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Die spatgotischen Wandmalerei-Fragmente der Kirche
Sankt Michael in Savognin

Bearbeitet im Auftrage des Ritischen Museums Chur

von Hermann Schopfer

Das 1623 1m Auftrage des Churer Bischofs Flugi von St. Moritz
(1601—-1627) erstellte Visitationsprotokoll ist die einzige schriftliche
Quelle tiber die mittelalterliche Kaplaneikirche Sankt Michael in Sa-
vognin.! Sie wird darin als dunkel, feucht und zu klein bezeichnet?,
was wohl den AnlaB zum 1663 konsekrierten Neubau gegeben hat.

Die Grabung anldBlich der 1969 begonnenen Restaurierung des
barocken Zentralbaus war durch diesen Bericht angeregt und legte,
wie Walther Sulser schreibt?, die Fundamente von zwei mittelalter-
lichen Kirchen frei: einen kleinen Saal (5,2 x 8,8 m) frihmittelalter-
licher Art mit ostlicher, beidseitig eingezogener, fast halbrunder Ap-
side, und eine spitere VergroBerung des Vorhandenen um gut drei
Meter nach Osten. Abgeschlossen wurde sie wieder von einer diesmal
nur im Siden eingezogenen Apsis iiber halbkreisférmigem Grundrifl
von zirka vier Metern Durchmesser (vgl. Abb. 1 bei Sulser). Vom auf-
gehenden Mauerwerk des Schiffs sind durchschnittlich siebzig Zenti-
meter, von der im Berghang eingeschnittenen Apsis fast eineinhalb
Meter erhalten.
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Das Visitationsprotokoll spricht nur beildiufig von Wandmalereien :
«...et capella fornicata, cuius quidem parietes picturis exornantur
..».* AuBBer roten Farbspuren am Apsidenmantel, einer Bordiire an
der Kalotte und spérlichen Malereiresten im Schiff kam bei der Gra-
bung nichts in situ zum Vorschein. Alle tibrigen sichergestellten Frag-
mente® hatten teilweise, und dies recht zufillig, dem Fiillen des Boden-
estrichs gedient. Dies erklart einerseits die ermoglichte Rekonstruk-
tion groferer Partien, anderseits die vollige Isoliertheit vieler Stiicke.
Jede der drei nachgewiesenen Malschichten ist in einer andern Tech-
nik ausgefiihrt. Die erste und dritte bleiben beim gewohnten Fresko-
Sekko bzw. Sekko, die zweite erwies sich bei den Untersuchungen A.
Denningers als Kalkleimmalerei, eine Mischtechnik, bei der sowohl
Kalk wie tierische Leime zu binden scheinen.® Auffillig an ihr sind die
aullerordentlich intensive Leuchtkraft der Farben und der hohe Grad
der Haltbarkeit. Die Kalkleimtechnik war in der Antike offenbar ge-
rade dieser Qualititen wegen beliebt und wurde wohl auch aus dhn-
lichen Griinden von Giotto wieder aufgegriffen.® Thr Auftreten in Sa-
vognin ist vollig unerwartet. Die Technik wurde bisher im Alpen-
gebiet nicht nachgewiesen. Da sie sich ihrem Aussehen nach nur ge-
ring von fresco buono unterscheidet, ist eine nidhere Abkliarung ihrer
Eigenart und Verbreitung sehr erwiinscht. Die Kalkleimmalerei konnte
in sudalpiner Lage recht verbreitet gewesen sein.

Ikonographie

Von der Fresko-Sekkomalerei sind nurmehr zwei Kopfteile, ein
Vorderful3 eines Paarhufers und verschiedene, von Binderstreifen beid-
seitig begleitete Wellenranken, Rosettenborten und andere vegetabil-
geometrische Ornamente (Taf. 11, 12a, Abb. g) zu lesen. Wie das
Stiick einer Rosettenborte in situ zeigt, welche die Apsiskalotte gegen
die chorseitige Schiffswand abschlof3, trug die Apside Malereien dieser
Hand. Verschiedene sich kreuzende und in Ecken auslaufende Bor-
diiren weisen auf szenarische Darstellungen hin, die wahrscheinlich im
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Schiff zu denken sind. Laut Grabungsbericht” kommt die Nordwand
dafiir in Frage. Sie tragt denselben rauhen Mortel, welcher fir diese
Schicht kennzeichnend ist. Umfang wie Ikonographie bleiben unge-
klart. Sie stellen die &lteste nachgewiesene Malschicht dar und ge-
horen in die zweite Halfte des 14. Jahrhunderts.

Die Reste der Sekkomalerei sind noch spérlicher. Nebst der Stirn
eines frontalgegebenen Kopfes mit vollem Haar (Tafel 12b) sind nur
unleserliche Bruchstiicke von wahrscheinlich gelbem Gewand und rot-
lichem Fond erhalten. Nach den puppenhaften Augen mit hohen
Brauen zu schlieen, steht der Kopf dem weichen Stil nahe und ist —
aul mehrmals tbertiinchten, unbemalten Putz der Kalkleimmalerei
gesetzt — kurz nach dieser anzusetzen.

Die in den 20er oder goer Jahren des 15. Jahrhunderts entstandene
Kalkleimmalerei verteilt sich zur Hauptsache auf zwei Themenkreise.
Der weitaus groBlere Teil gehort einem etwa vierzehn Szenen umfas-
senden Margaretenzyklus, der Rest einer Gruppe von mindestens sechs
neutestamentlichen Sujets an. Aullerdem bleiben die Fragmente von
mehreren Szenen ungedeutet. Ob sie mit einem der genannten The-
menkreise in Bezug zu setzen sind, ist nicht mehr auszumachen. Es gab
sicher Darstellungen, die sich nicht in die erwdhnten Gruppen einord-
nen lassen. Von ithnen wird noch die Rede sein. Das Ausmal} der Sze-
nen — nur an dreien oder vieren rekonstruierbar — ist mit zirka 65 cm
Breite und 85 cm Hohe (ohne Borten) relativ klein. Diese MaBe kon-
nen kaum fir alle Szenen, besonders was die Breite anbetrifft, verbind-
lich gemacht werden. Alle sind mit einer Streifenborte gefalit, an die
sich, bald unten, bald oben wie auch an den Seiten vereinzelt nachge-
wiesen, ein schwarzgelbes, schabloniertes Kreuzbogenfries oder eine
VierpaBborte anschlieSit (‘Tafel 2a, ga, 5¢, 6b usw.). Mit Ausnahme
der sechs Kerkerszenen konnte keine Rekonstruktion, die mehr als zwei
Szenen in Zusammenhang zeigt, erstellt werden. Trotzdem liBt sich
erschen, dal3 die Szenen in mindestens zwel untereinander verbunde-
nen Horizontalreihen angeordnet waren. FlichenmiaBig hitten beide
Themenkreise an der mit dem fir die Kalkleimmalerei typischen, har-
ten, gelben Mortel versehenen inneren Siidwand Platz gehabt. Da3
sich Teile davon noch anderswo im Kirchenschiff befanden, ist mog-
lich, aber nicht nachzuweisen.
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Der Margaretenzyklus

