Darstellung unterstreicht durch den Blick der in
der Baumkrone dargestellten ménnlichen Figur auf die im GruB3gestus erhobene rechte Hand
Jesu, dass Zachdus diesem bei seiner Ankunft in Jerusalem begegnet. Zum anderen die
Beschreibung der Anhédnger Christus', die bei seiner Ankunft Kleider vor ihm ausbreiten und
fiir die pars pro toto ein Mann im Bild gezeigt wird (Lk 19, 28-40). Diese Zusammenstellung

schlieBt an eine dhnliche motivische Gestaltung friithchristlicher Sarkophage an und ist nicht
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ungewdohnlich. Im Medium der Wandmalerei ist das Bild jedoch eines der seltenen, erhaltenen
Beispiele der Darstellung des Einzugs aus dem Hochmittelalter®!.

In der Bildmitte des Ostlichen Bildfeldes sind zwei ménnliche Figuren dargestellt
(Abb. 37). Die linke Figur ist von der Hiifte aufwérts in blau-rotem Gewand und braunem
Uberwurf, der auf der linken Schulter liegt, halbfrontal gezeigt. Ihr Kopf, den ein
Kreuznimbus umgibt, ist nach links gewandt. Thr Blick scheint auf der hellen Fahne, die am
oberen Ende eines Stabes, den die Figur in ihrer rechten Hand hilt, dargestellt ist, zu ruhen.
Die Fahne ist zweifach untereinander ausgefiihrt, um ihr Wehen anzudeuten. Ihr linker Arm
ist abgewinkelt und die linke Hand mit der Handflaiche nach oben erhoben. Die Figur steht
einem hellen, querrechteckigen Sarkophag, aus dem ein dunkel gehaltener Deckel ragt.
Rechts der Bildmittelachse sind im vorderen Bereich zwei ménnliche, sitzende Figuren in
blauem Gewand mit dunklen Armeln und Beinkleid sowie mit einer spitzen Kopfbedeckung
dargestellt. Im heutigen Zustand lésst sich keine Sitzgelegenheit erkennen. Vor ihren Korpern
befinden sich dreiseitige Schilde. Bei einem der beiden ist eine schuppendhnliche Ausmalung
vorhanden. Mit ihrer jeweils rechten Hand stiitzen sie ihre stark nach links geneigten Kopfe
und halten gleichzeitig lange Speere. Ein dritter, ebenso stark nach links geneigter Kopf mit
spitzer Koptbedeckung und ein Stiick des Figurenhalses wird zwischen den benachbarten
Figurenkopfen und einer der Speerspitzen gezeigt. Die Fiile einer der beiden Figuren sind
noch erhalten. Diese liberschneiden die Rahmung des Bildfeldes und diese Darstellungsweise
suggeriert, dass die FiiBe auf dem Bildrahmen aufliegen.

Lanc schligt vor, dass die Darstellung die Auferstehung Christi zum Inhalt hat®?. Es
gilt dies zu hinterfragen. Das ndrdliche, siidliche und westliche Bildfeld der unteren
Gewdolbezone basieren auf neutestamentlichen Erzéhlungen der Evangelisten, die in Form
threr Symbole in der dariiber liegenden Zone dargestellt sind. Der Vorgang der Auferstehung
findet keinen Eingang in die Beschreibungen der Evangelien. Doch nicht nur das, er wird im
gesamten Neuen Testament nicht beschrieben. Angenommen das Ostliche Bildfeld zeigt die
Auferstehung Christi, ist es das einzige, das auf Erzdhlungen des Alten Testaments Bezug
nimmt. In einer Wandmalereiausstattung des zwolften Jahrhunderts, bei der ein Hang zu
Symmetrien und RegelmiBigkeit zu erwarten ist, erscheint die Bezugnahme auf eine
alttestamentliche Textstelle in nur einem Bild einer ganzen Zone unwahrscheinlich.
AuBerdem leitet das Ostliche Bildfeld auf die Darstellungen der Apsis, die auf die Wiederkehr

Christi und somit ebenfalls auf neutestamentliche Berichte verweisen, iiber. Darstellungen,

81 siehe von Witzleben 1958, S. 1047.
82 siche Lanc 1982, S. 11 sowie Lanc 1983, S. 211.
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die die Ereignisse um die Auferstehung zum Inhalt haben, werden im Laufe des zwdlften
Jahrhunderts zwar hédufiger und der Typus des unbewegten, aufrecht im Sarg stehenden
Christus findet sich hauptsichlich in dieser Zeit wieder®>. Die Darstellungsweise Christi der
Kapelle mit der wehenden Fahne, moglicherweise ehemals eine Kreuzfahne, deutet jedoch
darauf hin, dass weniger der Vorgang der Auferstehung betont wird, sondern der bereits
auferstandene Christus. Die Fahne ist der bildliche Beweis fiir den erfolgreichen Triumph
Jesu tiber den Tod. Die Darstellung der Fahne im freibleibenden Bereich zwischen dem Kopf
Christi und seiner erhobenen linken Hand riickt sie in den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit.
Der Blick Christus', der auf die Fahne gerichtet ist sowie die Haltung seiner Linken unter der
Fahne mit nach oben gewendeter Handfldche kennzeichnet die Fahne als das zentrale Objekt
der Darstellung.

Ein Bibeltext, der die Grundlage fiir das Bild zu sein vermag, ist das Evangelium nach
Matthdus. Am Ende des Buches beschreibt er als einziger der vier Evangelisten den Betrug
der Hohepriester, die Soldaten bezahlen, damit diese berichten, die Jiinger Jesu hitten den
Leichnam Christi in der Nacht, wahrend seine Bewacher schliefen, aus dem Grab entfernt (Mt
28, 11-15). Die fraglichen Soldaten werden im Hochmittelalter nur gelegentlich dargestellt®.
Im linken Bildbereich der Wandmalerei der Burgkapelle sind drei sitzende, minnliche
Figuren, die durch ihre Kleidung sowie ihre Kopfbedeckung, Schilder und Speere als
Soldaten ausgewiesen sind, dargestellt. [hr Kopfe sind geneigt und ihre Augen geschlossen.
Ein Soldat hat seinen Kopf in den Arm gestiitzt. Die Soldaten werden neben dem gedffneten
Grab Christi als schlafend gezeigt. Der Betrug der Hohepriester wird im Matthius-
Evangelium im Anschluss an die Erzdhlung vom Engel, der den zwei Marien von der
Auferstehung Christi berichtet, beschrieben. Mithilfe der Darstellung der schlafenden
Soldaten nebst Christus, der deutlich auf die Fahne, die seinen Triumph {iber den Tod
symbolisiert, verweist, versucht das Bild den Gedanken, Jesus' Auferstehung habe gar nicht
stattgefunden, der Teil der jiidischen Glaubenstradition ist, bildlich zu widerlegen. Sie zeigt
die schlafenden Soldaten, wie es ihnen zu erzdhlen befohlen wird, nicht zuletzt, damit sich die
BetrachterInnen die dem Bild zu Grunde liegende Bibelstelle in Erinnerung rufen, und
verbindet sie mit der Darstellung des auferstandenen Christus. Auf diese Weise riickt die
Wandmalerei die unterschiedlichen Darlegungen der Ereignisse gemél der christlichen

Sichtweise zu Recht und tritt einen bildlichen Wahrheitsbeweis der Auferstehung Christi an.

8 sieche Schrade 1935, S. 1232f und Wilhelm 1994/1968, S. 206f.
84 siehe Wilhelm 1994/1968, S. 206f.
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Das Medium der Monumentalmalerei verleiht dem Bild und, insbesondere, der Aussage, die
das Bild vermitteln will, eine Aura der unantastbaren, ewigen Giiltigkeit.

Im rechten Malbereich des siidlichen Bildfeldes ist eine Figur, die auf einem
Sarkophag, aus dem sein aufgestellter Deckel ragt, sitzt, dargestellt (Abb. 38). An seinem
linken Rand sitzt die nach links gewandte, médnnliche, nimbierte und in Rot-Ocker gefliigelte
Figur eines Engels. Sie trdgt kinnlanges, rotbraunes Haar und helles Gewand, das den
Figurenkorper in engen Falten umschlieft. Das rechte Bein ist vor der Seitenfliche der
Grabstitte im Vordergrund abgestellt. Der Ful3 der Figur {iberschneidet, wie schon der des
Soldaten im Bildfeld des auferstandenen Christus, den Bildrahmen. Nachdem der untere Teil
der Sarkophags schlecht erhalten ist, ldsst sich keine eindeutige Aussage iiber den Verlauf des
linken Beins treffen, aber erhaltene Umrisslinien deuten an, dass es nicht in das ge6ffneten
Grab gestellt ist, sondern iiber Kreuz hinter dem rechten Bein verlduft. In seiner linken Hand
hilt der Engel einen Stock, an dessen Ende ein helles, griechisches Kreuz dargestellt ist. Der
Zeigefinger seiner rechten Hand ist abgestreckt und verweist auf Stofftiicher, die sich im Grab
befinden. In einigem Abstand iiber diesen Tiichern befindet sich eine helle, wehende Fahne.
Wird ein Stock, an dem sie wohl urspriinglich angebracht ist, im Geiste verldngert, endet
dieser im Grab bei den beschriebenen Tiichern. Am linken Bildrand wird eine zweite
ménnliche Figur gezeigt. Sie ist schlecht erhalten, daher lassen sich keine detaillierten
Aussagen tber sie treffen. Es ist dennoch klar erkennbar, dass ihr Kdrper und Kopf nach
rechts gewandt und im Halbprofil dargestellt sind sowie, dass ihr Blick auf den Stofftiichern
im Grab ruht. Es ldsst sich zudem beschreiben, dass der nimbierte Kopf der Figur stark
geneigt ist und iiber dem hellen Untergewand, das, &hnlich dem Engel, nah am Kd&rper anliegt,
ein dunklerer, wallender Uberwurf die Figur umgibt.

Diese Szene ist dem Evangelium nach Johannes entnommen. In der fraglichen
Textstelle entdeckt Maria Magdalena, dass der Stein, der das Grab Jesu verschlossen hat,
weggewdlzt ist, und hastet zu Johannes und Petrus, um ihnen ihre Entdeckung mitzuteilen.
Darauthin laufen die beiden gemeinsam zum Grab. Johannes ist schneller und als erster am
Grab. Dort angekommen beugt er sich nach vor, blickt in das Grab und sieht die
Leinenbinden. In der Vulgata wird betont, dass er das Grab nicht betritt (Joh 20, 5). Erst kurze
Zeit spater kommt Petrus zur Ruhestitte und er betritt dann schlussendlich die Grabstétte (Joh
20, 1-6). Lanc sieht, vor der letzten Restauration der Wandmalereien, die Darstellung der
Szene der drei Frauen am Grab. Sie duflert sich nicht, warum sie zu diesem Entschluss
kommt, es gibt jedoch einige Griinde, warum diese Szene nicht dargestellt ist. Das Bild zeigt

ein gedffnetes Grab mit einem Engel — soweit decken sich die Darstellungsszenen. Jedoch
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konnen im linken Bildbereich Reste lediglich einer stehenden, nimbierten und zur Bildmitte
gewandten Figur ausgemacht werden. Es ist keine zweite erkennbar und aufgrund des
ausladendenen Gewandes der Bildfigur bleibt wenig freie Fliche fiir eine zweite oder gar
dritte. AuBerdem gibt es starke Divergenzen zwischen den Details der Darstellung des
Bildfeldes und der Beschreibung der Frauen am Grab nach Markus. In diesem Evangelium
wird der weggewilzte, als sehr grol3 bezeichnete Grabstein besonders betont (Mk 16, 3-4). In
dem Wandbild findet der Stein keinerlei Betonung. Zum zweiten gehen die Marien im
Markus-Evangelium in das Grab hinein. Das Bild zeigt hingegen eine Szene, die vor dem
Grab spielt. Zudem é&hnelt die Darstellung der Beschreibung der Auffindung des leeren
Grabes durch Johannes nach dem Evangelium nach Johannes so stark, dass die Parallelen fiir
dieses Evangelium als Grundlage der Malerei sprechen.

Am rechten Ende des zentral dargestellten Grabes sitzt ein Engel mit einem Stab in der
linken Hand, an dessen Spitze sich ein Kreuz befindet. Der Blick des Engels weist Richtung
daneben dargestellter Fahne. Der Stab, an dessen oberem Ende die Fahne gezeigt wird, steht
im Mittelalter, in dem er noch erhalten ist, im Grab. Die Fahne ist, gemeinsam mit dem
Verweis des Engels mit seiner rechten Hand auf das leere Grab und die darin liegenden
Stofftiicher, das bildliche Symbol der erfolgten Auferstehung Christi und zentrales
Bildelement der Darstellung. Im linken Bildbereich sind Reste einer stehenden, nimbierten
Figur zu sehen, deren Oberkorper Richtung Bildmitte gewandt und iiber das Grab gebeugt ist.
Diese Art der Darstellung deckt sich mit der Beschreibung der Bibelstelle von Johannes'
Besuch am Grab Christi im Evangelium nach Johannes. Es wird im Bibeltext deutlich betont,
dass dieser zwar in das Grab blick, es dennoch nicht betritt, und erst nach Petrus' etwas
verspéteter Ankunft in das Grab hineintritt (Joh 20, 4-8). Der Kopf Johannes ist stark geneigt.
Der Blick weist nach unten Richtung gedffnetem Grab mit dem darin liegenden Textil, was
ebenfalls der Beschreibung im Evangelium entspricht (Joh 20, 5). Sein Gewand ist ausladend
und nimmt einen groBen Teil des linken Bildbereiches ein. Im Evangelium l4uft Johannes
zum Grab (Joh 20, 4). Im ausladenden Gewand soll wiedergegeben werden, dass der Apostel
soeben mit hoher Geschwindigkeit an der Grabstelle angelangt ist. Weiteres Indiz, dass
Johannes dargestellt ist, ist die Kopfhaltung der linken Bildfigur. Ein derart stark gebeugter
Kopf ist nicht nur, erforderlich um Johannes' Blick in das Grab darzustellen, er entspricht
auch einem Trauergestus. Johannes war der Lieblingsjiinger Jesu. Zwischen den beiden
Mainnern besteht eine enge emotionale Bindung und der auflerordentliche Kummer Johannes'
iiber den Tod Christi wird in der Haltung des Kopfes ausgedriickt. Warum ist aber ein Engel

in der Darstellung abgebildet, wenn denn in dieser Textstelle des Evangeliums nach Johannes
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gar kein Engel vorkommt? Die Szene, die dem Bericht von Johannes und Petrus am leeren
Grab im Evangelium nach Johannes folgt, beschreibt Maria Magdalena am Grab. Nur in
diesem Evangelium findet die Erzdhlung Erwdhnung und es werden zwei Engel, von denen
einer am Kopfende und einer am Fullende des Grabes Jesu sitzt, beschrieben. Wie auch in
anderen Bildfeldern der Burgkapelle werden Details zweier aufeinander folgende Szenen
verwoben und in einem Bild kombiniert. Die Platzierung eines Engels am Kopfende des
Grabes ist wie die iibrigen Elemente der Darstellung dem Johannes-Evangelium entnommen.
Aus Griinden der Reduktion auf die zum Verstindnis notwendigen Bildelemente und
Emphase auf wenige, ausgesuchte und bedeutende Details wird statt zwei, ein Engel
dargestellt. Beispiele der hochmittelalterlichen Kunstgeschichte Mitteleuropas, die den
Bericht iiber den Lauf Petrus' und Johannes' oder die beiden Apostel am Grab verbildlichen,
lassen sich erneut, vor allem, im Medium der Buchmalerei finden. Im Missale des
Regensburger Illuminators Berthold, dessen Datierung von seinem Aufbewahrungsort, der
Morgan Library in New York, um 1215 angegeben wird, zum Beispiel, eine Miniatur, die
diese Szene zeigt, inkludiert®. Es ist jedoch Petrus, der in das Grab Christi steigt, wihrend
sich Johannes beinahe hinter dem Apostel verbirgt, dargestellt. Beiden Bildern liegt dasselbe
Ereignis zu Grunde. Der Fokus, der jeweils gewdhlt wird, unterscheidet sich erheblich. Wird
Johannes in der Handschrift als zogerlich und sich beinahe dngstlich hinter Petrus versteckend
umgesetzt, zeigt das Wandbild Johannes als den Hauptakteur der Darstellung, der
entschlossen zum Grab eilt. Seine Entschlossenheit wie seine Traurigkeit werden zu den
darzustellenden Kernmerkmalen seiner Figur auserwéhlt.