Die Entstehung, Uberlieferung und Verbreitung der Passio und
ihrer zunichst griechischen und lateinischen, dann volkssprachlichen
Bearbeitungen stellen cin Labyrinth dar, welches bis heute nur teil-
weise und fast ausschlieBSlich von Philologen betreten wurde und noch
keineswegs iiberblickt worden ist.® Die Forschung ist heute nur soweit,
dafl mit Sicherheit gesagt werden kann, daf3 die lateinische Passio we-
der eine Neuschdpfung noch eine Ausweitung, sondern in ihrem ganzen
Umfang lediglich eine Ubernahme der griechischen Marinalegende
darstellt, welche spitestens zu Beginn des g. Jahrhunderts als vorhan-
den anzunchmen ist. Die dlteste griechische Fassung, laut Eintrag 8go
vollendet, 1st im Pariser Codex graecus 1470 erhalten, die dltesten la-
teinischen Versionen — von der Kurzfassung im Martyrologium des
Hrabanus Maurus (780-865) abgesehen® — entstanden spitestens im
10. Jahrhundert.1?

Ich halte mich in der folgenden Zusammenfassung der Legende
und der Deutung des Zyklus an den Pariser Kodex (P), weil er un-
mittelbar aus der griechischen Uberlieferung stammt, und an die Le-
genda aurea (LLA) Jacobi a Voragine (1230-1298), weil sie, in gegliick-
ter Kiirze alle Hauptmotive einschlieBend, vom Gestripp der zum
Teil sehr umfangreichen Schilderungen der tbrigen Fassungen frei
ist. Das hindert bei der Deutung der Fragmente nicht, P und LA
unbekannte, straffer oder anders erzahlte Episoden aus den tbrigen
Versionen hinzuzuziehen.!!

Das Middchen Margareta, von ihrem Vater, dem heidnischen Prie-
ster Theodosius, wegen ihres Christentums verstoBen, wird beim Hiiten
der Schafe threr Amme vom Prifekten Olibrius geraubt, um sie als
Frau zu nehmen. Wie sie sich weigert, den Géttern zu opfern und sich
dem Heiden zu geben, 1d63t er sic foltern und ins Gefangnis werfen.
Dort verlangt sie im Gebet, ihren Widersacher zu sehen. Da erscheint
ihr der Teufel, erst als Drache, dann in der Gestalt eines Mannes. Neu
vor die Heiden gerufen, wird das Madchen mit Fackeln gebrannt und
zur Erhohung der Qualen in einen Bottich Wasser gesetzt. Auf ihr Ge-
bet erbebt die Erde und das Madchen steigt unversehrt heraus. Die
Zuschauer, tiberzeugt, daBl der Gott, welcher solche Standhaftigkeit
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verleithen und solche Wunder wirken kann, der michtigste sein muf,
bekennen sich zu Christus. Olibrius 146t alle enthaupten, und in Angst,
ob der Unerschiitterlichkeit des Madchens noch mehr seiner Médnner
verlieren zu missen, gibt er auch den Befehl fiir seine Hinrichtung.
Dies geschah, wie der legendare Verfasser Theotimus berichtet, unter
Kaiser Diokletian in Antiochien.

Da die Szenen im allgemeinen sehr bruchstiickhaft erhalten sind
und nur in vereinzelten Fillen zusammengehoren, seien sie zundchst
in Gruppen zusammengefat und erst darauf nach der Legende ge-
retht. Die Folge sei: Kerker-, Marter-, Verhor- und vorauszusetzende
Szenen.

Es sind von sechs Kerkerszenen Fragmente erhalten, die alle die
stereotype Architekturkulisse eines Giebelhduschens zeigen: Links die
schmilere Giebelfront mit einer vergitterten Rundbogentiir, rechts,
den Rest der Szene fiilllend, die von einer vergitterten Arkade voll-
stindig aufgebrochene Liangsseite (Taf. 1, 2a, Abb. 1—3). Die Hand-
lung ist hinter das Kerkergitter rechts verlegt, die Giebelfront scheint
nie dazu beniitzt.

Voranzustellen sind zwei Drachenszenen mit roter Architektur.?
In der ersten stiirzt von links ein griiner Drache mit aufgesperrtem
Rachen und gespreizter Krallentatze auf Margareta zu, die am rech-
ten Kerkerrand im Gebete kniet (Tafel 1a, Abb. 1). «Als sie nun im
Kerker war», berichtet LA, «bat sie den Herrn, ihr den Feind, wider
den sie streite, zu zeigen. Und siehe, es erschien ein ungeheurer Dra-
che. Wie dieser sich auf sie stiirzen und sie verschlingen wollte, machte
sie das Kreuzzeichen, worauf er alsbald verschwand. Man liest auch,
daf} er seinen Rachen vor ihr auftat, den Gaumen iiber ihr Haupt und
die Zunge unter ihre Fiie legte und sie also verschlang. Doch als er
sie verschluckt hatte, machte sie das Kreuzzeichen, das Tier barst aus-
einander, und die Jungfrau stieg unversehrt heraus.»

Die Szene ist anschauliche Illustration des Moments vor dem Ver-
schlingen, also der zweiten Version, jener in P.»® Dal} es sich tatsidch-
lich um sie handelt, wird aus der zweiten Drachenszene verstindlich.
Dort steigt Margareta aus dem Bauch des geplatzten Ungeheuers
(Tafel 1b, Abb. 1). Zu dieser Deutung fithrt das Hauptfragment aus
der rechten Hailfte der Kerkerarkade: Im Zwickel iiber dem Bogen ist
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Abb. 1 Zweite Hand: Margaretenzyklus, Kerkerszenen 1 und 2 (rote Architektur), links
Erscheinen des Drachens, rechts Bersten des Tieres und Triumph Margaretas
(vgl. Tafel 1 a-b) (Szenenbreite ca. 65 cm).
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Abb. 2 Zweite Hand: Margaretenzyklus, Kerkerszenen § und 4 (griine Architektur),
erste und zweite Kampfszene mit dem Teufel (vgl. Tafel 1 c—e) (Szenenbreite
ca. 65 cm).
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Abb. 3 Zweite Hand: Margaretenzyklus, Kerkerszenen 5 und 6 (rote Architektur), links
«Exkurs», rechts Abysszene (vgl. Tafel 2a) (Szenenbreite ca. 65 cm).
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Abb. 4 Tournai, Kathedrale, Wandmalerei, Szenen aus dem Margaretenzyklus, um 1200,
Abb. 5  Koblenz, St. Florin, Wandmalerei, Drachenszenen aus dem Margaretenzyklus.
nach 1364.
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die untere Halfte eines Rundbogenfensterchens zu sehen, im Kerker
hinter den Stdben, iiberw6lbt von einem Doppelreifnimbus, zweil
dunkle, auf Gelb gemalte Haarwellen und ein Stiick Karnat von der
Stirn. Rechts vom Gesicht schlingelt sich in S-Form das grine
Schwanzende des Drachens. Von der gleichen Szene sind aullerdem
links unten Teile des Drachenkopfes erhalten. Im Vergleich mit den
Errettungsszenen in Tournai (um 1200, Abb. 4)!, oder Koblenz
(nach 1364, Abb. 5) wird klar, daB3 hier Margareta nach einem alten
Schema mitten im Kifig steht, wobei ihre Stirn fast an den Bogen-
scheitel reicht, das geborstene Tier zu ihren Fuflen liegt und dessen
Schwanz rechts von Margaretas Kopf die Luft peitscht.1®

Den roten Drachenszenen folgen vier Teufelsszenen, zwei mit grii-
ner, zwel mit roter Architektur. Nach P und LA geschah folgendes:
Nach dem Sieg iiber den Drachen erschien der Versucher erneut, dies-
mal in der Gestalt eines Mannes. Er fallite Margareta an der Hand und
sprach auf sie ein. Sie aber packte ihn am Schopf, warf ihn zu Boden,
setzte ithren Ful} auf seinen Nacken und fithrte mit ihm ein geistliches
Gesprich, worauf sie ihm zu weichen befahl.

Von den zwel ersten Szenen in Griin sind Hiande, Arme, Kopfteile
und weitere, nicht niher bestimmbare Kérperteile in Schwarz und
Karnat in Verschrankung und Griff festzustellen (Tafel 1c, d, Abb. 2).

Zur einen Szene gehort das Fragment aus dem rechten Bogen-
ansatz der Kerkerarkade (Tafel 1b, Abb. 2). Oben links ist ein Kinn
mit tiefem Griibchen auf rundem Kinn zu beobachten, darunter in
weillem Gewand mit rundem Halsausschnitt eine Frauenbrust. So uns
frontal zugekehrt, greift der linke Arm unter quer tber die Hiifte lie-
genden, schwer deutbaren weil dunklen Kérperteilen durch und ver-
klammert sich vorn mit der Hand in ihnen. Unter dem Arm hingt ein
weiBgeschupptes Horn herunter, in den schwarzen Gliedmassen ist ein
zweites zu erblicken.

Aus der Handlung der zweiten Szene ist noch weniger erhalten
(Tafel 1d, Abb. 2). Rechts iiber dem Gitterkreuz (Unten und Oben
sind angenommen) ist ein Tierauge mit kleiner schwarzer Pupille fest-
zustellen. Zu seinem Kopf gehoren die wiederum weillgeschuppten
Horner, welche beide den Senkrechtstab oberhalb des Kreuzpunktes
iberschneiden. Von links tritt arm- oder halsartig ein schwarzes Glied
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Troyes, Kathedralschatz, sog. Psychomachiekistchen, Vorderseite, Ende 12. Jh.

Abb. 6
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mit einer schwarzen Hand (Finger?) von unten links zusammen. Von
rechts greift eine karnatfarbige Hand ins Gemenge.'® Auch hier han-
delt es sich wieder um eine Kampfszene zwischen Margareta und dem
Teufel; ndheres kann jedoch nicht mehr ausgesagt werden.

Bei den zwel letzten, mit roter Architektur ausgezeichneten Ker-
kerszenen (Taf. 2a, Abb. g) zeigt die erste, die nur partiell erhalten ist,
doch mit der nachfolgenden ein Stiick bildet, rechts im Kerker Mar-
garcta nach links gewandt. Vor ihr sind Reste einer schwarzen Figur
zu beobachten. Da aus den Fragmenten im gesamten vier Teufels-
szenen vorauszusetzen sind und wir hier die zweitletzte vor uns haben,
mulBl wohl nach LA das Moment des theologischen Exkurses darin ge-
sucht werden. Es ist jedoch in den Zyklen im Vergleich mit den stets
langatmig beschreibenden Legenden selten festgehalten worden, und
wo dies der Fall ist, tritt Margareta Satan auf irgendeine Weise zu Bo-
den, bedroht ihn mit dem Kreuzstab oder schlidgt ihn mit einer Geis-
sel.!” Hierbei kann, wie spiter ersichtlich werden wird, der Teufel
durchaus mehr oder weniger auf dem Kopf stehen, welches hizr aus
den ohrenartigen Korperteilen zu Fillen und den weiteren Schwarz-
fragmenten in Hiifthohe der Heiligen fast anzunchmen ist.