Das westliche Bildfeld der unteren Gewodlbezone erscheint im heutigen Zustand
zweigeteilt: der linke Bereich ist mit dunkler, rotbrauner Farbe hinterlegt (Abb. 39). Schrig
zur Bildunterkante werden spitz zulaufende, dunkle, zungenartige Dreiecksformen gezeigt.
Die linke Bildflaiche wird von einem diagonal verlaufenden, dunklen Farbstreifen in zwei
Teile geteilt. Ahnlich anderer Beispiele der Wandmalerei Mitteleuropas, wie, zum Beispiel,
der Weltgerichtsdarstellung im Westen der nordlichen Langhauswand der Sigwardskirche im
deutschen Idensen, beschreibt der genannte Farbstreifen, das Tor zur Holle. Am &ufSeren,
linken Bildrand ist eine nackte, muskuldse, minnliche Figur - gemeint ist Satan - an eine
Saule, signifiziert durch eine helle Farbfliche mit dunklem kapitellartigem, oberem
Abschluss, gebunden, dargestellt. Durch eine leichte Schriglage der Sdule wird angedeutet,
dass diese gerade im Begriff ist umzustiirzen. Der rechte Teil des dunkleren Farbbereichs

wird von zwei weiteren Sdulen, angedeutet durch zwei hellere Farbflachen, iiberschnitten.

85 siehe Abb. 57 in Schiller 1986/1971, S. 331 des Berthold-Sakramentar 1215.
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Anders als am duf3eren, linken Bildrand zeigen diese Séulen keine Kapitelle. Am oberen Rand
des linken Bildbereichs ist ein Séulenabschluss mit Kapitell gut zu erkennen. Daneben ist ein
weiterer heller, oberer Abschluss einer Sdule noch schemenhaft zu sehen. Die im heutigen
Zustand hellere, rechte Bildflache ist schlecht erhalten. Dennoch lassen sich einige wichtige
Beobachtungen anstellen: mittig sind noch die Umrisszeichnungen einer wahrscheinlich
ménnlichen, den Bildbereich beinahe vollstidndig fiillenden Figur zu sehen. Umrisslinien von
Kopf, Augen und Nimbus sowie der untere Abschluss des Gewandes sind noch deutlich
erkennbar. Eine rote, dreieckige und spitz zulaufende Farbflache dhnelt stark einem Detail im
Bildfeld der Fortitudo, ndmlich ihrem Schild (Abb. 29). Die stehende Figur ist nach links
gewandt, ihr Kopf geneigt und ihr Blick ruht auf der an der Sdule angebundenen, ménnlichen
Figur am linken Bildrand. Am rechten Bildrand neben der stehenden Figur lassen sich noch
letzte Reste einer Umrisszeichnung einer weiteren senkrecht, also aufrecht stehende Saule mit
dunkler Basis und Kapitellabschluss feststellen.

Lanc identifiziert die darzustellende Szene als ein Christus in limbo-Bild. Sie sieht
1983, also fiinf Jahre vor der letzten Restauration, dass Christus, der die Vorviter mit
ausgestreckten Armen empfingt, dargestellt ist®. Thr zufolge wird die Befreiung Adams und
der Patriarchen, die Erlosung der Gerechten sowie der Sieg Christi iiber die Holle
veranschaulicht. In dem Bildfeld sei somit die byzantinische Anastasis, das eigentliche
Auferstehungsbild der Ostkirche, vertreten®’. Im heutigen, auf die, laut Restaurationsbericht
von 1988%, romanische Malschicht riickrestaurierten Zustand kann diese Aussage nicht
bestitigt werden. Weder konnen ausgestreckte Arme ausgemacht werden, noch ist, zum
heutigen Zeitpunkt, im Bildfeld ausreichend Platz fiir das Erscheinen der Patriarchen
vorhanden. Der siidliche, linke Bildbereich ist relativ gut erhalten und abgesehen von Satan
sind keine Figurenreste erkennbar. Der rechte Malbereich ist schlecht erhalten. Die nimbierte
Figur Christi zwischen den mehr oder weniger gut erhaltenen, stehenden bzw. umstiirzenden
Sdulen fiillt den Bildbereich zur Génze aus und es ist unwahrscheinlich, dass in den wenigen
freien Bildflachen urspriinglich weitere Einzelfiguren oder gar Figurengruppen eingefiigt
sind.

Dennoch ist es wahrscheinlich, dass die Erzdhlung vom Descensus Christi die
Darstellung des Wandbildes beeinflusst. In den biblischen Evangelien, die fir die
Wandmalereien dieser Zone Pate stehen, wird lediglich vereinzelt auf dieses Ereignis

verwiesen (z.B. Mt 27, 52). Der Abstieg Christi wird am eindringlichsten und ausfiihrlichsten

8 siche Lanc 1983, S. 214.
87 siche Lanc 1982, S. 11 sowie Lanc 1983, S. 211-212.
8 sieche Lux 1988, S. 1.
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im apokryphen Nikodemus-Evangelium beschrieben®. Die Erzihlung schildert detailliert,
eine Rede, die Seth den Patriarchen hélt, ein Gespriach zwischen Hades und Satan, die die
Unterwelt regieren, und den Sturz und die Ubergabe Satans, der von Engeln mit Eisenketten
gefesselt wird, an Hades durch Christus. Das Nikodemus-Evangelium hat im Mittelalter, zum
Beispiel, einigen Einfluss auf die Entstehung von Prosaliteratur®®. Auch die Details
zahlreicher Beispiele in den bildenden Medien der mittelalterlichen Handwerkskunst lassen
sich ohne den Verweis auf diesen Text nur schwer erkliren®'. Auch in der Malerei der
Kapelle werden Details, die dem apokryphen Evangelium entnommen sind, verwendet. Im
Evangelium nach Nikodemus wird darauf hingewiesen, dass dieser der Schlacht michtig ist*.
Die Malerei nimmt auf dieses Detail Bezug, indem die Christusfigur, auf der der Fokus der
Darstellung im rechten Bildbereich liegt, in Kriegsgewand erscheint. Auf der linken,
sozusagen, der sinisteren Seite des Bildes betont die Darstellung den gefesselten und in die
Holle stiirzenden Satan. Christus verlangt in der Erzdhlung des apokryphen Evangeliums von
Hades, diesen bis zu seiner zweiten Wiederkehr in Verwahrung zu behalten®’.

Nichtsdestotrotz, will die Malerei nicht die Ereignisse nach dem Abstieg Christi
zeigen, sondern verweist auf den erfolgreichen Ausgang seiner Wiederkehr und den
endgiiltigen Sturz Satans in die Holle. In dem Wandbild wird vorrangig ein anderes Ereignis
thematisiert: die Ankiindigung der Zerstorung des Tempels gemidfl der biblischen
Beschreibung nach Markus (Mk, 13 1-2). Das Bildthema hat zwar in den erhaltenen,
romanischen Monumentalausstattungen keine Tradition. Weder in den Wandmalereien der
Region, noch in den mittelalterlichen Ausstattungsprogrammen Mitteleuropas lassen sich
Bildfelder, die die Zerstéorung des Tempels zum Inhalt haben, finden. Das Bildfeld der
Burgkapelle ist also ein singuldres Phinomen in den, bis dato, bekannten, erhaltenen
Wandmalereiprogrammen. Wie im 0Ostlichen Bildfeld des auferstandenen Christus, schlagen
Auftraggeber und Maler auch an dieser Stelle des Bildprogrammes bemerkenswerte Wege bei
der Wahl der dargestellten Bildthemen ein. Dennoch spricht vieles fiir diese Themenwahl.

Die Architektur nimmt eine bedeutende Rolle als Handlungstrager im Bildfeld ein. In
allen Bildfeldern derselben Zone der Burgkapelle definieren die architektonischen Elemente
die Malerei und den Handlungsspielraum der Figuren. Ohne den Einsatz von
Architekturteilen wéren die Deutung der Narration und der intendierten Aussage der Szenen

schwer zuginglich und weniger differenziert. Erst die wiederholte Darstellung von

8 siehe Elliott 1999/1993, S. 185-204.
%0 siche Masser/Spiller 1987.

°I'siehe Schiller 1986/1971, S. 47-63.
2 siehe Elliott 1999/1993, S. 193.

% siehe Elliott 1999/1993, S. 188.
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Stadtmauern, die die Figurenszenen umfangen, hinterldsst deutliche Hinweise auf die
Bedeutung des Handlungsorts Jerusalem fiir das Verstdndnis der Malereien. Im westlichen
Bildfeld von der Zerstérung des Tempels spielt die Architektur eine noch tragendere Rolle als
in den iibrigen. Sie definiert nicht nur den Handlungsort der Darstellung und weist auf seine
Bedeutung hin, sondern wird, dariiber hinaus, zum zentralen Handlungstrager erkoren. In den
nordlichen, siidlichen und 0Ostlichen Bildfeldern wird auf Jerusalem in seiner Gesamtheit
hingewiesen. Im westlichen Bildfeld wird in einen spezifischen Standort in der Stadt
gezoomt: dem Tempel von Jerusalem. Warum?

In den Malereien der unteren Gewdlbezone, am evidentesten in denen des Ostens und
Westens, wird auf jiidische Glaubenstraditionen Bezug genommen und diese in Gegensatz zu
christlichen Auslegungen gebracht. Im Osten wird die von jiidischen Glaubigen abgelehnte
Auferstehung Christi thematisiert und versucht, den bildlichen Wahrheitsbeweis fiir diese
anzutreten. Im westlichen, auf derselben Achse liegenden Bildfeld wird das finale Ende des,
aus christlicher Sicht, jiidischen Irrglaubens verbildlicht. Das Bild befindet sich im Westen,
also in dem von der Apsis mit Christus, der wiederkehrt, um die, die an ihn und Gott glauben,
zu erlosen, entferntesten Bildbereich. Dennoch liegen die beiden Bereich auf einer
gemeinsamen, horizontalen Achse. Auf diese Weise wird der Wert jliidischen Gedankenguts
dem christlichen gegeniibergestellt und gleichzeitig Ablehnung den jiidischen
Glaubensidealen gegeniiber zum Ausdruck gebracht. Die umstiirzenden Séulen im westlichen
Bildfeld sind somit nicht nur architektonische Elemente, die den Handlungsort als Jerusalems
Tempel definieren, sondern fungieren gleichermaf3en als Handlungstréger, die die ablehnende
Haltung des christlichen Auftraggebers verdeutlichen.

Der zu zerstorende Tempel ist gekennzeichnet durch umstiirzende Sdulen, die pars pro
toto fiir einen einstiirzenden Tempel stehen. Die Darstellung der einfachen Zerstorung des
Tempels ist fir den Maler bzw. den Auftraggeber nicht ausreichend. Das Bild verbindet die
Zerstorung mit der Darstellung des an eine Séule gebundenen in die Holle stiirzenden Satans.
Es werden im Wandbild erneut mehrere Textstellen inhaltlich kombiniert. Die des Jesus, der
die Zerstorung des Tempels ankiindigt, wird verbunden mit der darauffolgenden Textstelle, in
der Christus vom Beginn der Apokalypse spricht (Mk 13, 3-13) vor dem Hintergrund des
Berichts des Evangelium nach Nikodemus, der den Abstieg Christi in die Holle beschreibt.
Christus ist mit einem Schild, das dem der Fortitudo der siidwestlichen Stichkappe dhnelt,
dargestellt. Im apokryphen Evangelium wird von Christus' Kriegsmacht gesprochen. In der
besagten Bibelszene spricht Jesus selbst von Kriegen und Kriegsgeschrei wéhrend der

Apokalypse, das seine Anhénger nicht flirchten sollen (Mk, 13, 7). Satan wird an eine in das
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Fegefeuer stiirzende Sdule gebunden dargestellt, um, einerseits, zu verdeutlichen, dass sich
dieses Ereignis bei der zweiten Wiederkehr, wie im Nikodemus-Evangelium beschrieben,
zutragt. Andererseits, soll die Darstellungsweise betonen, dass Satan in der Endzeit
gemeinsam mit den jiidischen Gliubigen, die, wie im Nikodemus-Evangelium beschrieben®*,
nach christlicher Uberzeugung, in seinem Namen handeln und Jesus kreuzigen, die ewige
Verdammnis ereilt. Die Ankiindigung von der Zerstorung des Tempels Jerusalems ldutet die
Verdammung aller, die nicht dem christlichen Glauben zugehérig sind, aber, insbesondere,
den Mitgliedern der jiidischen Glaubensgemeinschaft, ein. Die dargestellten, in die Holle
stiirzenden Sédulen symbolisieren die jidischen Gldubigen und mahnen, das Ende, das ihnen
droht.

Abgesehen von Markus beschreiben auch die anderen Evangelisten das Ereignis der
Ankiindigung Christi von der Zerstorung des Tempels. Obwohl die Textstelle geméfl Markus
nur einen kurzen Eintrag im Bibeltext findet, wird die Begebenheit in diesem Evangelium
jedoch am lebendigsten erzihlt. Bei den iibrigen Evangelisten wird die Textstelle in indirekter
Rede abgefasst. Im Markus-Evangelium ist ein Zwiegesprdach zwischen Jesus und einem
Jiinger in direkter Rede wiedergegeben. In der Vulgata ruft der Jiinger aus, "Magister, aspice
quales lapides, et quales structurae!"®> (Mk 13, 1). Es wird ein emotionaler, spontaner,
verbaler Ausbruch des Jiingers abgefasst. Die gezeigte Szene wirkt, mit den umstiirzenden
Sdulen, dem Flammenmeer und Satan, der, an der Sdule festgebunden, in die Holle stiirzt,
genauso plastisch und bewegt wie die Erzdhlung Markus'. Der Jiinger ist im Wandbild nicht
dargestellt. Der eng bemessene Bildbereich, in den Jesus integriert ist, ldsst bewusst wenig
Platz fiir seine Darstellung abseits des Bereiches des Hollenfeuers. Der Jiinger ist, wie schon
an anderen Stellen im Bildprogramm der Kapelle, aufgrund des Strebens nach Reduktion der
Bildelemente auf das zum Versténdnis der Darstellung erforderliche Minimum und der somit
erreichten Emphase auf die vorhandenen Bildelemente, im westlichen Bildfeld, insbesondere,
auf die beiden vorhandenen Bildfiguren, Christus und Satan, weggelassen. Durch diese
Entscheidung und die Darstellungsweise des Bildbereich fiillenden Christus wird seine

Bedeutung zusitzlich betont.

Die Darstellungen im Verband

Die Wandmalereien der  Burgkapelle zeigen ein christologisches

Ausstattungsprogramm. Die Einzelbilder des Gewoélbes, wie auch der Apsis, beschéftigen sich

% siehe Elliott 1999/1993, S. 187.
% Biblia 1986, S. 1931.
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mit Szenen aus dem Leben und Wirken Christi. Zwischen den einzelnen Bildfeldern gibt es,
dariiber hinaus, zahlreiche Querbeziige. Werden die Malereien der unteren Gewdlbezone
gemdl ihrer chronologischen Reihenfolge im Bibeltext betrachtet, beginnt die Folge von
Norden mit dem Einzug, es folgt — gegen den Uhrzeigersinn - im Westen die Ankiindigung
von der Zerstorung des Tempels, ein Ereignis, das sich in der Nacht nach der Kreuzigung
zutragt, gefolgt von der Darstellung des Johannes am Grab Jesu im Siiden und endet im Osten
iiber der Apsis mit dem auferstandenem Christus.

Zudem lésst sich eine Verbindung der Bildfelder der unteren Gewdlbe mit den Bildern
der Evangelistensymbole dariiber ausmachen. Die Darstellungen der mehrfigurigen Szenen
der unteren Zone entsprechen den Beschreibungen der Textstellen des Evangeliums jenes
Evangelisten, dessen Symbol im Bildfeld rechts iiber dem jeweiligen Bildbereich zu sehen ist.
Die Verbindung zwischen Evangelistensymbol und der dem jeweiligen Evangelium
entnommenen dargestellten Szene links des Symbols in der darunterliegenden Zone wird
durch eine Linksdrehung der K&pfe der Evangelistensymbole angedeutet. Auch der Blick der
einzelnen Evangelistentiere weist in Richtung des Bildfeldes, dem die biblische Beschreibung
des jeweiligen Evangelisten zu Grunde liegt. So blickt Matthédus auf das ihm zugeordnete Bild
des Auferstandenen, Markus auf das Bildfeld von der Ankiindigung der Zerstérung des
Tempels, Lukas auf die Szene des Einzugs und Johannes auf das Bild des Johannes am Grab
Christi. Durch die Lage des Symbols des Verfassers des ersten Evangeliums, Matthéus, {iber
dem gemdl heiliger Schrift chronologisch ersten Ereignisses der Gewolbemalereien, dem
Einzug, und der Darstellung des Symboltieres des Schreibers des vierten und letzten
Evangeliums, Johannes, iiber dem im Bibeltext chronologisch zuletzt stattfindendem Ereignis,
findet eine Verklammerung der Malereien der unteren Gewdlbezone statt. Sie markieren die
Endpunkte des Darstellungsprogramms im Gewdlbe.

Ein dezidierter Anfangs- und Endpunkt ist in den Wandmalereien nicht zu definieren.
Dafiir mag es einen theologisch implizierten Grund geben: Jesus spricht in der Offenbarung
nach Johannes "Ich bin das Alpha und das Omega, der Anfang und das Ende" (Offb 21, 6). In
der Malereiausstattung der Burgkapelle kommt diese Aussage zum Ausdruck. Es werden
einzelne Begebenheiten aus dem Leben Christi, die sein Wirken bezeugen, herausgenommen,
die in ihrer Gesamtheit anschaulich machen, dass Christus allumfassend, permanent und ewig
ist. Sein irdisches, dieszeitliches Tun ist zeitlich wie Ortlich begrenzt. Auf Christus'
unbegrenzte Macht verweist jedoch bereits sein Einzug in Jerusalem, der die Ereignisse, die
folgen, vorwegnimmt. Die Darstellung des wiederkehrenden Christus in der Apsis

unterstreicht und kulminiert seine immerwahrende Wirkkraft. Der urspriingliche Eingang der
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Kapelle liegt im Nordwesten. Das erste Wandbild, das die Kapellbesucherlnnen, nach der
Betrachtung der Siidwand bzw. der Pendentif-Darstellungen, im Gewdolbe sehen, ist die Szene
von Johannes am Grab. Es ist mdglicherweise auch kein Zufall, dass die fenstergroBe Offnung
der Nordwand an der gewéhlten Stelle angebracht wurde. Von ihr aus kann die Johannes-
Szene, die den Eintritt in das Bildprogramm der Gewdlbemalereien bildet, auf Augenhdhe
betrachtet werden. Der dargestellten Szene liegt eine Textstelle des Johannes-Evangeliums zu
Grunde. Wird das Symbol des Evangelisten Johannes gesucht, ist es im Ostlichen Bildfeld
iiber der Apsis zu finden, Uber die Darstellung des Auferstandenen der darunter liegenden
Zone gelangen Betrachterlnnen zu den Wandmalereien der Apsis mit dem Pantokrator und
befinden sich somit am chronologischen Ende der Darstellungen, aber auch am Anfang der
ewigen, allumfassenden Herrschaft Christi und Gottes.

Die Uberleitung vom Gewdlbe zur Wandzone sind, bautechnisch gesehen, die
Stichkappen. In der obersten Zone der Pendentifs findet kein bildlicher Bezug auf die rein
christlichen Tugenden Glaube, Liebe und Hoffnung statt, sondern es wird auf die
Kardinaltugenden Gerechtigkeit, Weisheit, MaBigkeit und Stéirke, die schon in vorchristlicher
Zeit eine Rolle gespielt haben, Bezug genommen®®. Sie sind zwar nicht direkt der katholisch-
theologischen Glaubenswelt entnommen, verkdrpern aber christliche Ideale, indem sie ein
leidliches Zusammenleben der Menschheit garantieren sollen. Die Malereien der Pendentifs
sind mit einer Rahmung in roter Farbe eingefasst. Im Gegensatz dazu sind die
Gewolbemalereien von Ockerfarbe umrandet. An die Bilder der Kardinaltugenden und der
Getreidegarben darunter grenzt ein wieder ockergelb gefasstes Schachbrettmuster an. Von den
christologischen Malereien im Gewdlbe, hinter welchen letztendlich theologisch-theoretische
Uberlegungen stehen, leiten die Darstellungen der Kardinaltugenden in den Pendentifs als
Kompromiss zwischen theologisch-geistiger und weltlicher Sphére und der Getreidedhren als
der Lebensrealitdt der mittelalterlichen Betrachterlnnen entnommen zur Wandzone iiber. In
diesem Bereich sind keine Wandmalereien erhalten. Die Wandzone ist die Zone des
Sakralraums, die den Kapellbesucherlnnen am néchsten ist. In anderen Beispielen sakraler
Malereiausstattungen der Romanik finden sich auf dieser Ebene oftmals Marien- und
Heiligendarstellungen, wie, zum Beispiel, in der Johanneskapelle im steirischen Piirgg des
zwolften Jahrhunderts oder Ritterheilige, wie, zum Beispiel, an den Langhauswénden der
Sigwardskirche im deutschen Idensen. Aber auch Elemente aus dem profanen Bereich wie
Stifterbildnisse und Drolerien, wie sie in der Gottweigerhofkapelle von Stein an der Donau

nahe dem niederosterreichischen Krems zu finden sind, werden dargestellt. Aufgrund des

% sieche Evans 1994/1972, S. 364.
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Versuchs, mittels Inhalts des Bildprogramms von der geistlich-gottlichen zur irdischen Welt
iiberzuleiten ist es denkbar, dass auch in der Burgkapelle urspriinglich Figuren oder Szenen,
die Beziige zwischen BetrachterInnen- und Bildwelt erlauben, dargestellt sind. Das in Ocker
gefasste Schachbrettmuster der untersten Ebene der Stichkappen kann jedoch auch als
Hinweis gelesen werden, dass mit Hilfe der unterschiedlich farbigen Ornamentrahmungen der
Wandmalereien der Wand- und Gewdlbezone eine Art Dreiteilung des Vertikalraumes
intendiert wird. Das ockerfarbene Ornamentband der Gewolbezone, das im untersten Bereich
der Wandzone wiederkehrt, mag auch darauf hindeuten, dass im untersten Bereich der
Wandzone erneut theologisch relevante Szenen gezeigt wurden.

Die intendierte Hauptleserichtung beginnt, nach Eintritt der Kapelle und, nach dem
Betrachten der Malereien der siidlichen Wand- und Pendentifzone, bei der Darstellung von
Johannes am Grab im Gewolbe des Kapellraumes. Von diesem Bildfeld wird der Blick zum
Johannessymbol, das sich iiber dem auferstandenen Christus befindet, iibergeleitet. Werden
die Darstellungen der unteren Gewolbezone nun im Uhrzeigersinn gelesen, langen die
BetrachterInnen zuletzt beim Einzug Christi in Jerusalem an. Uber die Pendentifs mit den
Kardinaltugenden und den Getreidegarben sowie den Malereien der Wandzone langt er bei
sich und seiner Lebensrealitit an. Den Kapellbesucherlnnen steht es frei, sich nun in eine
andere Richtung zu wenden und an einer anderen Stelle wieder gedanklich in das Programm
einzutreten. Sie konnen somit selbststindig unterschiedliche Schwerpunkte im
Darstellungsprogramm setzen und ihre Kontemplation nach Belieben in unterschiedliche
Richtungen lenken. Folgen sie der Hauptleserichtung, wandert ihr Blick wieder denselben
Weg iiber die Stichkappen und untere Gewdlbezone zum auferstandenen Christus und landet
schlussendlich wieder bei Johannes' Evangelistensymbol des Adlers. Dieser hat gemeinsam
mit dem Stier, als Symbol des Lukas, in horizontaler Verlingerung der Apsis einen
besonderen Platz im  Ausstattungsprogramm  erhalten. Die  Anbringung des
Evangelistensymbols Johannes' in vertikaler Verldngerung der Apsis im Osten betont seine
wichtige Stellung im Gesamtprogramm der Burgkapelle. Die Darstellung des Adlers leitet
iiber zur Darstellung des wiederkehrenden Christus im Scheitel der Apsis. Die Erzdhlung, die
in der Bibel die Ereignisse der Endzeit beschreibt, ist der Apokalypse nach Johannes
entnommen. Sie ist also Teil der Erzdhlungen jenes Evangelisten, dessen Bericht von seinen
Erlebnissen an Christus' Grab die Grundlage fiir die Darstellung, die den Eintrittspunkt in das
Malereiprogramm bildet, dessen Symbolbild den Ubergangspunkt zwischen den Malereien
von Kapellraum und Apsis bildet und dessen apokalyptische Prophezeiungen den inhaltlichen

Hohepunkt, der im Apsisbereich verbildlicht ist, markieren.
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An mehreren Stellen im Programm der Wandmalereien werden der Evangelist
Johannes und seine Berichte deutlich betont. Die entscheidende Frage ist, warum
Auftraggeber und Maler sich fiir diese Betonung entscheiden. Im Gegensatz zu den
Evangelien des Matthdus, Markus und Lukas unterscheidet sich das Evangelium nach
Johannes malgeblich in der Wahl der dargestellten Ereignisse und seiner Erzdhlweise. Vor
allem Jesus' Auftreten und Wirken in Jerusalem wird im Johannes-Evangelium betont. In den
Darstellungen der unteren Gewdlbezone werden in drei der vier Bildfelder &dhnlich gestaltete
Architekturelemente gezeigt. Es sind an den Seiten hohe, mehrgeschossige Gebaudeteile, die
in den einzelnen Bildfeldern unterschiedlich farbig gefasst sind, mit oder ohne Fenster und je
nach Inhalt der dargestellten Figurenszene innerhalb der Bildarchitektur mit oder ohne
Tiro6ffnung gezeigt werden, dargestellt. Die beiden dueren Architekturelemente sind in allen
Bildfeldern durch ein von Zinnen iiberhdhtes Architekturelement verbunden. Im siidlichen
Bildfeld, die die Darstellung des Johannes am Grab zeigt, schlieBt neben den seitlichen
Gebdudeteilen je ein weiterer mehrgeschossiger, durchfensterter Architekturteil, der durch
seine spitz zulaufende Darstellungsweise Tiefe und Réaumlichkeit suggeriert, an. All die
erwihnten Details kennzeichnen in den ndrdlichen und Gstlichen Malereien den szenischen
Handlungsort als die mit Tiirmen, Zinnen und Mauern befestigten Stadt Jerusalem. Im
stidlichen Bildfeld wird durch die Einfiigung zusétzlicher, mehrgeschossiger Gebaudeteile,
die rdumliche Tiefe zu vermitteln versuchen, unterstrichen, dass die Szene in der wichtigsten
Stadt der christlichen Glaubenswelt stattfindet. Die Darstellungen der unteren Gewdlbezone
und, insbesondere, das siidliche Bildfeld, betonen, wie das Evangelium nach Johannes, den
Handlungsort der verbildlichten Ereignisse. Jerusalem ist auch die wichtigste Stadt der
jidischen Glaubenswelt. Durch die Betonung des Evangeliums des Johannes, der, laut
Bibeltext (Joh 20, 1), von all seinen Anhdngern die engste Verbindung mit Jesus pflegt, wird
nicht nur seinen Erzdhlungen, die vorrangig von Jesus Wirken in Jerusalem handeln,
Rechnung getragen. Indem der Lieblingsjiinger Jesu im malerischen Programm der Kapelle
voran gestellt wird, wird, zum einen, zum Ausdruck gebracht, dass sich der Auftraggeber der
Malereien, nicht zuletzt in der Hoffnung auf Gewidhren des ewigen Lebens, in dhnlicher
Weise mit Christus verbunden fiihlt wie Johannes. Zum anderen wird der Anspruch der

christlichen Gemeinschaft auf die Stadt Jerusalem iiber dem der jiidischen verdeutlicht.

Die innerbildliche Architektur im Vergleich

Der prominente Einsatz von Architekturelementen in den Darstellungen der Bildfelder
des Gewolbes wirft die Frage auf, ob sich in den Monumenten und Biichern, die im
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Hochmittelalter in der Region malerisch ausgestattet werden, weitere, &hnliche
Darstellungsformen finden lassen. In der liberregionalen Wandmalerei lassen sich durchaus
weitere Beispiele von Sakralausstattungen, deren Bildfelder in &hnlicher Weise durch
Architekturelemente betont werden, ausmachen. Im ehemaligen Westchor der Klosterkirche
von Lambach in Oberdsterreich sind die Bildfelder &hnlich organisiert (Abb. 40). Im
steiermdrkischen Piirgg kommt in einem der, in der mittelalterlichen Kunstgeschichte,
beriihmtesten Bildfelder romanischer Wandmalerei Osterreichs der zweiten Hilfte des
zwolften Jahrhunderts, dem so genannten 'Mausekrieg', Architektur in dhnlicher Form zum
Einsatz (Abb. 41). Auf einer alten Schwarzweil3-Abbildung der Pfarrkirche von Lassnitz in
der Steiermark, deren romanische Malereien am Dachboden der Kirche nur schwer
zuginglich sind, wird dieselbe durch Zinnen iiberhohte Architektur gezeigt (Abb. 42). Auch
in einem spdteren Beispiel der Pfarrkirche St. Georgen ob Judenburg, ebenfalls in der
Steiermark, ist eine Reihe von Propheten, die in der Apsis des Sakralraumes dargestellt sind,
von ganz dhnlichen Gebdudeteilen umgeben (Abb. 43). Doch nicht nur in Werken der
Monumentalmalerei kann diese Art des innerbildlichen Gefiiges nachgewiesen werden. In
einem prominenten Beispiel der Buchmalerei, der Admonter Riesenbibel, wird ebenso eine
der Ottensteiner Kapelle dhnliche architektonische Einteilung des Bildfeldes vorgenommen
(Abb. 44).

Trotz der prinzipiellen Ahnlichkeit gilt es jedoch, die einzelnen Beispiele genauer zu
analysieren. Ein detaillierter Vergleich zeigt, dass gravierende Unterschiede zwischen den
einzelnen Malereibeispielen auszumachen sind. Diese erhellen das Verstdndnis der
Wandmalereien der Burgkapelle maB3geblich. Das élteste der fiinf Vergleichsbeispiele ist in
der zweiten Hilfte des elften Jahrhunderts entstanden®’. Ein Bildfeld mit einer Darstellung
aus der Christusvita der Malereien im ehemaligen Westchor der Kirche des Klosters von
Lambach in Oberdsterreich, weist, auf den ersten Blick, eine ganz dhnliche innerbildliche
Organisation auf (Abb. 40). Es werden architektonische, hellfarbig gestaltete Seitenteile mit
hohen Tiroffnungen gezeigt. An diese grenzen in Rot gefasste Sdulen mit, im heutigen
Zustand, griinlicher Basis und Kapitell an. Die beiden Sdulen tragen die dulleren Enden eines
roten, oberen Abschlusses. Zwei weitere, helle Sdaulen mit Kapitell stiitzen seinen Mittelteil.
Der zentral im Bildfeld stehende Christus wird durch diese Sdulen von den rechts und links
von ihm stehenden Jiingern optisch hervorgehoben und betont. Von einem weiteren
Sdulenpaar im dulleren Drittel der rotfarbigen Querstrebe wird nur der obere

Kapitellabschluss gezeigt. Der Rest der Sdulen wird von Christus' Gefolge verdeckt. Der rote,

97 siehe z. B. Wibiral 1998, S. 33.
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obere Abschluss verlduft balken- und, zur Bildmitte hin, treppenformig im obersten Viertel
des Bildes und endet am hochsten Punkt direkt unter der ebenfalls rot gehaltenen Rahmung
des Bildfeldes. Er wird durch nach oben hin offene Halbkreise in der Art eines Reliefs
geschmiickt. Uber seinen Seitenteilen grenzen sowohl zur rechten als auch zur linken Seite
halbhohe Architekturelemente, die hohe, spitz zulaufende Turmgeschosse meinen, an. Diese
Architekturteile weisen dieselbe Farbigkeit, wie die eingangs beschriebenen, sich im
darunterliegenden Bildbereich befindenden, architektonischen Seitenteile, auf.