In der letzten Kerkerszene verschwindet der Versucher auf Ge-
heil3 der Heiligen in einem Trichter des Kerkerbodens, im apokalyp-
tischen AbyB (Apk. g, 1 f.; 20, 1 fI.). Die einzige Analogie befindet sich
im Zyklus von Tournai (um 1200, Abb. 4).*® Die in LA und den mei-
sten spatmittelalterlichen Fassungen nicht ndher bezeichnete Flucht
Satans ist in den &lteren Versionen deutlicher in Anlehnung an die
Schrift zum Ausdruck gebracht, so dal3 das Motiv nicht zu verwundern
braucht.’® Wenn es im 15. Jahrhundert nochmals auftaucht, obwohl es
in der Legendeniiberlieferung langst aufgeweicht oder ganz verwischt
ist und somit auch nicht mehrin den Zyklen erscheint, ist fiir Savognin
eine frithe oder in diesem Punkt ungetriibte Legende als Vorlage an-
zunchmen.

Die Architekturkulisse bedeutet einen groBen Flachenverlust fiir
die Gestaltung des eigentlichen Geschehens; sie konnte in den Szenen
nur mit komplizierten Uberschneidungen wettgemacht werden und
zwang nachgerade zu robusten Handgemengen. Bei solchem Platz-
mangel 1st nicht moglich, dall Margareta den Satan in die Luft schleu-
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dert, um 1thn am Boden zu zerschmettern, wie es die monumentale Ge-
staltung von Tournai (um 1200, Abb. 4) vor Augen fiithrt. Das Mid-
chen ist in Savognin eine wohlbeleibte Frau geworden, die in einem
winzigen Kéafig alle Krifte aufbictet, um gegen einen garstigen Kobold
aufzukommen. Sie gleicht darin etwas dem tobenden Weib im Ber-
liner «sand margreten piiechlein» (Berlin ms. germ. quart 267%), das
einc im 13. Jahrhundert umgeschriebene Version der Legende enthilt,
welche zu den idltesten deutschen gehoren soll.?! Thre Verse seien hier
zitiert, um zu zeigen, dal3 der derbbiuerische Kampf nicht erst dem
Spatmittelalter angehort und die literarische Vorlage fiir eine in den
Zyklen bisher nicht nachgewiesene vierszenige Gestaltung des Kampfs
mit dem Teufel durchaus vorhanden sein konnte:

Sy zucht jn auch bey dem part

Vnd schlueg jn vil hart

Mit ayner gaysel groB3

Vil liitzel sy des verdros

Sy raufft jn allso hart

Das har aul} seyner schwart

Sy trat jm auf den hals sein

Vnd straft jn umb die poshait sein.??

Ebenso handfest wurde der Kampf schon in P ausgetragen. Aber
es ist eigenartig, dal} er, obwohl in der Legende bis zum Ausgang des
Mittelalters voll erhalten, mit seinen verlockenden Bildméglichkeiten
trotzdem sehr wenig dargestellt worden 1st. Vielleicht geschah es auf
Kosten des voll von Patronatsbrauchtum umsponnenen Drachen-
motivs. Sofern der Begegnung iiberhaupt gedacht wurde, ist ihr hoch-
stens mit zwel Szenen — und das ist sehr selten der Fall — genug getan
worden.?® Davon ist immer nur eine dem eigentlichen Kampf gewid-
met. Somit stellen die vier Teufelsszenen in Savognin ecine ikonogra-
phische Besonderheit dar.

An besonderes, fiir Savognin nicht nachgewiesenes Patronats-
brauchtum ist zu ithrer Erklirung kaum zu denken. Von der Moglich-
keit eines literarischen Vorbildes wurde gesprochen. Wahrscheinlicher
ist ein EinfluB der Bildkunst selber. Es ist kaum vorzustellen, daf3 die
Bildformeln fiir die Kampfszenen des Margaretenzyklus eigens ge-
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Abb. 7 Basel, Miinster, Wandmalerei in der Krypta, Marterszene aus dem Margareten-
zyklus, um 1400.

Abb. 8  Auxerre, Kathedrale, Margaretenfenster, Feuerszene, 13. Jahrhundert.
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Abb. 10 Meissen, Dom, Ostlenster, Mitte 15. Jahrhundert.

Bildnachweis

Tafel 11d-e, Tafel 12¢  Blindnerische Denkmalpflege, Chur.

Tafel 12¢ Fotohaus Rostetter, Ilanz.

Tafel 12d Fotogral nicht nachweisbar.

Abb. ¥ Reproduktion nach Bernoulli A., Dic Deckengemilde in der
Krypta des Miinsters zu Bascl, Basel 1878.

Ubrige Tafeln Ritisches Muscum, Chur

Nachzeichnungen des Verfassers:

Abb. 4 Rolland P., La peinture murale a Tournai, Bruxelles 1946.

Abb. 5 Clemen P., Die gotische Monumentalmalerei der Rheinlande, Disseldorf 1930.
Abb. 6 Les trésors des églises de France, Musée des Arts decoratifs, Paris 1965,

Abb. 8 Nouveaux mélanges d’archéologic 111, Paris 1875.

Abb. 10 Wentzel H., Meisterwerke der Glasmalerei, Berlin 1g51.

Die Reckonstruktionszeichnungen sind gleichlalls vom Verfasser erstellt worden.
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Bildtafeln






Zweite Hand: Margaretenzyklus, Kerkerszenen: a Erscheinen des Drachen, b Bersten des
Drachen (vgl. Abb. 1), c-d Erste und zweite Kampfszene mit dem Teufel (vgl. Abb. 2),
e Architekturfragment der ersten Teufelsszene (vgl. Abb. 2). Die MaB3e siche Abb. 1 und 2.



Zweite Hand: Margaretenzyklus: a Kerkerszenen, dritte und vierte Kampfszene mit dem
Teufel (vgl. Abb. 3), b Erste Folterszene (ca. 65 cm breit).



Zweite Hand: Margaretenzyklus: a Erste Verhorszene (ca. 50 cm breit), b Zweite
Folterszene (25 cm breit), c Dritte Folterszene (17 cm breit).



Tafel 4A

Zweite Hand: Margaretenzyklus: a Zweite Verhorszene (51 cm breit), b Dritte Verhor-
szene? (28 cm breit).



Tafel 4B

Zweite Hand: Margaretenzyklus: ¢ Leinentragende(r)? (14 cm breit). Margaretenzyklus
(?): Engel (35 cm breit).



Tafel 5

Zweite Hand: Neutestamentliche Szenen: Gekreuzigter (ca. 65 cm breit).



Tafel 6

Zweite Hand: Neutestamentliche Szenen: a—i Christus in der Aureole (a = 18, b = 25 cm
breit), k-1 Krippenfragmente der Epiphanie (k = ca. 15 cm hoch).



Zweite Hand: Neutestamentliche Szenea: a und e Pflanzenteppich einer Gartenszene (?)
mit Sternnimbusfragment (a = 20 cm breit), b Sternnimbus, c-d Bekreuzter Brotlaib
und Tischdecke (?) aus Abendmahl (?) (¢ = 5,d = 17 cm breit), f Gewandfragmente.



Tafel 8

Zweite Hand: a—-b Ungedeutete Szenen (48 und 43 cm breit), ¢ Teil einer Thronarchitektur
(15 cm breit), d-f Architekturfragmente (d = 21, f = 90 cm breit).



Zweite Hand: a-c Epiphanie, Kopf eines jungen Kénigs und Kronen- oder GefaBspitzen,
d-1 Kopfe (rekonstruierte Kopfhéhe im Durchschnitt 12 cm).



Tafel 10

Zweite Hand: a—c Kopfe (Grofle wie auf Tafel g), d-g Bordiirenfragmente.



Tafel 11

Erste Hand: a-b Képfe (8 und 6 cm breit), VorderfuBl eines Paarhufers (10 cm breit),
d-e in situ erhaltene Apsisbogenbordiire (vgl. Abb. ga), [ Bordiirenfragmente.



a Erste Hand: bemalter Fenstersturz (ca. 60 cm breit), b Dritte Hand: Kopffragment
(14 cm breit), ¢ Brigels, Sogn Sievi, Epiphanie, Kopf eines Kénigs, N. und C. da Seregno,
um 1450/60, d Sta. Maria in Selva bei Locarno, Chorausmalung, Engelskopf, lombardischer
Meister, 1401, ¢ Rhéziins, St. Georg, Detail aus dem Weltgericht des Rhéziinser Meisters,

4. Viertel 14. Jahrhundert.






schaffen worden sind. Alle Kampfszenen in den Zyklen erinnern etwas
an die Bilddarstellung der Psychomachie, bei welcher die Tugenden
in Gestalt bekronter Jungfrauen mit den von Unholden und Teufeln
verkorperten Lastern im Kampf liegen. Man vergleiche beispielsweise
den Kampf in Tournai (um 1200, Abb. 4) mit den Kampfszenen auf
dem Psychomachiekdstchen im Kathedralschatz zu Troyes (12. Jh.,
Abb. 6).2* Ein solcher Einflull wire in Savognin zwar kaum direkt an-
zunchmen, aber es scheint nicht unmoglich, dali Motive aus einer
Psychomachie bei der Illuminierung eciner Margaretenlegende fur
Kampfszenen Pate gestanden sind. Die Vielzahl wiirde dann nicht eine
Neuschépfung, sondern eine Ubernahme aus einem ilteren Zyklus
darstellen. Damit besdaBlen wir auch ein weiteres Indiz fiir eine alte
Vorlage.

Von hier aus lieBe sich auch leichter erkliren, was in der dritten
Szene geschieht, wenn wir sie zum Beispiel der Caritas des genannten
Kistchens gegentiberstellen (vgl. Tafel 2a mit Abb. 6). Ein mehr oder
weniger kompositional bedingter und bedeutungsmifig plausibler
Kopfstand des Teufels ist also durchaus vorstellbar.

Gehen wir zu den Folterszenen tiber. In P und LA wird Margareta
zweimal gefoltert: Am zweiten Tag erst mit Ruten, dann mit eisernen
Haken geschlagen, am dritten Tag mit Fackeln gebrannt, in einen Bot-
tich Wasser getaucht und zu guter Letzt enthauptet.?® Dre1 oder vier
Szenen sind fast in allen groffen Zyklen dargestellt, wobe1 bald die eine,
bald die andere ausfallt.

In einer ersten Teilrckonstruktion (Talel 2b), welche der Folterung
des Zyklus in der Krypta des Basler Miinsters (um 1400, Abb. 7) nahe-
kommt, hingt Margareta barfull in weillem Gewand, wohl nur einem
langen Lendenschurz, an einem galgendhnlichen Geriist, dessen Pfo-
sten hinter den beidseitig in bunten Beinlingen herantretenden Scher-
gen sichtbar sind. Zusammengeschoben nehmen die zwei Fragmente
die iibliche Breite der Kerkerszenen ein. Auch die aufgehingte Figur
zeichnet sich, mit der GroBe der tbrigen Gestalten im Zyklus vergli-
chen, in die Szenenhohe miihelos ein.

In einer zweiten Szene (Tafel gb) — ihrer stilistischen Verschieden-
heit wegen dem Zyklus mit Vorbehalt zuzuweisen (Vgl. Seite 284) -
tritt von rechts gleichfalls ein Scherge in weillen Beinkleidern und
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schwarzem, spitzem Schuh auf rotes Kopfsteinpflaster. Das linke Bein
und ein Stiick des Oberschenkels vom rechten sind erhalten. Davor
steht jemand mit nackten Beinen an einen weilen Pflock gebunden.
Ein linker Knecht ist zu erginzen und wahrscheinlich in einem nach
rechts schreitenden, bis zum Knie erhaltenen Bein auf gleichem Fond
nachgewiesen.

Die Marterwerkzeuge sind bei beiden Szenen nicht zu eruieren.
Bei keiner ist anzunehmen, daB es sich um die Fackelszene handelt, da
unten eine I'euerszene nachgewiesen wird. Nach der allgemeinen Mar-
ternfolge kommen fiir sie die Leiden der ersten Folteretappe (Geil3e-
lung und Schinden mit Eisenhacken) in Frage.