Wird das Bildfeld des Lambacher Westchors, das Christus' Heilung eines Besessenen
in der Synagoge von Capharnaum zeigt, mit der Darstellung des Einzugs Christi der
Burgkapelle verglichen (Abb. 36), ist, ob der unterschiedlichen Bildthemen, ein gravierender
Unterschied zu orten. Die Lambacher Figurenszene findet in einem Innenraum statt. Die
Szene der Kapelle im Auflenraum. Die Prominenz der Architekturelemente ist jedoch beiden
Bildfeldern gemein. In beiden Beispielen fiillen die architektonischen Teile einen Gutteil der
Darstellung aus. In Lambach spricht, dariiber hinaus, die Tatsache, dass der balkenformige,
obere Abschluss und die Décher an den &ufleren Enden des Abschlusses, dieselbe Farbigkeit
wie Christus Uberwurf und die Fassung seines Kreuznimbus aufweisen, fiir die zentrale
Bedeutung der Architektur sprechen. Obwohl die Lambacher Szene in einem Innenraum und
die Ottensteiner im Freien stattfindet, ist bei beiden Beispielen das Heraus- oder Hineintreten
der Figuren aus der Stadt durch Toréffnungen angedeutet. Im Einzug wird die Ankunft Jesu in
Jerusalem durch eine gedffnete Tir, die Christus' Marschrichtung betont, verdeutlicht. In
beiden Bildern gibt es Architekturteile, die die Stadt, in der sich die Szenen ereignen,
andeuten.

An dieser Stelle ldsst sich der erste Unterschied zwischen den beiden
Ausstattungsprogrammen feststellen. Im Lambacher Westchor werden, um den Handlungsort,
der Innenraum einer Synagoge, zu veranschaulichen an den dufleren Enden des oberen
Abschlusses Turmgeschosse gezeigt. Diese bilden jedoch keine Einheit mit ihm, sondern sind
ihm aufgesetzt und setzen sich farblich von ihm ab. In der Burgkapelle werden Torgebiude
und Turmaufsatz zu einem Architekturelement zusammengefasst. Der obere Abschluss der
Stadtmauer, ein Zinnenkranz, der fiir die Mauer als Ganzes steht, wichst aus dem Turmdach
heraus. Beiden Malereiausstattungen ist zwar gemein, dass die groB3flichigen
architektonischen Elemente an den Rand geschoben sind und die Figuren den zentralen
Bildbereich einnehmen. Die Wandmalereien der Burgkapelle riicken die dargestellte Szene
jedoch weiter in den Mittelpunkt des Bildfeldes. In Lambach teilt die Architektur — in Form

der beiden Sadulenpaare — die Bildfiguren in Gruppen ein, was im Einzug Christi nicht getan
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wird. Ein weiterer, entscheidender Unterschied der Ottensteiner Wandmalerei gegeniiber der
Lambacher ldsst sich in der Auffassung der dargestellten Hauserelemente erkennen. Wéhrend
die vielfach durchfensterten Gebdudeteile, im oberdsterreichischen Beispiel, stark der Flache
verpflichtet und, beinahe dekorativ anmutend, symmetrisch am Rande des Bildfeldes
eingefiigt sind, wird im niederdsterreichischen, durch die Einfligung weiterer, spitz
zulaufender architektonischer Elemente versucht, Raumlichkeit und Tiefkontinuum
dazustellen.

Das zweite Vergleichsbeispiel, das Ahnlichkeiten mit der innerbildlichen Organisation
der Wandmalereien der Burgkapelle aufweist, ist der Johanneskapelle von Piirgg in der
Steiermark. Es wird angenommen, dass es um 1160 entstanden ist®®. Im Bildfeld, das in der
kunstgeschichtlichen Literatur den Titel 'Maiusekrieg' erhalten hat, spielen die
architektonischen Bestandteile der Malerei eine ebenso wesentliche Rolle (Abb. 41). Der
Grof3teil der Bildfliche ist der Darstellung von Burgenarchitektur gewidmet. Im unteren
Drittel des Bildes wird ein breiter, horizontaler, hellfarbiger Gebdudeteil, der durch Kreuze
geschmiickt ist, gezeigt. Seinen oberen Abschluss bilden rotfarbige Zinnen. Dariiber schlief3t
ein etwas schmalerer quer liegender Architekturteil an. Feine Linien deuten eine
Ziegelmusterung an. Dieser Bauteil ist ebenfalls durch einen hellfarbigen Zinnenkranz nach
oben hin abgeschlossen. Mittig ist er von einem schmalen, hohen architektonischen Element
durchbrochen. Dieses ist in zwei reich durchfensterte, unterschiedlich farbige Geschosse
geteilt. Der Dachabschluss wird von zwei rotfarbigen Balken bekront. Aus den du3eren Ecken
des quer verlaufenden Mauerteils mit Ziegelmusterung wichst rechter Hand ein hoher,
schmaler Gebéudeteil mit Spitzdach empor. Der gegeniiberliegende, linke Bereich ist leider
schlecht erhalten, aber es ist denkbar, dass an dieser Stelle urspriinglich eine &hnliche
Turmkonstruktion Platz findet. Aus dem rechten Turm wéchst knapp unter dem Dach ein
stufenformig angelegter, rotfarbiger Zinnenkranz, der in der Mitte von einem schmalen,
niedrigen Gebéudeteil unterbrochen wird. Sein spitz zulaufendes Dach ragt weit in den das
Bildfeld umgebenden Rahmen.

Obschon die Architektur in Pilirgg einen noch groBeren Teil des Bildfeldes einnimmt
und moglicherweise eine noch groflere Bedeutung fiir das Versténdnis des Bildes hat, steht es
dennoch, formal gesehen, den Ottensteiner Wandmalereien nahe. Die Anordnung zweier
Tiirme an den Rédndern mit einem diese Turmteile verbindenden Zinnenkranz ldsst sich in
beiden Ausstattungsprogrammen finden. Mittig sind die Zinnen, in beiden Beispielen, durch

einen sich farblich und gestaltungstechnisch absetzenden Mittelteil ergdnzt. Nichtsdestotrotz

8 siche Demus 1992/1968, S. 75-82.
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sind erhebliche Unterschiede zwischen den beiden Malereien in diesem Bereich evident. Im
Bildfeld des Einzugs Christi der Kapelle wéchst der Zinnenbereich aus dem Spitzdach der zu
beiden Seiten dargestellten Gebdudeteile und verlduft ein wenig holprig, aber, mit kleinen
Abweichungen, bodenparallel auf einer relativ geraden Linie zum Spitzdach des
gegeniiberliegenden Seitenteiles (Abb. 36). Im 0Ostlichen und siidlichen Bildfeld setzen die
Zinnen an das Obergeschoss der Seitenteile an (Abb. 37 und 38). Diese verlaufen in etwa in
einem 45-Grad-Winkel und ebenso ohne Abtreppung zur Mitte hin. Die beiden letztgenannten
Wandmalereien unterscheiden sich in diesem Bereich erheblich von der Malerei des
nordlichen Bildfeldes. Im Bericht zur Restauration des Jahres 1988 lassen sich keine
Anhaltspunkte finden, dass sich die freigelegte Malschicht in den einzelnen Bildbereichen

technische Unterschiede zeigt”

. Eine Vermutung, dass die Bildfelder zu unterschiedlichen
Zeiten ausgemalt werden, um die Unterschiede in den Details der Gestaltung und der Qualitit
der Malereien im Bereich der Architekturelemente zu erkldren, ist nicht zu halten. Aufgrund
der gestalterischen Ahnlichkeiten, was die Organisation der Darstellungen im Ganzen sowie
die Figuren betrifft ist es wahrscheinlich, dass das nordliche Bildfeld im selben Zeitraum wie
die Felder im Osten und Siiden und durch die Hand desselben Malers entstanden ist. Dieser
versucht mit den unterschiedlichen Gestaltungsweisen, den Fokus auf verschiedene Aspekte
in den Wandmalereien zu lenken. Bei der Gestaltung der Malereien im Norden wird auf eine
der Lebensrealitit nahe kommenden Darstellung von Mauerabschliissen abzielt. Aufgrund der
Entscheidung des Malers fiir eine lebensnahe Darstellung der Architektur wird der
Handlungsort des Einzugs Christi, die Stadt Jerusalem, akzentuiert und zum Leben erweckt.
Im Osten und Siiden wird darauf Wert gelegt, dass die Figurenszenen durch die symmetrische
Rahmung unter den oberen Abschliissen Betonung erfahren.

In der Piirgger Johanneskapelle setzen die Zinnen, die quer durch das obere Drittel des
Bildfeldes fiihren, ebenfalls knapp unter dem Dachabschluss an und sind links und rechts
eines kleinen Mittelteils regelmaBig abgetreppt und symmetrisch angeordnet. Diese Form der
Darstellung verleiht dem Bild den Anschein einer straffen, exakten, aber auch dekorativ
anmutenden Durchstrukturierung. Der nicht am Dach, sondern ein wenig darunter ansetzende
Zinnenbereich zeugt, zum anderen, davon, dass sich das Verstindnis der Organisation eines
derartigen oberen Abschlusses verdndert hat. Ein weiterer Teilbereich, der sich bei beiden
Werken anders darstellt, ist der an den Zinnen eingefiligte, kleine Mittelteil. Beide
Wandmalereien weisen einen solchen Einsatz auf. Wird das ostliche oder siidliche Bildfeld

von Ottenstein betrachtet, féllt jedoch auf, dass sich die Darstellungen an dieser Stelle

9 siehe Lux 1988.
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unterscheiden (Abb. 37 und 38). In diesen Bildern ist ein durchfenstertes Geschoss mit
Spitzdach so zwischen die beiden Zinnenabschnitte eingesetzt, dass dieses die
danebenliegenden Zinnen nicht iiberragt und beinahe zusammen- und hineingepresst
erscheint. In der Johanneskapelle endet der Dachabschluss in diesem Bereich, wie erwéhnt,
weit iiber den Zinnen in der Farbrahmung des Bildfeldes, was die Wandmalerei groBziigiger
und weniger gedrungen erscheinen ldsst. Der letzte Punkt, in dem sich die beiden
Wandmalereien unterscheiden, ist die Darstellung des Tiefenraums. Zwar wird in beiden
Bildfeldern versucht, Tiefe zu suggerieren, die Anordnung und das Zusammenspiel der
einzelnen Bildelemente weichen jedoch voneinander ab. Im Einzug Christi wird versucht, mit
der Anfligung von spitz zulaufenden Gebédudeteilen an den hohen Seitenteilen des Bildfeldes
in die Tiefe zu gehen und so Hiuserarchitektur, die jenseits der dargestellten Stadtmauer liegt,
zu zeigen (Abb. 36). Durch die Anfiigung dieser architektonischen Teile erlangt das Bild zwar
Tiefe zur Seite hin, der Rest der Darstellung bleibt jedoch in der Flache verhaftet. Im
'Méusekrieg' wird versucht, die Malerei insgesamt dreidimensional durchzustrukturieren. Alle
bodenparallel dargestellten Gebdudeteile erfahren eine Abstufung oder Abtreppung nach oben
oder zur Seite hin. Die Details der Oberflichengestaltung der Architektur, wie die Darstellung
von Ziegeln und Mortelfugen, verstiarken den Eindruck, dass versucht wird, in der Realitét des
Bildes der Realitdt auBerhalb des Bildes nahe zu kommen. In der Architektur des
'Méusekrieges' wird ein Ansatz von dreidimensionalem Effekt und innerer Abgeschlossenheit
wiedergegeben, der den Ottensteiner Malereien fehlt.

100 entstandenen Wandmalereien

Die in der zweiten Hélfte des zwolften Jahrhunderts
der Pfarrkirche von Lassnitz in der Steiermark, sollen hier ebenso Erwdhnung finden. Auch in
diesem Bild sind hohe, schmale Seitenteile mit Tiir6ffnungen, aus denen unter dem
Dachansatz ein Querabschluss mit Zinnen hervorgeht, dargestellt (Abb. 42). Dieser Abschluss
ist, wie in Plrgg und anders als in Ottenstein, abgetreppt und verlduft knapp unter der
Rahmung des Bildfeldes. Aufgrund des schlechten Erhaltungszustandes lassen sich keine
weiteren Feststellungen beziiglich der innerbildlichen Architektur ableiten. Die letzte der vier
Wandmalereien befindet sich erneut in der Steiermark. In Sankt Georgen ob Judenburg zeigt
sich eine bis heute gut erhaltene romanische Monumentalausstattung, die in der
kunsthistorischen Literatur beinahe einstimmig um 1240 datiert wird!?!. In der Bildreihe der

Propheten der Apsismalereien der Kirche findet sich eine die der bereits mehrfach

beschriebenen Architektur nahe steht (Abb. 43). Die schmale Bilderzone ist unterteilt in

100 siehe OKT 1964, S. 111.
101 giehe Drnek 2008, S. 245.
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kleinere Felder. Auf der Mittelachse befindet sich je ein stehender Prophet. Die Hand- und
Korperhaltung der Figuren verdeutlichen, dass sie bei der Predigt dargestellt sind. Die
Architekturelemente unterstreichen, dass die Reden im Auflenraum gehalten werden. In allen
Feldern sind an den Seitenrdndern hohe, schmale, turmartige Gebaudeteile dargestellt. Diese
sind in mehrere Geschosse eingeteilt, wobei jede Etage durchfenstert ist. An den Enden der
kompletten Bilderreihe befinden sich ebenso schmale, hohe architektonische Teile, die, statt
einer reichen Durchfensterung, von einer hohen, dunkelfarbigen Tiir6ffnung durchbrochen
sind. In allen Bildfeldern setzen knapp unter dem Dachabschluss erneut schrig nach oben
verlaufende Quertrdger, die sich in der Mitte des Bildfeldes treffen, an. Anders als in den
beschriebenen Ausstattungen sind in Sankt Georgen keine Zinnen angefiigt. Stattdessen findet
eine reiche Durchfensterung mit paarweise angeordneten Offnungen ihren Einsatz. Die
Prasenz der mittig dargestellten Propheten wird durch das Zusammentreffen der Querbalken
iiber ihren Képfen und dem sich darunter bildenden Dreiecksbereich betont.