Ein Frauenkopfl mit Blutstropfen auf der Stirn und einem Stiick
Karnat links des Kopfes (Tafel 10b) gehort offenbar zu einer dieser
Folterszenen. In analogen Darstellungen in Basel (um 1400, Abb. 7)
oder Gielsdorf (spdtes 15. Jahrhundert) wird Margareta mit ent-
bléBtem Oberkérper an leicht gespreizten Armen aufgehingt, so
daf3 der geneigte Kopf wie beim Gekreuzigten gelegentlich an den
Oberarm lehnt. Margareta neigt hier den Kopf gegen die rechte
Schulter.

Ein kleines Bruchstiick einer dritten Szene (Tafel gc) zeigt einen
Bauch mit deutlich gezeichnetem Nabel und weilem Lendenschurz.
Rechts — auch als Grauténung auf der Foto nicht erkennbar — Gelb
(Holz!?), dartiber auf intensivem Rot mit Braun gezeichnete Wellen-
linien, deren unmittelbarer Eindruck loderndes Feuer ist. Die Fackel-
szene kommt fiir die Deutung des Fragmentes nicht in Frage. Das
Feuer erscheint zu fillig und die Schergen pflegen immer den Ober-
korper zu versengen. Gleichfalls ist Margareta nicht im Bottich vorzu-
stellen. Das Gefal3 wire aullerordentlich niedrig und das Feuer loderte
allzu ungestiim herauf. Die erwédhnte Berliner Fassung (ms. germ. quart
167) und ecine englische Handschrift (London Harl. 22%7) aus dem
Jahre 1330 lassen Margareta in ein Feuer werfen.?¢ Diese fiir viele friih-
christliche Martyrer ausgedachte Folterart hat in den Margareten-
zyklen wenig Niederschlag gefunden. In Levoca-Liécse (Ungarn, um
1400) zum Beispiel liegt Margareta — Laurentius gleich — auf einem
Rost.2” In Savognin aber verlaufen die Flammen deutlich lings des
Korpers; Margareta steht im Feuer. So kommt die Szene dem Glas-
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fenstermedaillon in Auxerre (13. Jahrhundert) am néchsten, auf wel-
chem Margareta in sonst nicht bekannter Darstellung auf dem Schei-
terhaufen steht (Abb. 8).

Bei der zweiten Folteretappe folgt der Feuermarter in der Legende
immer, in den Zyklen gerne eine mit Wasser, diec Bottichszene. In
Savognin sind keine Hinweise dafiir vorhanden.

Von den langen, das innere Geschehen erschlieBenden theologi-
schen Streitgesprichen und Verhéren bleiben bei der Ubersetzung in
den Bildzyklus nurmehr das Wortzeugnis- oder das Verhérmoment
festzuhalten iibrig. Es bekommt dabei gerne den Charakter der Uber-
leitung, der Weiterfuhrung des Geschehens, welches jetzt zweifellos
seine Hauptakzente in der Darstellung der Folterung und des Kamp-
fes wider die bosen Geister erhilt. Reine Verhorszenen — in LA wird
Margareta dreimal vor Olibrius gefithrt — sind daher in den Zyklen
eher Ausnahmen. Sie werden wegen ihrer Handlungsarmut gern mit
dem Herbeibringen des Madchens durch die Soldaten oder mit den
Folterungen verbunden.

In einer ersten Teilrekonstruktion (Tafel ga) sitzt in einem fast in
jedem Vitenzyklus verwendeten Schema vor rotem Baldachin mit
schabloniertem Bliitenmuster ein Fiirst mit griinem Untergewand,
rotem Kaftan mit halblangen, pelzverbramten Glockeniarmeln und
einer weillen phrygischen Miitze mit seitwérts cingeschnittener Krem-
pe. Die Linke mit dem Zepter hat er ruhend auf das Knie gelegt,
wahrend die erhobene Rechte das Gesprach mit der weiBlen Gestalt
vor ithm unterstreicht, welche bis auf ein Stiick Hiifte und eine er-
hobene Hand zerstort ist. Hinter dem Thronenden steht, gleichfalls in
rotem Gewand, ein Diener mit einem aufgerollten Papyrus. Erganzen
wir zur Kerkerszenenbreite, so ist fiir eine weitere Figur hinter der
weillen Gestalt noch Raum vorhanden.

Da weder aus den Legenden noch den Zyklen cin Hinweis auf ein
Gesetz zu finden ist, auf das sich Olibrius beruft, ist der Diener mit
dem Papyrus eine widerspriichliche Erscheinung. Das Motiv kann
aber als Topos in die Legende iibernommen worden sein oder auf eine
andere Darstellung, am ehesten ein Verhor der Passion, hinweisen;
Herodes schickte Jesus als Spottkénig in weilem Prunkmantel zu Pi-
latus zuriick (Lk. 23, 11). Doch die Episode bei Lukas zu suchen, ist
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weniger motiviert als deren Zuweisung in den Margaretenzyklus, zu-
mal das Médchen in allen Szenen in weillem Gewand auftritt.

In einer zweiten Teilrekonstruktion sitzt links in Halbprofil nach
rechts eine Gestalt in griimem Rock (Taf. 4Aa). Die linke Hand hilt ein
Zepter. Vor dem Sitzenden steht in langer Albe eine erste Gestalt.
Das Gewand ist von den Hiiften bis zu den Fiilen erhalten. Nach klei-
nem Abstand weiter rechts stecht in rotem Mantel eine dritte Figur,
deren Linke einen weillen Stab tief angefal3t halt.

Das Fragment fiillt mit seinen Figuren die Breite der Kerkerszenen,
so dall es den Anschein macht, die Komposition habe sich auf sie be-
schrankt. Das Hauptgeschehen liegt zwischen dem Thronenden und
der Frau, Olibrius und Margareta. Der Soldat im roten Mantel — der
weile Stab in seiner Hand ist wohl eine Waffe — hat thm das Hirten-
médchen gebracht. Ob es sich um das Verhor unmittelbar nach dem
Raub oder um ein spiteres handelt, ist nicht abzuklaren.

In einer dritten Szene sitzt rechts in griinem Langrock Olibrius
(Tafel 4ADb). Ruhend umfa3t er mit der Rechten den Lehneknauf des
Faltistoriums (?), die Linke liegt im Schofl. Margareta steht vor thm.
Dem Betrachter zugewandt triagt sie wieder das weille Gewand und
setzt 1in ungedeutetem Gestus ihren linken Arm uber die Brust. Eine
dritte Figur wie bei der zweiten Szene ist wohl vorauszusetzen. Das
Fragment gehort sicher zum Zyklus, doch deuten die Gesten sichtlich
nicht auf ein Gespriach hin. Es passiert hier etwas anderes, woriiber
sich aber weder aus den Legenden noch den Zyklen klare Vorstellun-
gen gewinnen lassen.

Wenn wir im Vergleich mit den bekannten Zyklen fiir Savognin
eine einigermaflen geschlossene Bildreihe annehmen wollen, sind von
den nicht nachgewiesenen sicherlich eine Hirten- und Raubszene, die
Enthauptung und die Verklirung der Heiligen vorauszusetzen. Fiir
die Psychopompie sind vage Anhaltspunkte vorhanden. Es kénnte sich
bei der Gestalt in gritnem Gewand (Tafel 4Bd) um einen Engel handeln,
welcher mit einem zweiten zur Rechten (Tafel 4 Bc) auf einem Linnen
das Haupt oder die Secle der Heiligen in Gestalt eines Kindes zum
Himmel tragt.

Nicht ohne weiteres zu erwarten und nicht nachgewiesen sind eben-
falls die selten festgehaltenen Episoden aus der Jugendgeschichte, der
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Weg in oder aus dem Gefiangnis, die Erscheinung einer Taube im Ker-
ker, die Enthauptung der Bekehrten und das Begrdbnis der Heiligen.
Bei den nimbierten Gruppen (Tafel gk, 1) 1aBt sich die Enthauptung
der Méanner im Vergleich mit analogen Szenen auf dem Margareten-
altar des Coburgermeisters (vor 1490) oder im Freskenzyklus in Giels-
dorf bei Bonn (spites 15. Jahrhundert) an und fir sich denken. Auch
gréoBBenmifBig wire es moglich, doch méchte ich eine Zuteilung wegen
des Fehlens weiterer Hinweise unterlassen.

Die Reihe der in den grofien Margaretenzyklen mit zehn und mehr
Szenen®® dargestellten Episoden blieb im Mittelalter mit den erwidhn-
ten Ausnahmen die gleiche. Das erlaubt einen Vergleich, der hier mit
Vorbehalt zusammengefal3t sei. Dabei seien jene Szenen, die kaum
vorauszusetzen und fir die keine Hinweise vorhanden sind, ausge-
schlossen.

1. Hirten- und Raubszene. Immer dargestellt, gerne in zwei, selten
in drei Szenen aufgeteilt; nicht nachgewiesen, vorauszusetzen.

2. Erstes Verhor. Immer dargestellt; von den zwel nachgewiesenen
Szenen ist eine hier einzuordnen.

3. und 4. Erste Folterung (Marter mit Ruten und Eisenhaken).
Gerne beide dargestellt; die erste nachgewiesene Folterszene ist
sicher, die zweite — aus stilistischen Griinden — mit Vorbehalten
hierherzusetzen.

5.—10. Kerkerszenen.

Drachenszenen; meistens eine, in jedem funften Zyklus zwei, in

Combs (Suffolk) drei Szenen; nachgewiesen zwel.

Teufelszenen; selten dargestellt, hochst selten zwei Szenen; nach-

gewiesen Vier. '

11. Zweites Verhor. Meist vorhanden; von den zwei nachgewiesenen
ist eine hier einzuordnen.

12. Zweite Folterung. Feuermarter; meist dargestellt, nachgewiesen.
Wassermarter; folgt gelegentlich der Feuertortur; nicht nachge-
wiesen, nur bedingt vorauszusetzen.

13. Enthauptung und Verklarung. Gerne in eine Szene zusammengezo-
gen, gelegentlichzweiSzenen ; Hinweise vorhanden, vorauszusetzen.

14. Eine weitere, im Nidheren nicht abzuklarende, unter den Verhor-
szenen behandelte Margareta-Olibriusszene.

273



LA oder ein nach ihr geschaffener Zyklus standen dem Marga-
retenmeister von Savognin nicht zur Verfiigung. Der Zyklus setzt ein
an Umfang und in der Schilderung reicheres Modell voraus, eines,
welches in gerader Linie von P abstammt und von der Kritik des Ja-
cobi a Voragine nichts weil3.

In gleicher Weise altertiimeln auch die Bildtypen; das AbyBmotiv,
das nur in Tournai (um 1200) eine Analogie besitzt, weiter die mog-
licherweise auf die allegorische Bilddarstellung der Psychomachie zu-
riickzufiihrenden Kampfszenen mit dem Teufel, die hier in ungewohn-
ter Vielzahl auftreten, und die bisher nur im 13. Jahrhundert in
Auxerre nachgewiesene Scheiterhaufenszene. Dies macht den An-
schein, als hatte dem Meister ein Zyklus aus der Buch- oder Wand-
malerei als Vorlage gedient, welcher noch der romanischen Ikono-
graphie verpflichtet gewesen ist.

Damit ist der Nachweis eines sowohl in seinem Umfang wie sei-
ner Ikonographie bemerkenswerten Zyklus gelungen. Innerhalb des
reichen mittelalterlichen Wandmalereischatzes von Graubiinden ist
er einzig in seiner Art und fiir den Bestand in der Schweiz bedeutet er
trotz seiner Bruchstiickhaftigkeit eine wertvolle Ergianzung zu den bei-
den an Ort und Stelle nurmehr teilweise lesbaren kleineren Zyklen an
der linken Chorwand des Fraumiinsters in Ziirich (frithes 14. Jahrhun-
dert) und am nérdlichen Kryptagewdlbe des Basler Miinsters (um 1400).