Die steirischen Malereien entstehen mehrere Jahrzehnte im Anschluss an die
Malereien der Burgkapelle. Zwischen den beiden Malereiausstattungen sind die Unterschiede
evidenter als ihre Gemeinsamkeiten. Die Ottensteiner Architekturteile sind, trotz der, im
Vergleich zu den Bildfeldern der Propheten, betrachtlicheren Gréfe der Bildfelder, die sie
fiillen, einfacher und schlichter gehalten. Zwar werden auch hier die Seitenteile in Geschosse
geteilt und durchfenstert, die Unterteilung und das Durchbrechen der Fliche durch
Fensteroffnungen erfolgt, in Sankt Georgen, jedoch haufiger, was die Architektur kleinteiliger
wirken ldsst. Insgesamt sind die architektonischen Teile der Bildfelder im steirischen Beispiel
detaillierter, aber auch weniger geometrisch gestaltet. Wird, zum Beispiel, das 0stliche
Bildfeld des Auferstandenen der Burgkapelle betrachtet, ist evident, dass die Malerei streng
symmetrisch und nach geometrischen Uberlegungen eingeteilt ist (Abb. 37). In Sankt
Georgen, hingegen, wirken die Gebadudeteile, nicht zuletzt aufgrund ihrer Kleinteiligkeit und
dekorativen Details, wie der sich nach oben hin verjiingenden Seitenteile und der
unterschiedlichen, detailreichen Dachlosungen, elaborierter und weniger streng der Geometrie
folgend. Zudem sind die Darstellungen in Sankt Georgen weniger der Burgenarchitektur
verpflichtet. Die Mittelteile der Wandmalereien sind nicht, wie in Ottenstein und den anderen
Vergleichsbeispielen des zwolften Jahrhunderts, von Zinnen iiberhoht. Stattdessen wird eine

reiche Durchfensterung, die die quer liegenden Architekturteile durchbricht, gewéhlt.
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Ein weiteres Vergleichsbeispiel ldsst sich im Medium der Buchmalerei finden. Um
1140 entsteht die Admonter Riesenbibel'®2. Auch eine ihrer Miniaturen weist eine #hnliche
Organisation wie die vorangegangenen Wandmalereien auf. Die Malerei auf Folio 27v zeigt
zwei minnliche Figuren, die unter einer Arkade stehen (Abb. 44). Diese wird von zwei
Saulen, die sich an den beiden Seitenrdndern der Darstellung befinden, gestiitzt. Die Kapitelle
der Sidulen tragen die Seitenteile einer H&userarchitektur. Diese hohen, schmalen
architektonischen Teile sind mehrgeschossig und von zwei Fensterpaaren durchbrochen. An
das Untergeschoss schliefen an beide Seiten wenig breite, lange, schrdg nach oben zur
Mittelachse hin verlaufende Architekturteile an, die von einer Reihe paarweise angeordneter
Fenster durchbrochen und einem Arkadenbogen gestiitzt werden. Im Bereich zwischen ihnen
und dem Stiitzbogen deuten feine Striche Ziegelmauerwerk an. Ein dunkelfarbiger
Farbstreifen bildet den oberen Abschluss des Architekturelements. Zwischen den beiden
schrig verlaufenden Gebédudeteilen befindet sich, auf der Mittelachse, ein wenig hohes,
turmartiges architektonisches Element mit Doppelfenstern, einer halbrunden Dachldsung und
einer aufgesetzten, kleinen Kugel. Am Obergeschoss der Seitenteile setzen weitere
Gebidudeelemente an, die aber nur in etwa ein Drittel ihrer Lidnge aufweisen, und verlaufen,
wie sie, ebenfalls schridg nach oben zur Mitte hin.

Ein Vergleich mit den Wandmalereien der Burgkapelle zeigt, dass sich erhebliche
Unterschiede die Anordnung der architektonischen Elemente betreffend, nachweisen lassen.
In den Gewdlbemalereien von Ottenstein fallen tragende Sdulen weg. Die Architektur setzt
direkt auf Bodenniveau an. Gliedernde, aber dennoch dekorativ anmutende Elemente wie ein
Arkadenbogen, auf den, im Beispiel der Buchmalerei, die Architektur des oberen Bildbereichs
aufsetzt, das durch feine Linien angedeutete Ziegelmauerwerk und ein Tuch, das um den
querliegenden Mittelteil gewunden ist, finden in der Kapelle keinen Einsatz. Wird erneut ihr
nordliches Bildfeld, den Einzug Christi in Jerusalem, mit der Miniatur der Admonter
Riesenbibel verglichen, ldsst sich jedoch feststellen, dass ein ganz dhnlicher Versuch, der
Malerei Tiefenkontinuum zu verleihen, unternommen wird (Abb. 36). Stark schrig gestellte
und aufsichtig dargestellte Gebdudeteile sollen in beiden Féllen andeuten, dass es sich um die
Darstellung einer Stadtmauer, hinter der weitere Hauserarchitektur befindet, handelt. Das
Admonter Vergleichsbeispiel geht noch einen Schritt weiter. An die Darstellung der Mauer
werden dariiber kleinere architektonische Elemente angefiigt, um zu verdeutlichen, dass in der
Tiefe des Bildes jenseits der Befestigungsmauer zusatzliche Gebdude vorzustellen sind. Auch

die Details der Miniaturmalerei dienen dem Versuch, Rdumlichkeit und Dreidimensionalitit

102 siehe Mazal/Unterkircher 1963, S. 359.
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in die Miniatur einflieBen zu lassen. Die Dicher der Seitenteile haben die Form eines
aufgestellten Quadrats mit einer aufgesetzten, kleinen Kugel. Diese Art der Darstellung ldsst
die seitlichen architektonischen Teile dreidimensional wirken. In der Burgkapelle sind die
seitlich, im Vordergrund dargestellten Tirme der Flidche verpflichtet, und weisen keine
Merkmale des Strebens nach Darstellung von Raumlichkeit auf. Dariiber hinaus steht die
Malerei der Miniatur der Admonter Riesenbibel der Burgenarchitektur weniger nahe, als die
von Ottenstein. In diesem Vergleichsbeispiel entfdllt, zum Beispiel, die Darstellung von
Zinnen und Spitz- beziehungsweise Pultddcher finden ihren Einsatz.

Wird nun versucht, Kontinuitit in die Reihe der Vergleichsbeispiele zu bringen, kann
durchaus ein verdnderter FEinsatz des Architekturmotivs Stadt und Stadtbefestigung
festgestellt werden. Die Malerei des Lambacher Beispiels aus dem elften Jahrhundert ist in
der Flache verspannt. Die innerbildlichen Architekturelemente werden eingesetzt, um das
Bildfeld zu gliedern, die Figurenszene zu rahmen und sie zeigen den Charakter des
Dekorativen und der Staffage. In der Johanneskapelle von Piirgg, aber auch in den anderen
Vergleichsbeispielen, sowie in den Wandmalereien der Burgkapelle, erhédlt die innerbildliche
Architektur einen Stellenwert, der iiber dem der Rahmung, Gliederung und des Dekors hinaus
geht. Das oberdsterreichische Beispiel ist noch weit entfernt vom Versuch der iibrigen
Vergleichsbeispiele Tiefenkontinuum zu suggerieren. In allen anderen Wandmalereien wird
versucht Raumlichkeit zu transportieren. In Ottenstein gliickt dieser Versuch noch weniger als
in Pilirgg. Dennoch ldsst sich auch in diesen Malereien ein Streben nach Dreidimensionalitit
nachweisen.

Im Detail weist die Organisation der Architekturteile der einzelnen Malereien
erhebliche Unterschiede auf. Eine Kontinuitdt ldsst sich, was den Turmeinsatz auf der
Mittelachse der Darstellungen betrifft, darlegen. Im Lambacher Beispiel wird, nicht zuletzt
aufgrund der Darstellung der Aullenmauern einer Synagoge, kein solcher Einsatz gezeigt. In
Ottenstein, werden kleine, beinahe zwischen die Querbalken gezwingte, niedrige
Turmgeschosse dargestellt. Im Anschluss finden, wie in Piirgg, hohe Turmeinsdtze mit
prominenten Dachlosungen ihren Weg in die Malereien. In der ersten Haélfte des 13.
Jahrhunderts, wie das Beispiel der Kirche von Sankt Georgen ob Judenburg zeigt, werden
diese Turmgeschosse der Mittelachse weggelassen und der Figur darunter wird mehr Raum
gegeben.

Insgesamt scheint sich die Bedeutung der Architekturteile in den vier beziehungsweise
fiinf Vergleichsbeispielen zu wandeln. Vom gliedernden, dekorativen Nebendarsteller in

Lambach, entwickelt sich die Architektur zu einem zentralen Handlungstrager, wie in Piirgg,
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aber auch in Ottenstein. Dariiber hinaus lassen sich Merkmale, die auch in der
Burgenarchitektur eine Rolle spielen, wie der Einsatz von Zinnenbesatz oder
Befestigungsmauern bekronenden Turmgeschossen, erkennen. Diese finden, in beiden
Beispielen, nicht nur Eingang in die Malerei, sondern werden zu wesentlichen Bestandteilen,
durch die die Narration der einzelnen Szenen gestiitzt und belebt wird. Zinnen, zum Beispiel,
finden in der jlingsten der fiinf Malereien aus dem 13. Jahrhundert keinen Einsatz mehr. Die
Architektur erhédlt, dariiber hinaus, einen &hnlichen Stellenwert wie im éaltesten
Vergleichsbeispiel aus dem elften Jahrhundert. Sie wird erneut weniger als Triger der
Handlung gesehen, sondern mehr als Element der Gliederung und Rahmung der Figuren, die
sie umgebt. Sie erhalten nun noch mehr Spielraum als in den Vergleichsbeispielen des
zwolften Jahrhunderts und werden ihn &hnlicher Weise durch die architektonischen Elemente
betont wie in der dltesten beschriebenen Malerei.

In den Wandmalereien der Burgkapelle ist es, wie in den Vergleichsbeispielen des
zwolften Jahrhunderts, nicht nur die Stadt, die in den Mittelpunkt geriickt werden soll. Es
werden Details eingesetzt, die sich auch in der Gestaltung von Burgenarchitektur finden
lassen. Die Burg ist ein wesentlicher Bestandteil des Alltags des Auftraggebers und des
ritterlichen Lebens. Indem Elemente, die der Alltagsrealitit der Kapellbesucherlnnen
entnommen sind, ins Zentrum der Malereien geriickt werden, wird versucht zu ermdoglichen,
dass die Besucherlnnen einen Bezug zu ihrem individuellen Leben herzustellen vermogen.
Gelingt dieser Versuch, konnen mit Hilfe der Wandmalereien die Ideen und Gedanken, Werte
und Ideale, Absichten und Pline des ministerialen Auftraggebers und seines Herrschers in
bildlicher Form fiir die Ewigkeit konserviert und vermittelt werden. Die Frage, warum
ausgerechnet in diesem Jahrhundert die gewihlte Darstellungsweise und Ikonographie, die
den Bilder zugrunde liegt, in der Burgkapelle Verwendung findet, versucht das néchste

Kapitel dieser Arbeit zu beantworten.

Die Deutung des ikonographischen Programms:

Kirche und Herrschaft - Der Aufstieg der Ostmark

Im zwolften Jahrhundert ist ein Thema, das die Adelsgeschlechter Mitteleuropas im
Besonderen mobilisiert, hervorzuheben: die Kreuzziige. Diese sind sowohl fiir Kirche als auch
Herrscher ein probates Mittel, um die jeweiligen Machtanspriiche zu festigen und allenfalls zu
erweitern. Markgraf Leopold III. und sein Sohn Heinrich II. gehen beide als geschickte
Kirchenpolitiker in die Geschichte ein. Wihrend sein Vater, Leopold, genannt der Heilige, die

romische-katholische Kirche in friedvoller Art und Weise zu unterstiitzen sucht, nimmt
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Heinrich II. am zweiten Kreuzzug teil. Dieser Kreuzzug hat, allem voran, die Eroberung
Jerusalems zu Ziel.

Im vorangegangenen Kapitel konnte aufgezeigt werden, welch groBe Bedeutung die
innerbildliche Architektur in den Darstellungen der Wandmalereien der Burgkapelle
Ottenstein hat. Da die architektonischen Teile der Bildfelder wesentliche Tréger der Handlung
sind, wird ihnen reichlich Raum in den Bildern gegeben. Es ist jedoch keine beliebige
Ortsangabe, auf die in den Malereien hingewiesen werden soll. In allen vier Feldern der
unteren Gewolbezone wird auf die Stadt Jerusalem als die architektonische Protagonistin
verwiesen. Die Wandmalereien entstehen wahrscheinlich wihrend der Amtszeit Heinrichs 1II.
im zwolften Jahrhundert. Sie verbildlichen das Bestreben seines Gefolgsmannes, der zu jener
Zeit die Burg bewohnt, die kirchenpolitischen Ziele seines Herrn zu teilen und zu verfolgen.
Jerusalem bezeichnet in den Malereien nicht nur die Ortsangabe der Bildfelder. Ein Bildfeld,
das als Schliisselbild der malerischen Ausstattung der Kapelle gesehen werden kann, geht
noch einen Schritt weiter. In diesem Bild wird in das Stadtinnere gezoomt und der Tempel,
der heiligste Bereich von Jerusalem, zum architektonischen Protagonist. Den Malereien auf
der Mittelachse der Kapelle in horizontaler Verldngerung zur Apsis, dem heiligsten Bereich
des Sakralraums, kommt besondere Bedeutung zu. So markiert das westliche Bildfeld der
unteren Gewdlbezone von der Zerstdorung des Tempels den Beginn der Ereignisse der
Apokalypse, auf die in der Apsis verwiesen wird. Beide Bilder, sowohl das des
auferstandenen Christus im Ostlichen Bildfeld der unteren Gewdlbezone, sowie jenes von der
Zerstorung des Tempels im Westen, griinden auf biblischen Szenen, die jiidische
Glaubensinhalte zu widerlegen suchen. Mit dem Untergang des Tempels von Jerusalem
werden nicht nur die jlidisch-religiose Inhalte negiert. Mit der Zerstdrung des Gotteshauses
werden jiidische Glaubenstraditionen und -werte, sozusagen das Glaubenshaus der Gemeinde,
vernichtet und der ewigen Verdammnis iiberlassen.

Die Erzdhlung vom Untergang des Tempels von Jerusalem trégt sich in der Nacht
nach der Kreuzigung zu. Drei Tage spater in der zeitlichen Abfolge des Bibeltextes trigt sich
die Szene des Bildfeldes vom auferstandenen Christus zu. Es ist hier, wie bereits dargelegt,
nicht der Vorgang der Auferstehung, der der Malerei zu Grunde liegt. Es ist der erfolgreiche
Triumph des auferstandenen Christus iiber den Tod, der in der Darstellung betont wird. Die
Malerei versucht nicht zu présentieren, wie Christus in den Himmel fahrt, um dort auf seine
Wiederkehr zu warten. Die Wandmalerei versucht den bildlichen Beweis der erfolgreichen
Auferstehung Christus' anzutreten, der im jiidischen Glauben negiert wird. Es ist, darliber

hinaus, nicht unwahrscheinlich, dass mit der Darstellung, die von der Zerstorung des
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Allerheiligsten der jiidischen Gemeinde spricht, nicht nur den religidsen Uberzeugungen des
Burg- wie Landesherrn malerisch Ausdruck verliehen wird.

Elemente der Burgenarchitektur spielen keine geringe Rolle bei der malerischen
Gestaltung der Gewolbemalereien der Burgkapelle. In der Lebensrealitdt der mittelalterlichen
Bewohner Mitteleuropas ist die Burg Zeichen eines befriedeten Landes. Ausgehend von der
Griindung des Stift Heiligenkreuz und des Stift Zwettl wird im zwolften Jahrhundert der
Versuch unternommen, den vormals unbesiedelten Landstrich im Westen der Ostmark urbar
zu machen. Mit der Errichtung der Burg Ottenstein wird ein Signal gesetzt, das nicht nur die
erfolgreiche Besiedelung des Landes bezeugt, sondern auch dem markgréflichen
Machtbewusstsein Ausdruck verleiht. Die auffillige Darstellung von Merkmalen, wie sie
auch in der hochmittelalterlichen Burgenarchitektur zu finden sind, zeugt in den Malereien
vom erstarkenden Selbstverstindnis, nicht nur des Herrschers, sondern auch des ihm
untergebenen Bewohners der Burg. Ein bedeutendes Detail des ritterlichen Alltags wird in
den Wandmalereien zu einem wesentlichen Darstellungselement, um von der Relevanz der
Burg und, in weiterer Folge, ihrer Bewohner fiir den Erhalt und der Verbesserung des
herrschaftlichen, aber auch kirchlichen Status quo zu kunden. Es lassen sich in den
Wandmalereien einige, dem mittelalterlichen Rittertum entnommene Details, wie die
ritterliche Gewandung der Fortitudo und ihr Schild, das sich bei Christus, der im westlichen
Bildfeld der unteren Gewolbezone die Zerstorung des Tempels erreicht, wiederfindet,
nachweisen. Im zwolften Jahrhundert bestehen zwischen Kirche und Herrschaft enge
Verbindungen. Waren die Ritter, im elften Jahrhundert, noch einfache 'milites' des Herrschers,
entwickeln sie sich, im zwélften Jahrhundert, zu 'miles christianus', zu Ritter Christi'?®. Beide
Dominen zdhlen auf gegenseitige Unterstiitzung im Bestreben, beiderseits Einfluss und Grof3e
im Land auszubauen. Die Kreuzziige stellen wesentliche Ereignisse in diesem Jahrhundert
dar. Sie werden von kirchlichen wie weltlichen Wiirdentragern nicht nur genutzt, um
christliche Glaubensinhalte zu forcieren. Es ist auch der Wunsch, in der Hoffnung auf
wachsende Macht und eine erstarkende Position im Gefiige Europas, Autoritdt und Stirke
zum Ausdruck zu bringen. Die auffdllige Referenz auf die Stadt Jerusalem wie das
wiederholte, bildliche Negieren jlidischer Glaubensinhalte kann als Aufforderung zur
Teilnahme und Unterstiitzung der Kreuzziige gelesen werden. Besonders der zweite
Kreuzzug, auf den sich Heinrich II. im Jahr 1147 begibt, und der die Eroberung Jerusalems
anstrebt, ist hier hervorzuheben. Die Darstellung innerbildlicher Architektur mit

Burgencharakter ist als eine Referenz auf die auBerbildlichen, mittelalterlichen

13 zu diesen Entwicklungen siehe z.B. Biller 1993.
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Lebensbedingungen zu sehen. Die Einbindung von Merkmalen, die der Lebensrealitit
aullerhalb der Bilder entnommen sind, in einem Malereiprogramm, das christlich-theologische
Ideen thematisiert, erleichtert es den BetrachterInnen, einerseits, eine Verbindung zwischen
der Realitdt der Bilder und der, in der sie leben, herzustellen. Andererseits, versuchen die
Bildfelder der Burgkapelle zu zeigen, dass die irdischen Verhiltnisse, die ihr Leben
bestimmen, die positiven wie negativen Ereignisse, die sich ereignen, Ausdruck des Willen
Gottes sind. In weiterer Folge weisen sie die Kapellbesucherlnnen darauf hin, dass die
gottgewollte, weltliche Ordnung nur mit Hilfe von gleichgesinnten Mitstreitern, die die
Anliegen der Bewohner der Burg und des Landesherrn teilen, erhalten werden kann.

Die Kapelle fungiert nicht nur, wie erwéhnt, als Gebetsraum, sondern auch als Ort der
Rechtsprechung. Umgeben von Wandmalereien, die den Anspruch des Auftraggebers, zum
Erhalt des von Gott etablierten Gefiiges auf Erden beizutragen, bildlich verdeutlichen wollen,
werden in der Burgkapelle gefillte Urteile zu absoluten Aussagen mit dem Charakter des
Ewiggiiltigen. Die selbstbewusste Bildaussage zeugt von der wachsenden Sicherheit und
erstarkenden Machtposition des mittelalterlichen Burg- und Landesherrn. Auch wenn
urkundliche Zeitdokumente erst ab der ersten Hailfte des 13. Jahrhunderts explizit die
Bezeichnung 'Ministerial' anfiihren, ist es wahrscheinlich, dass der Herr der Burg schon im
zwolften Jahrhundert markgréflicher Ministerial ist. Dieses Geschlecht erfdhrt, ab Ende des
elften Jahrhunderts, binnen hundert Jahren groen Aufwind, und entwickelt sich im Laufe der
Zeit zu einer wichtigen Unterstiitzerin des Landesherrn. Nicht zuletzt durch die dezidierte
urkundliche Erwdhnung des Titels 'Ministerial' ist der erlangte Status widergespiegelt. Die
Malereien der Wiande sind nicht mehr erhalten, aber es ist durchaus plausibel, dass, dhnlich,
wie in anderen Sakralrdumen der Romanik, Ritterheilige, Stifter oder andere der weltlichen
Domine entnommene Figuren oder (Figuren)Szenen dargestellt waren. Die Wahl weltlicher
Figuren als Protagonisten der Malereien der Wénde verstirkt den Effekt der irdischen
Machtdarstellung. Bilder, die Anleihe am Alltag und der Lebensrealitit der Burgbewohner
und ihrer Untertanen nehmen, erscheinen moglich, da mit den Kardinaltugenden und
Getreidegarben in den Stichkappen der Kapelle bereits eine vorbereitende Uberleitung zur
profanen Sphére erfolgt.

Seit der Spitantike und auch im Mittelalter ist die Diskussion um den Termin fiir die
Osterfeierlichkeiten ein wichtiges Thema, das die Kleriker der Ost- und Westkirche
beschiftigt. Die Ausarbeitung eines giiltigen Computus Ecclecticus, der den Ablauf des
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Kirchenjahres regelt, ist den hochmittelalterlichen Theologen ein groBes Anliegen'%*. Die
unterschiedlichen Ansidtze der Gelehrten der beiden katholischen Kirchen, was die
Bestimmung des Datums des Osterfestes betrifft, ist jedoch nicht nur eine theologisch-
wissenschaftliche Problemstellung, sondern impliziert auch die Frage nach der ideologischen
Vormachtstellung der jeweiligen Glaubensgemeinschaft. In den Gewolbemalereien der
Burgkapelle wird Bezug genommen auf Ostern. Die Apsis, als der heiligste Bereich des
Sakralraumes, ist der thematische und optische End- und Hoéhepunkt der malerischen
Ausstattung. Mit der Lage auf der West-Ost-Achse in horizontaler Verlangerung der Apsis
kommt den beiden Wandbildern der unteren Gewdlbezone besondere Bedeutung zu. Im
Bibeltext markiert die Ankiindigung Christi der Zerstorung des Tempels von Jerusalem den
Beginn der Ostertexte. Das Ereignis trdgt sich in der Nacht nach der Kreuzigung Christi zu
und markiert den Beginn des apokalyptischen Untergangs der Welt. Als Teil der Rede von der
Endzeit ist sie im biblischen Text der Anfang eines der erzéhlerischen Hohepunkte des Neuen
Testaments. Auch in der Malereiausstattung kennzeichnet das westliche Bildfeld den
Anfangspunkt der horizontalen Erzédhllinie zur Apsis hin. Ausgehend von der Ankiindigung
von der Zerstorung des Tempels im Westen, wird {liber das Bild des auferstandenen Christus
im Osten auf die Apsismalereien mit dem wiederkehrenden Christus iibergeleitet. Die
christlichen Kirchen feiern im Osterfest die Auferstehung Christi. Der Auferstandene wird im
Ostlichen Bildfeld prominent in den Blickpunkt geriickt. Der Bericht vom auferstandenen
Christus ist Teil des Endpunktes der biblischen Erzdhlungen in den Evangelien und auch
Endpunkt des Malereiprogramms der Gewolbezone, also des Sakralraumes jenseits der Apsis.
Beide Szenen, die Ankiindigung der Tempelzerstorung wie die des Auferstandenen,
beinhalten eine Referenz auf das christliche Osterfest, und beziehen sich implizit auf das zur
Zeit der Entstehung der Malereien aktuelle Thema der Bestimmung des Osterdatums.

Es ist bis heute nicht eindeutig gekldrt, ob der Begriff Ostern und Osten in
etymologischer Verbindung stehen bzw. von welchem Wortstamm sich der Begriff 'Ostern’
ableitet'®. Im zwolften Jahrhundert leitet der Theologe Honorius Augustodunensis, das Wort

Ostern von Osten ab!%°

. Der Osten ist die Himmelsrichtung des Sonnenaufgangs. Im
iibertragenden Sinne ist der Osten der symbolische Ort der Auferstehung und der Wiederkehr
Christi. Im zwolften und beginnendem 13. Jahrhundert wird fiir das Gebiet der Ostmark die

Bezeichnung 'Osterlant' verwendet. Das Nibelungenlied, zum Beispiel, das Anfang des 13.

104 siche Borst 1988.
105 siehe Knobloch 1959 und Udolph 1999.
106 siche Augustodunensis s.t., Zeile 0769A.
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Jahrhunderts entsteht, spricht vom 'Osterlant' an der 'Tindowe''?’, das Land im Osten an der
Donau. Die Ostmark erfahrt im zwolften Jahrhundert einen kréftigen Aufschwung und ihr
Landesherr avanciert vom Markgraf zum Herzog. Das kleine Land im Osten des Konig- und,
spater, Kaiserreiches wird zu einem Brennpunkt politischer und strategischer Belange des
regierenden Herrschers. In den Wandmalereien der unteren Gewodlbezone der Burgkapelle
wird darauf sowie auf das wachsende Selbstbewusstsein der Bewohner der Burg und des
Landes zum Ausdruck gebracht. Das Osterthema wird in den Malereien prominent in den
Blickpunkt geriickt. Nachdem in Schriften des zwdlften Jahrhunderts nachgewiesen werden
kann, dass in dieser Zeit eine Verbindung zwischen Ostern und Osten gesehen wird, kann
davon ausgegangen werden, dass auch die mittelalterlichen Betrachterlnnen der
Wandmalereien dazu angehalten sind, eine gedankliche Verbindung zwischen den beiden
Worten und Konzepten herzustellen. Sie werden aufgefordert, sich bewusst zu werden, dass
das Land im Osten, das der aufgehenden Sonne nahe steht, in Begriff ist, sich, wie der
auferstandene Christus, aus der Versenkung zu erheben, um eine immerwéhrende Herrschaft
innerhalb des Reiches und der damals bekannten Welt zu etablieren. Am Beginn dieser Arbeit
konnte gezeigt werden, dass die Burganlage im Gesamten weniger zu Wehr- als zu
Reprisentationszwecken erbaut wird. Die Wandmalereien sind der kiinstlerische Hohepunkt

der Bestrebungen, herrschaftliche Machtanspriiche zu demonstrieren und forcieren.

Zur Datierung

Nach der Freilegung und Restauration der romanischen Wandmalereien der
Burgkapelle schlidgt Lanc fiir deren malerische Ausstattung eine Datierung in den 70er Jahren
des zwolften Jahrhunderts vor. Sie gibt an, dass ihr Entschluss, die Entstehungszeit an diesem
Zeitabschnitt festzumachen, auf der Datierung der Malereien der Abtei von Frauenworth, in
denen sie einige Parallelen zur Malereiausstattung der Kapelle erkennen kann, von Sedlmayr
und Demus um 1160/70 basiert!®®. Im Jahr 1960 werden im Chorbereich iiber dem in der
zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts eingezogenen Gewdlbes des Mittelschiffs romanische
Wandmalereien entdeckt. In den bald nach ihrer Freilegung und Restauration verdffentlichten
Untersuchungsergebnissen Sedlmayrs plddiert dieser fiir eine Datierung der an den
Hochwinden gefundenen Wandmalereien um 1130 (Abb. 45) und denen der Laibungen des

Sanktuariumsbogen um 1140'% (Abb. 46). Die von ihm vorgeschlagene zeitliche Trennung

107 siche Hagen 1810.
108 siche Lanc 1982, S. 15 und 1983, S. 213.
109 siehe Sedlmayr 1966, S. 273.
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der beiden Bereiche nimmt er aufgrund stilistischer Divergenzen und Unterschiede in ihrer
Ausfithrung vor. Auch das Festmachen der jeweiligen Entstehungsdaten griinden auf Kriterien
der Stilistik. Sedlmayr findet Beziige zwischen der malerischen Ausstattung oberhalb des
Gewolbes der Abtei von Frauenchiemsee und der Ausmalung des Westchors der Kirche des
Klosters am Salzburger Nonnberg sowie den Miniaturen der Admonter Riesenbibel. In seiner
Publikation gibt er fiir die Nonnberger Wandmalereien ein Entstehungsdatum um das Jahr
1150 und fiir die Malereien der Miniaturen der Admonter Handschrift um 1130 an'!®. Er
nimmt an, dass die Salzburger Wandbilder in Folge der Frauenworther Bilder und zur selben
Zeit wie die des Codex entstehen. Aufgrund dessen kommt Sedlmayr zu dem Schluss, dass
die Wandmalereien der Winde der Abtei am Chiemsee um 1130 und die der Laibungen, aus

11 Demus bespricht in seiner

praktischen Griinden, kurze Zeit spiter um 1140 gemalt wurden
Veroffentlichung zur romanischen Wandmalerei die malerische Ausstattung der Abtei von
Frauenworth in einem kurzen Beitrag in seinem Buches zu romanischer Wandmalerei. In
seinem Kommentar verwirft er zwar die zeitliche Trennung Sedlmayrs der Bereiche von
Laibung und Hochwand, sieht aber, wie sein Fachkollege, Parallelen zu Beispielen der
Salzburger (Buch)Malerei. Er entdeckt, insbesondere, Ahnlichkeiten zwischen den
Wandmalereien von FrauenwOrth und dem Passauer Evangelistar der Bayrischen
Staatsbibliothek in Miinchen (Clm 16002), das, nach Demus im Jahr 1968, "allgemein in die
sechziger Jahre des zwdlften Jahrhunderts" datiert wird!''2.

Lanc bringt vor, dass die Ausmalung der Burgkapelle von Ottenstein der gleichen
Stilstufe zuzuordnen ist wie die der Abtei am Chiemsee. Im Zuge ihrer stilistischen Analyse
stellt sie fest, dass sich in beiden Féllen ein &dhnlicher Hang zur Geometrisierung der
Grundformen der Figuren und der Landschaft, Ahnlichkeiten in der Haltung der Hinde mit
gespreizten Fingern und in der Gestaltung der Gesichter mit weit gedffneten Augen und
hohen Augenbrauen differenzieren lassen. Sie &dullert jedoch auch, dass sich einzelne
motivische Elemente zwar dhneln, aber in variierter, wie sie meint, iibersteigerter Form

"3 zeigen sich am dynamischen

dargestellt werden. Diese, in ihren Augen, "Manierismen
Schwung der Linien in den Gesichtern der Figuren, in ihren nach auflen offen endenden
Augenlidern und in der Unbewegtheit der Gewénder. Im relativ chronologischen Verhéltnis
zueinander sei die Datierung der Ottensteiner Malereien aufgrund dessen spiter anzusetzen ',

Ein Vergleich der malerischen Ausstattungen ergibt, dass sowohl die erwdhnten schwungvoll

119 siehe Sedlmayr 1966, S. 273.

1 siehe Sedlmayr 1966, S. 270-273.
112 Demus 1992/1968, S. 190.

13 Lanc 1983, S. 213.

114 siehe Lanc 1983, S. 213.
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gemalten Gesichtsfalten, als auch die offenen, ebenso dynamischen Lider der Figuren in
beiden Fillen zu finden sind. Die Gewandbehandlung betreffend sind grundlegende
Unterschiede festzustellen. In Frauenworth scheint sich die Draperie an die Konturen des
Korpers anzupassen und seiner Bewegung zu folgen (Abb. 46). Nichtsdestotrotz wirken die
Stoffe gebauscht und schlagen tief verschattete Falten. Sie verleihen somit den Figuren
Volumen und ihr Korper unter ihrer Kleidung lédsst sich nur schwer erahnen. Die
Figurengewdnder der Malereien der Kapelle liegen hingegen eng an den Kdrpern an, dadurch
erscheinen die Figuren erheblich schméler und weitaus weniger voluminds. Die Draperie
wirkt flichig und flach mit teilweise vielen, jedoch stets nur seichten Falten (Abb. 28).

Da die dynamische Pinselfithrung in den Gesichtern der Figuren und die Ausfiihrung
ihrer Augenlider sich als den beiden Malereiausstattungen gemein herausstellt, scheiden diese
Merkmale grundsitzlich als Kriterium fiir die Erstellung einer relativen Chronologie aus.
Lanc sieht in den Malereien der Burgkapelle eine {ibersteigerte Form von
Darstellungselementen der Bilder von Frauenworth. Zwischen der von Sedlmayr
vorgeschlagenen Entstehungszeit der Wandmalereien der Abtei von 1130 bzw. 1140, die Lanc
fiir ihre Argumentation heranzieht, und der der Burgkapelle, die sie auf die siebziger Jahre des
zwolften Jahrhunderts festlegt, liegen immerhin rund 40 bis 50 Jahre. In einem derart langen
Zeitraum sind Entwicklungen und Verdnderungen in Motivik und Stilistik zu erwarten.
Sedlmayr spricht in seiner Arbeit zu den Malereien der Abtei am Chiemsee davon, dass
zwischen 1125 und 1135 ein Zeitstil der Bewegtheit angestrebt wird, der zwischen 1140 und
1150 von einem immer gréer werdenden Streben nach Beruhigung im gestalterischen
Schaffen aller Gattungen in Europa abgelost wird!!>. Dieser Anmerkung folgend ist
anzudenken, dass die Unterschiede, die sich bei der Analyse der Draperien der beiden
Malereiausstattungen herauskristallisieren, nicht als eine Ubersteigerung, die Lanc annimmt,
sondern als ein grundlegend gewandeltes Verstindnis der Gewandauffassung anzusehen sind.
Die Gewénder der Abtei von Frauenworth folgen dem von Sedlmayr dargelegten Prinzip der
Bewegung und Dynamik. Die Kleidung der Figuren der Burgkapelle entspricht der
angesprochenen Suche nach Darstellungsmoglichkeiten von 1140 bis 1150, die Beruhigung
und Reduktion widerspiegeln. Demnach sind die Malereien der Kapelle frither als Lanc'
Vorschlag der 70er Jahre des zwdlften Jahrhunderts zu datieren.

Im Gegensatz zu der von Demus angefiihrten Datierung des Passauer Evangelistars der
sechziger Jahre des zwdlften Jahrhunderts gibt es mittlerweile neuere Uberlegungen, die zu

einem anderen Ergebnis kommen. Die jiingere Forschung geht davon aus, dass die

115 siehe Sedlmayr 1966, S. 271.
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Handschrift spiter, ndmlich zwischen 1170 und 1180 entstanden ist!''®. AuBerdem fiihrt
Demus diesen Datierungsvorschlag des Codex zwar an und weist auf Parallelen zwischen ihm
und den Frauenworther Malereien hin, schligt aber selbst keine Datierung der Ausmalung von
Chiemsee vor und deutet einen zeitlichen Zusammenhang zwischen ihren Entstehungszeiten
lediglich an!!?. Lanc greift den vagen Hinweis auf und verwendet ihn als Grundlage fiir ihre
Argumentation, dass die Wandmalereien von Ottenstein in den siebziger Jahren desselben
Jahrhunderts entstanden sind. Nachdem es mittlerweile weitere Datierungsversuche des
Passauer Evangelistars gibt und die Begriindungen fiir Lanc' zeitliche Eingrenzung der
Wandmalereien nicht vollig nachvollziehbar sind, bleibt erneut die Frage, ob es den von ihr
vorgeschlagenen Entstehungszeitraum nicht zu tiberdenken gilt.

Zu allererst ist es womoglich hilfreich, der Frage nach der absoluten Datierung der
Wandmalereien von einer historischen Warte aus zu begegnen und die erhaltenen
schriftlichen Zeitdokumente als Datierungskriterien mit einzubinden. Das erste bekannte
Schriftdokument, das einen Herrn von Ottenstein erwéhnt, wird, wie eingangs dargelegt, kurz
nach 1177 verfasst. Aufgrund der Namensnennung kann davon ausgegangen werden, dass zu
diesem Zeitpunkt die Burg bereits errichtet ist. Die Burgkapelle ist, wie ebenfalls bereits
erwihnt, Teil der urspriinglichen Kernburg, die in diesem Jahr schon besteht. Es lassen sich in
den Restaurationsberichten keine Hinweise finden, dass unter der heute sichtbaren Malschicht
weitere, frithere Ausmalungen zu finden sind!'®. Das bedeutet mit groBer Wahrscheinlichkeit,
dass die erhaltene Malereiausstattung gleichzeitig die Erstausstattung der Burgkapelle
darstellt. Zudem ist mit einiger Sicherheit anzunehmen, dass der Raum kurze Zeit nach seiner
Errichtung ausgemalt wurde. Die Entstehungszeit der erwdhnten Urkunde, um 1177, liefert
einen Anhaltspunkt fiir die zeitliche Einordnung der malerischen Ausstattung der Kapelle.

Uber dieses Dokument hinaus sind keine erhaltenen, élteren schriftlichen Quellen, die
explizit einen Trager des Namens 'von Ottenstein' erwdhnen, bekannt, die Hinweise auf die
Umstdnde der Burg in der ersten Hailfte des zwolften Jahrhunderts und um die
Jahrhundertmitte geben. Es sind ebenso keine Schriftquellen, die den Auftraggeber der
Wandmalereien nennen und dadurch bei der Bestimmung des Zeitpunktes ihrer Entstehung
helfen, bekannt. Ein Blick auf die historischen Hintergriinde, die die Geschichte der Ostmark,
vor allem um die Mitte des Jahrhunderts, prédgen, lohnt sich daher. Der Auftraggeber der Burg
wie der Burgkapelle und ihrer romanischen Wandmalereien ist wahrscheinlich im

ministerialen Bereich der Bevolkerung Ostarrichis zu suchen. Als Ministerial steht der

116 siehe z.B. Klemm 1980, S. 130.
17 siehe Demus 1992/1968, S. 190.
118 siche Peyscha 1975; Lux 1988.
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Burgherr im Dienst des Markgrafen. Thm ist es ein Anliegen, die Ziele und Pléne seines Herrn
zu verfolgen, nicht zuletzt, um sich dessen Gunst zu sichern und den eigenen Machtbereich zu
vergroBern und auszubauen. In den romanischen Wandmalereien der Kapelle steht die
Darstellung von Machtanspriichen im Vordergrund. Nicht nur die immerwéahrende Autoritit
Gottes soll zum Ausdruck gebracht werden, sondern auch die des ministerialen Auftraggebers
wie des Markgrafen und ihr Bestreben, die ostmirkische Herrschaft zu permanentem und
umfassendem Erfolg zu fiihren. Da diesem Begehren in einem Werk der Monumentalmalerei
bildlich Ausdruck verliechen wird, hat die den Wandmalereien zugrunde liegende Botschaft
zwar nicht die Reichweite eines beweglichen Werkes der Buchmalerei. Die Gattung der
Monumentalmalerei eignet sich jedoch, um den Besucherlnnen der Kapelle die Idee der
ewigen Giiltigkeit der Bildaussage zu vermitteln.

Es gilt zu iiberlegen, ob die romanischen Wandmalereien der Burgkapelle nicht frither
als bisher angenommen zu datieren sind. Die historischen Gegebenheiten um die Mitte des
zwolften Jahrhunderts wie, zum Beispiel, der Autbruch Heinrichs II. zum zweiten Kreuzzug
im Jahr 1147, und die bildliche Umsetzung der kirchlichen und herrschaftlichen Belange in
der Malereiausstattung, geben einen ersten Anhaltspunkt auf eine frithere Datierung der
malerischen Ausstattung um die Jahrhundertmitte. Die Beschiftigung mit der Geschichte der
Babenberger alleine reicht jedoch nicht aus, um eine eindeutige Beurteilung ihrer
Entstehungszeit zu ermoglichen. Der Vergleich der Gewandbehandlung in den
Malereiausstattungen der Abtei Frauenworth und der Burgkapelle Ottenstein ergibt, dass
unterschiedliche Auffassungen von Dynamik und Beruhigung, von Korperverhiillung und
Korperbetonung sowie ein gegensitzlicher Einsatz von Verschattungen in den Bildern
umgesetzt wird. Sedlmayrs Beobachtungen beziiglich der Entwicklungen in der ersten Hélfte
des zwolften Jahrhunderts im Bereich der Draperien-Malerei hin zu Beruhigung und
Reduktion zwischen 1140 und 1150 konnen als Grundlage genommen werden, die
Wandmalereien der Kapelle, deren Figurengewandungen den Richtlinien der Unbewegtheit,
Akzentuierung der Figurenkérper und Reduktion von Schatten folgen, zeitlich neu
einzuordnen. Es ist demnach ein weiter gefasster, als der von Lanc vorgeschlagene
Entstehungszeitraum, ndmlich zwischen um 1140 bis um 1177, dem Datum der ersten,
belegbaren Erwidhnung eines Herren der Burg, zu iiberlegen. Es werden jedoch weitere
kunsthistorische Untersuchungen erforderlich sein, um Antworten auf die Frage nach der
Datierung der Wandmalereien zu erdrtern. Dieser nicht vollstindig geklarte Aspekt, sowie
eine detaillierte Analyse der Malereien der Apsis liefern frischen Stoff fiir die zukiinftige

kunstgeschichtliche Bearbeitung.
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Schlussbemerkungen

Es ist zwar seit Beginn des 20. Jahrhunderts bekannt, dass die Burg Ottenstein eine der
dltesten Burgen Niederdsterreichs ist, und zu einer der frithesten BesiedlungsmaBBnahmen des
Waldviertels im zwolften Jahrhundert zdhlt. Dennoch vermutet niemand, dass in dem Bau
eines der friihesten Beispiele romanischer Bildkunst in Osterreich erhalten ist. Als in den
1970er Jahren im Abstellraum der Burg Wandmalereien zu Tage treten, wird schnell klar,
dass sie Teil eines auBlergewohnlichen Ausstattungsprogrammes sind. Bald darauf ist Elga
Lanc die erste und bis dato einzige, die sich eingehend mit der malerischen Ausstattung der
Kapelle beschiftigt. Seit den 1980er Jahren wird keine wissenschaftliche Arbeit, die
wesentliche, neue Erkenntnisse zu den Wandmalereien der Burgkapelle beinhaltet,
verdffentlicht. Die Entdeckung der Malereien jéhrt sich im Jahr 2014, in dem diese Arbeit
entsteht, zum 40. Mal. Aus diesem Grund greift sie den Faden, den Lanc 1982 zu legen
beginnt, auf und versucht, Fragen das Bildprogramm der malerischen Ausstattung der Kapelle
betreffend, die sie auBer Acht ldsst, zu beantworten oder, fiir jene, auf die sie keine
zufriedenstellenden Antworten findet, eine iiberarbeitete Sichtweise vorzuschlagen.

Bei der Untersuchung der historischen Ereignisse im zwolften Jahrhundert, fallt auf,
dass dieses Jahrhundert eine Zeit des Umbruchs und der Neustrukturierung der Ostmark ist.
Das kleine Land Ostarrichi wird, im Laufe von 100 Jahren, zundchst von der Markgrafschaft
zum Herzogtun erhoben und Ende des Jahrhunderts mit dem Lehen iiber die Steiermark
maligeblich erweitert. Im vormals unbesiedelten Landstrich des Waldviertels finden
zahlreiche Kldstergriindungen statt. Im selben Zeitraum werden ebenso viele Burgen in
diesem neuentdeckten Flecken des Landes gegriindet. Beides sind MaBnahmen der
Urbarmachung des Nordwaldes des Landesherrn. Herrschaft und Machtbereich sollen auf
diese Art und Weise erweitert werden. Zwei Personlichkeiten, die in diesem Zusammenhang
besonders hervortreten sind Leopold III. und sein Sohn Heinrich II. Der Aufschwung der
Ostmark ist in groBem MaBe ihnen und ihren Geschicken in Belangen der Kirchen- und
Herrschaftspolitik zu verdanken.

Entgegen Ausfiihrungen, dass die Burg allein als Teil eines Giirtels zur Abwehr
bohmischer und anderer nordlicher Volker erbaut wird, lisst sich beweisen, dass der Bau
vorrangig zu repriasentativen Zwecken errichtet wird. Aufgrund der Wahl des Baugrundes in
tieferliegender Spornlage, das vor dem Hauptzugang nach Norden offene Terrain und die
Befestigungsanlagen im Norden der Burg zwar durchaus dem Schutz der Burgbewohner. Vor
allem der weithin sichtbare Bergfried ist aber als ein weithin sichtbares Zeichen von
politischer Macht, herrschaftlicher Autoritit und monetérer Potenz des Burg- und
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Landesherrn zu verstehen. Die Burgkapelle verfolgt dasselbe Ziel: zu beeindrucken. Errichtet
im nordostlichen Bereich der Kernburg ist sie eine der ersten Raumeinheiten, auf die die
Besucherlnnen beim Eintritt in die Anlage, treffen. Es sind jedoch, insbesondere, die
Malereien, die Raum fiir die Darstellung reprédsentativer, herrschaftlicher und
machtpolitischer Anliegen geben.

Bis dato gibt es keine detaillierte Beschreibung des Wandmalereien. Die erstmalige,
eingehende Beschreibung der Bildfelder, im Besonderen des Kapellraumes, fiihrt zu einigen
Neuinterpretationen einzelner Bilder und ldsst Schliisse {iber ihre Zusammenstellung und
Zusammenhdnge zu. Drei der vier Bildfelder der unteren Gewdlbezone werden neu
interpretiert. Lanc sieht im siidlichen eine Darstellung der drei Frauen am Grab. Es ist jedoch
vielmehr Johannes, der am Grab Christi dargestellt ist. In der Malerei im Westen kommt
keine, wie sie deutet, Christus in limbo-Darstellung zur Ausfithrung. Die Details eines
apokryphen Berichts iiber das Ereignis des Abstiegs Christi in die Holle werden zwar im
Wandbild verwendet, aber es ist Christus' Ankiindigung von der Zerstérung der Tempels von
Jerusalem, die thematisiert wird. Im westlichen Bildbereich dieser Zone ist es auch nicht der
Vorgang der Auferstehung, der zur Darstellung kommt. Das Bild betont vielmehr die
erfolgreiche Auferstehung, die den Triumph Christi {iber den Tod besiegelt. Die Malereien im
unteren Bereich der Stichkappen werden ebenfalls neu interpretiert. Bisher als
'Paradiesstrome’ und 'stilisierte Bdumchen' gesehen, wird nun davon ausgegangen, dass
abgeerntete und zur Trocknung gebiindelte Getreidehalme dargestellt sind. Im Bericht von der
Versuchung Jesu durch Satan spielt Brot eine entscheidende Rolle, wenn dieser verlangt,
Jesus solle Steine in ebendieses verwandeln. Die Getreidebiindel helfen den BesucherIlnnen
der Kapelle, eine Verbindung zwischen der Realitdt ihres Lebensalltags, der Herstellung und
dem Verzehr von Brot, mit den theologischen Inhalten, die die Bilder zu vermitteln
versuchen, herzustellen. Auf die Erzihlung vom AbreiBen von Ahren am Sabbat, in der
Christus die Jiinger gegen verbale Angriffe jiidischer Gléubiger verteidigt wird in den
Biindeln ebenso verwiesen.

Das Negieren jiidischer Glaubensinhalte und —traditionen findet mehrfach Umsetzung
in den Wandmalereien der Kapelle. In den Darstellungen der Getreidebiindel in der untersten
Zone der Stichkappen wird dies lediglich andeutungsweise ausgedriickt. In der Ostlichen
Darstellung der unteren Gewdlbezone wird auf diesen Gedanken offener hingewiesen. Die
Abbildung Christi, der deutlich auf eine Fahne, die die erfolgreiche Auferstehung bezeugt,
verweist, und dreier schlafender Soldaten rufen den Kapellbesucherlnnen die Erzdhlung vom

Verrat der Hohepriester, die Soldaten, bezahlen, um zu berichten, Jiinger Jesu hitten den
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Leichnam Christi in der Nacht, wihrend seine Bewacher schliefen, aus dem Grab entfernt, in
Erinnerung. Die Darstellung des westlichen Feldes dieser Zone von der Ankiindigung der
Zerstorung des Tempels von Jerusalem stellt am explizitesten den Gedanken der christlichen
Hoheit iiber jiidische Glaubensinhalte und —werte dar.

In allen vier Felder der unteren Gewolbezone wird die innerbildliche Architektur
prominent in den Mittelpunkt geriickt. Ein Vergleich von fiinf Beispielen der regionalen
Wand- und Buchmalerei der zweiten Hailfte des elften bis zur ersten Hilfte des 13.
Jahrhunderts zeigt, dass sich die gestalterische Auffassung von Architekturelementen, im
Laufe dieser Zeit, wandelt und das Motiv 'Architektur im Bild' weiterentwickelt wird. Werden
architektonische Teile in einem Beispiel der Wandmalerei des elften Jahrhunderts vorwiegend
zum Zweck der Gliederung, Rahmung und der Staffage der Figurenszene genutzt, wird ihr, im
zwolften Jahrhundert, die Rolle des Handlungstrigers zugewiesen, bevor sie, im 13.
Jahrhundert erneut zur Gliederung des Bildfeldes und Rahmung der Figuren eingesetzt wird.
In den Wandmalereien der Burgkapelle Ottenstein beschreibt die Architektur nicht nur den
Handlungsort der Darstellungen, die Stadt Jerusalem, sie wird zum zentralen Triger der
Handlung. Der prominente Einsatz von Architekturelementen betont die Idee der Erhabenheit
christlicher Glaubensinhalte iiber jliidischen. Im westlichen Bildfeld von der Ankiindigung der
Zerstorung des Tempels von Jerusalem wird sogar in den Teil der Stadt gezoomt, der den
Kern der jiidischen Glaubensgemeinschaft bildet. In dem Bildfeld ist die Zerstérung des
wichtigsten Heiligtums des jiidischen Glaubens, die zugleich fiir die Verdammung aller
jiidischen Gliubigen und ihrer Uberzeugungen steht, dargestellt. Die Mittel der Reduktion
von Bildelementen auf das filir das Verstdndnis der Darstellung erforderliche Minimum und
die dadurch erzielte Emphase auf ausgewdhlte Details fithren dazu, dass die Aussage des
Bildes und die intendierte Wirkung deutlich abzulesen sind.

Zwischen den einzelnen Bildfeldern bestehen zahlreiche Querbeziige. Die
Evangelistensymbole der mittleren Gewolbezone verweisen, zum Beispiel, auf die
Darstellung des Bildfeldes der darunterliegenden Zone, die dem Evangelium des jeweiligen
Schreibers entnommen ist. Auf der West-Ost-Achse zwischen dem westlichen Bildfeld dieses
Gewolbebereichs, dem auferstandenen Christus und den Darstelllungen der Apsis befinden
sich die fiir das Gesamtprogramm wichtigsten Malereien. In der Vertikalen wird, ausgehend
vom Agnus Dei im Gewdlbezenit, tiber die Szenen aus dem Leben und Wirken Christi im
unteren Gewolbe wie die Kardinaltugenden und die darunterliegenden Getreidebiindel der
Stichkappen ein Ubergang vom himmlisch-géttlichen Wirkungsbereich zur profanen Ebene,

auf der sich die KapellbesucherInnen befinden, bildlich zum Ausdruck gebracht.
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Belegbar ist auch eine inhaltliche Betonung der Berichte des Evangelisten Johannes in
den Wandmalereien. Nach Umbaumafinahmen wird die Kapelle heute von Westen betreten.
Im Hochmittelalter durchschneidet ihr Eingang den westlichen Teil der Nordwand des
Kapellraumes. Im urspriinglichen Zustand ist, nach der Betrachtung der Malereien der Wénde
und Stichkappen, das siidliche Bildfeld der unteren Gewolbezone mit der Darstellung des
Johannes am Grab, das eine Erzdhlung aus dem Evangelium nach Johannes zum Inhalt hat,
jenes, das den Besucherlnnen der Kapelle als erstes ins Auge sticht. Folgen sie der
intendierten Hauptleserichtung, gelangen sie iiber das Evangelistensymbol des Johannes, dem
Adler, im Osten des Gewodlbes, und dem chronologischen Endpunkt der Malereien der
unteren Gewdlbezone, dem Bild mit dem auferstandenen Christus, das sich im Osten in der
darunter liegenden Ebene befindet, zu den Darstellungen der Apokalypse in der Apsis, die
ebenfalls im Evangelium nach Johannes beschrieben ist. Johannes verbindet eine enge
Beziehung mit Jesus. Die Betonung den Evangelisten verdeutlicht den BesucherInnen, dass
sich Burg- und Landesherr @hnlich mit Christus verbunden fiihlen. Johannes' Erzéhlung
handeln, vor allem, von Jesus' Wirken in der Stadt Jerusalem. Es wird in den Malereien somit
nicht nur mit den gestalterischen Details der Darstellungen, wie der innerbildlichen
Architektur, auf die Bedeutung der stidtischen Protagonistin verwiesen, sondern auch mit der
Wahl der Bildthemen und, dariiber hinaus, der Platzierung der einzelnen Bildfelder im
Gesamtprogramm.

Die Griinde fiir die Anbringung der Wandmalereien der Kapelle in der Form, in der sie
sich zum heutigen Zeitpunkt darstellen, sind mehrere. Das Negieren jiidischer
Glaubensinhalte und das Verdammen des wichtigsten Heiligtums der Mitglieder der jiidischen
Gemeinschaft sind zentrale Themen der Malereien. Im zwdlften Jahrhundert findet eine Reihe
von Kreuzziigen, allen voran, der zweite Kreuzzug, auf den sich 1147 Landesherr, Heinrich
IL., begibt, statt. Die Kreuzziige sind Mittel, um die kirchenpolitischen wie herrschaftlichen
Interessen zu wahren und zu forcieren. Nicht zuletzt die Anwerbung von Unterstiitzern, aber
allenfalls die Legitimierung der Kriege im Namen Gottes findet in den Malereien Ausdruck.
Das Rittertum und das Adelsgeschlecht der Ministerialen, aus dessen Reihen der Herr der
Burg Ottenstein stammt, findet im selben Jahrhundert Aufschwung. Die ritterlichen
Gefolgsleute entwickeln sich in dieser Zeit zu Reitern fiir Christus. Die Verwobenheit von
Kirche und Herrschaft nimmt im selben MaBle zu wie das Ansehen dieses Standes. Die
Darstellung der gottlichen Ordnung in den Malereien, die die irdische impliziert und
legitimiert, driickt das erlangte Selbstverstindnis und Selbstbewusstsein der mittelalterlichen

Burgbewohner und ihres Landesherrn aus.
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Mit dem steigenden Ansehen und Bedeutung des Ritterstandes und des
Ministerialgeschlechts féllt der Aufstieg der Ostmark zusammen. In den Wandmalereien der
Kapelle wird an mehreren Stellen auf die erfolgreiche Auferstehung Christi, die auf das, im
Mittelalter, wichtige Thema der Berechnung des Termins des Osterfestes verweist,
hingewiesen. Im zwolften Jahrhundert, in dem die Malereien entstehen, wird eine Verbindung
zwischen den Wortern 'Ostern' und 'Osten' angenommen. Es scheint, als ob die Darstellungen
der Burgkapelle Bezug nehmen wollen, auf eine Verbindung, die demnach zwischen
'Osterlant', dem Land im Osten des Konig- und, spéter, Kaiserreiches und der Wiederkehr
Christi, die seine Auferstehung vorwegnimmt. Die Malereien verbildlichen, das erstarkende
Selbstbewusstsein des ostmérkischen Burg- wie Landesherrn und ihren Anspruch, das die
Ostmark, nicht zuletzt dank ihrem herrschaftlichen Geschick, in Begriff ist, in &hnlicher
Weise, wie Christus, aufzustehen und zu immerwahrender Macht zu gelangen.

All diese Uberlegungen werden in dieser Arbeit zum ersten Mal angestrengt. Die
Gedanken, die die Frage nach der Datierung der Wandmalereien zu beantworten suchen,
basieren auf den Vorschligen Elga Lanc'. Doch auch an dieser Stelle wird von den
vorgegebenen Wegen abgewichen. Unter Einbeziehung der historischen Ereignisse um 1150,
wie der Aufbruch Heinrichs II. zum zweiten Kreuzzug, der Darlegungen Sedlmayrs, die
stilistischen Entwicklungen im Medium der mitteleuropdischen Wandmalerei der ersten
Halfte des zwolften Jahrhunderts betreffend, birgt, vor allem, eine neuerliche Stilanalyse
entscheidende Hinweise auf einen friher ansetzenden und weiter gefassten
Entstehungszeitraum der Malereien zwischen um 1140 und um 1177. Es ist jedoch die Frage
der Datierung, die noch nicht eindeutig beantwortet ist und hoffentlich Teil weiterer

kunstgeschichtlicher Arbeiten zur Burgkapelle Ottenstein ist.
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Abb. 1: Ansicht von Nordosten, Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).

Abb. 2: Eingang zur Burgkapelle (hinterer Eingang), Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich,

Rastenfeld (NO).
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Abb. 3: Heutiger West-Eingang zur Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich,
Rastenfeld (NO).

Abb. 4: Storung der Deckenkonstruktion bei heutigem West-Eingang zur Burgkapelle, Burg
Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).
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Abb. 5: Urspriingl. Nord-Eingang zur Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich,
Rastenfeld (NO).

Abb. 6: Urspriingl. Nord-Eingang zur Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich,
Rastenfeld (NO).
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Abb. 7: Ansicht der Burgkapelle nach Osten, Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich,
Rastenfeld (NO).

Abb. 8: Nordwand der Burgkapelle mit nachtraglicher Mauerdffnung, Burg Ottenstein, vor
1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).
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Abb. 9: Stidwand der Burgkapelle mit nachtréglicher Mauerdffnung, Burg Ottenstein, vor
1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).

Abb. 10: Ostapsis der Burgkapelle mit Altar und nachtrdglichen Maueréffnungen, Burg
Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).
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Abb. 11: Detail des nordostl. Pendentifs der Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor 1177,
Osterreich, Rastenfeld (NO).

Abb 12: Detall des nordwesthchen Bereichs des Triumphbogens der Burgkapelle tiber dem
Gesims, Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).
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Abb. 13: Medaillon mit Kopf Christi, Detail des Triumphbogens der Burgkapelle, Burg
Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).

Abb. 14: Siidl. Prophet Jesaja, Detail des Triumphbogens der Burgkapelle, Burg Ottenstein,
vor 1177, Osterreich+, Rastenfeld (NO).

85



Abb. 15: Nordl. Prophet Jeremias, Detail des Triumphbogens der Burgkapelle, Burg
Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).

Abb. 16: Wurzel Jesse, Detail des Triumphbogens der Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor
1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).
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Abb. 17: Christus in Mandorla, Detail der Apsiskalotte der Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor
1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).

Abb. 18: Schwanz- und Fliigelspitzen der Untiere, Detail der Apsiskalotte der Burgkapelle,
Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).
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Abb. 19: Siidl. Cherubim, Detail der Apsiskalotte der Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor 1177,
Osterreich, Rastenfeld (NO).

Abb. 20: Nordl. Cherubim, Detail der Apsiskalotte der Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor
1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).
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Abb. 21: Schachbrettmusterung, Detail der Apsiskalotte der Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor
1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).

Abb. 2: Gewdlbe der Burgkapelle von Westen, Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich,
Rastenfeld (NO).
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Abb. 23: Nordostl. Stichkappe der Burgkapelle und nordwestl. Teil des Triumphbogens, Burg
Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).
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Abb. 24: Getreidegarbe, Detail der norddstl. Stichkappe der Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor
1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).

> M‘._ il -'-.iu"d._i

Abb. 25: Detail des nordlichen Bereichs des Triumphbogens von Westen, Johanneskapelle,
um 1160, Osterreich, Piirgg (Stmk).
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Abb. 26: Justitia, Detail der nordwestl. Stichkappe der Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor
1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).

Abb. 27: Prudentia, Detail der norddstl. Stichkappe der Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor
1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).
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Abb. 28: Temperantia, Detail der siidostl. Stichkappe der Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor
1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).
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Abb. 29: Fortitudo, Detail der siidwestl. Stichkappe der Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor
1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).

Abb. 30: Kopf der Prudentia, Detail der nordéstl. Stichkappe der Burgkapelle, Burg
Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).
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Abb. 31: Evangelistensymbol Matthdus', Detail der mittleren, nérdl. Gewdlbezone der
Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).

Abb. 32: Evangelistensymbol Johannes', Detail der mittleren, 6stl. Gewélbezone der
Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).

Abb. 33: Evangelistensymbol Markus', Detail der mittleren, siidl. Gewélbezone der
Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).

Abb. 34: Evangelistensymbol Lukas', Detail der mittleren, westl. Gewdlbezone der
Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).
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Abb. 35: Agnus Dei, Detail der obersten Gewdlbezone der Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor
1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).

Abb. 36: Einzug Christi in Jerusalem, Degail der unteren, nordl. Geyvélbezone der
Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).
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Abb. 37: Der auferstandene Christus, Detail der unteren, 6stl. Gewdlbezone der Burgkapelle,
Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).

Abb. 38: Johannes am Grab Christi, Detail der unteren, siidl. Gewdlbezone der Burgkapelle,
Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).
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Abb. 39: Die Zerst6rung des Tempels, Detail der unteren, westl. Gewolbezone der
Burgkapelle, Burg Ottenstein, vor 1177, Osterreich, Rastenfeld (NO).

Abb. 40: Christus in der Synagoge von Capharnaum, Detail des ehem. Westchors,
Stiftskirche, 2. Hilfte 11. Jahrhundert, Osterreich, Lambach (OO).
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Abb. 41: 'Méusekrieg', Detail der siidl. Langhauswand nahe dem Westeeingang,
Johanneskapelle, um 1160, Osterreich, Plirgg (Stmk).

¥

Abb. 42: Heiligenfigur, Detail des ehem. Triumphbogens, Pfarrkirche, 2. Hélfte 12.
Jahrhundert, Osterreich, Lassnitz bei Murau (Stmk).
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@bb. 43: Propheten, Detail der Mittelzone der Apsiskalotte, Pfarrkirche, um 1240.,
Osterreich, St. Georgen ob Judenburg (Stmk).
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Abb. 44: Figurenszene, Fol. 27v, Cod. ser. nov. 2701 (genannt Admonter Riesenbibel), um
1140, Osterreich, Salzburg.

Abb. 45: Engel, Detail der Ostwand des Chors der Michaelskapelle, Abteikirche, Abtei
Frauenworth, um 1130, Deutschland, Fraueninsel im Chiemsee (Bayern).

Abb. 46: Cherubim, Detail der Laibung des 0stl. Sanktuariumsbogen der Michaelskapelle,
Abteikirche, Abtei Frauenworth, um 1140, Deutschland, Fraueninsel im Chiemsee (Bayern).
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Zusammenfassung

Die vorliegende Masterarbeit beschiftigt sich mit den im Jahr 1974 entdeckten romanischen
Wandmalereien der Burgkapelle Ottenstein im Niederosterreichischen Waldviertel.
Gemeinsam mit einer Reihe von Klostergriindungen stellt die Errichtung der Burg im
zwolften Jahrhundert eine der frithesten Besiedlungsmalnahmen dieser bis zu diesem
Zeitpunkt vernachlissigten Region der damaligen Ostmark dar. Die romanische Kapelle und
die Wandmalereien, die sie birgt, geraten spitestens nach dem Aufbau einer barocken Kapelle
im 17. Jahrhundert in Vergessenheit. 40 Jahre nach der Entdeckung der malerischen
Ausstattung widmet sich diese Arbeit der kunsthistorischen Aufarbeitung der Malereien. Sie
sind Teil einer der é&ltesten, bekannten Monumentalausstattungen eines Sakralraums in
Osterreich. Doch nicht nur ihr Alter macht die Bilder unikal. Eine Neuinterpretation der
Bildthemen mehrerer Felder der malerischen Ausstattung flihrt zu der Erkenntnis, dass eine
aullergewohnliche Wahl von Darstellungsinhalten getroffen wird. Im Kapellraum erfahren die
Malereien einer Zone der Stichkappen wie eine Darstellung des Gewolbes von der
Ankiindigung der Zerstorung des Tempels von Jerusalem eine Neudeutung. Fiir beide lassen
sich wenige und, im Fall der Gewdlbedarstellung, keine Beispiele der romanischen
Kunstgeschichte, die zum Vergleich herangezogen werden konnen, finden. Dass der
innerbildlichen Architektur in den Malereien des Gewdlbes in auffilligem Malle Beachtung
geschenkt wird, ist zwar auch in anderen Darstellungen der Romanik wiederzufinden, aber
diese Beobachtung birgt erste Hinweise auf den Versuch von Burg- und Landesherr mithilfe
der Wandmalereien gedankliche Konzepte und Uberzeugungen, die sie zu verbreiten suchen,
zu verbildlichen. Die in dieser Arbeit erstmals angestrengte Analyse der Malereien in ithrem
Gesamtzusammenhang ldsst zu dem Schluss kommen, dass die Zusammenstellung der
Bildfelder ebenfalls dieses Ziel verfolgt. Zahlreiche Beziehungen und Querverweise, die
zwischen den Darstellungen festzustellen sind, bekriftigen den Eindruck, dass Themen, die
die Strategien der ostmirkischen Herrscher im zwolften Jahrhundert beeinflussen, wie die
Abgrenzung von jiidischen Glaubensinhalten und die Kreuzziige, aber auch der Aufstieg des
Ritter- und Ministerialstandes sowie der Aufschwung der Ostmark in den Wandmalereien

Ausdruck finden.
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