Noch ein Wort zu ein paar fiir Savognin und Churritien speziellen
Fragen des Margaretenkultes: St. Michael ist Kaplanei- und Begrib-
niskirche. Das Patronat des Totenbegleiters ist daher nicht verwunder-
lich. Aber wieviel wir auch immer der Tatsache zugutehalten, daB3
Margareta und Georg mit Michael zusammen als Drachenheilige
verehrt wurden und in der bildenden Kunst gerne miteinander auf-
traten, so wirkt der breit angelegte Margaretenzyklus in der Kirche
des Erzengels trotzdem etwas befremdend. Es ist kaum anzunehmen,
daf3 die Kirche anfangs Margareta und erst spiater Michael geweiht
wurde. Die Michaelspatrozinien gehéren zur alteren Schicht.?® Da-
fir spricht auch der im Visitationsprotokoll erwdhnte spétgotische
Schreinaltar mit den Statuen der Jungfrau Maria, Michaels und An-
nas.?? Da das Retabel zweifellos erst nach dem Margaretenzyklus in die
Kirche kam, trifft auf ihn die gemachte Feststellung, Margareta habe
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im Spatmittelalter Michael abgelost, nicht zu.** Wenn nicht fiir den
Altar, so doch fiir den Zyklus.

Zeitliches Auftreten und Streuung der Margaretenpatrozinien und
-altire bewegen sich in Churritien in gewohntem Rahmen.?? An der
angeblichen Beziehung zwischen der antiochenischen Heiligen und der
«Heiligen und Fruchtbarkeitsgéttiny 1m romanischen Canzun di
Sontga Margriata, wie sie Christian Caminada postuliert hat, ist nicht
festzuhalten.?® Es ist anzunehmen, da3 die Patronate, wie wir sie aus
den Legenden und dem Brauchtum kennen, auch in Graubiinden ver-
bindlich gewesen sind. Auf die wichtigsten sei —ebentalls von den Legen-
den her — kurz eingegangen.

Die meisten Patronate sind aus dem Sieg iiber den Drachen er-
wachsen, welcher so alt ist wie die frihesten Fassungen.?* P schildert
ihn ausfithrlich®?, Hrabanus Maurus erwdhnt 1hn®¢, und seit dem ilte-
sten Zyklus von San Vincenzo in Galliano (11. Jahrhundert) fehlt die
Episode kaum in einer zyklischen Gestaltung, was nebst dem hohen
Alter auch seine auBerordentliche Beliebtheit bezeugt.

So wie Margareta unversehrt aus dem Leib des Ungeheuers ent-
kommen ist, so sollen alle Gebérenden, die sie in ihrer schweren Stunde
anrufen, durch durchihre Fiirbitte dasKind heil zur Welt bringen. Inden
hochmittelalterlichen Fassungen bittet Margareta fast durchwegs vor
ihrer Enthauptungfiirdieschwangeren FrauenundeingliicklichesWoch-
enbett mit einem korperlich und geistig gesunden Kind. Patronin der
schwangeren Miitter im besonderen, war sie Helferin der Frauen im
allgemeinen und wurde von ihnen gegen eheliche Unfruchtbarkeit an-
gerufen. Ihre michtige Fiirbitte in Mutterschafts- und Ehebettnoten
mag im 14. Jahrhundert zur Aufnahme Margaretas unter die vierzehn
Nothelfer wesentlich beigetragen haben.

Aufein zweites Patronat, die Anrufung bei Gewittern, verweist eigen-
artigerweise keine mir bekannte Legende. Trotzdem scheint es weit ver-
breitet gewesen zu sein, reichte es doch in seinen Formen vom Anruf im
Wettersegen bis zu den Margaretenkranzen an den Hausern zum Schutz
vor Gewitterschiden.?” Reste des Naturddmonenglaubens beim christli-
chen Volk bewirkten offenbar die Meinung, die Unwetter seien vom Hél-
lendrachen ausgesandt, und als Siegerin iiber das Ungeheuer sprach es
Margareta auch Macht iiber dessen unheilvolle Verhehrungen zu.?



Ein drittes Patronat, die Firbitte vor himmlischem und irdischem
Gericht®, mag bei der genannten Ablésung und Uberschichtung im
Fall der Begrabniskirche von Savognin eine gewisse Rolle gespielt ha-
ben. Margareta kann Michael in seiner Aufgabe, die Seelen der Ver-
storbenen durch die inferi (Dies irae) zu fithren und das Gericht vor-
zunchmen, abgeldst haben, freilich in der starken Reduzierung, Fir-
bitte beim personlichen Gericht vor dem Throne Gottes zu leisten.

Neutestamentliche Szenen und iibrige Fragmente

Der Zustand der neutestamentlichen Reihe zeigt noch deutlicher,
wie wenig von den einzelnen Szenen auf uns gekommen und jede Uber-
sicht iber das Gewesene erschwert ist. Immerhin scheint lesbar, dab
sich die Christusszenen im Rahmen jener spatmittelalterlichen, losen
Reihung von fundamentalen Heilstatsachen und bet Klerus und Volk
beliebten Episoden aus der Jugend- und Leidensgeschichte des Herrn
bewegten.

Die Rahmung bleibt die gleiche. SzenecnausmaBe lassen sich nur
bei der Kreuzigung rekonstruieren. Sie entsprechen denen der Kerker-
szenen.

Die Zuweisung und Deutung ermoglichte vor allem eine trecenti-
stische Form des Nimbus mit eingestanztem Strahlen- und Sternen-
kranz auf gelbem Fond zweier Darstellungen, eines Kruzifixus und
eines Christus in der Aureole. Behalten wir den Nimbus Christus vor
— es macht allen Anschein, dafl dies richtig ist und er demnach an
Stelle des iiblichen Kreuznimbus den Vorrang des Herrn bezeichnet —,
so sind laut den erhaltenen Fragmenten zumindest sechs Christussze-
nen vorauszusetzen.

Sieben Fragmente erlauben die Rekonstruktion des Kopfes und der
Armpartie eines Kruzifixus (Spannweite der Arme ca. 65 cm, Tafel 7).
Ein Gnadenstuhl oder eine vielfigurige Golgathaszene sind ob des
Szenenfonds und der Rahmung auszuschlicBen. Man denke an eine
Kreuzigung mit Maria und Johannes, eine Darstellung, welche sich
im 15. Jahrhundert bei den lombardisch beeinfluBten Wandmalereien
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der Sidtiler ikonographisch wie stilistisch bis zur Gleichformigkeit
wiederholt.

Christus in der Aureole: Die wenigen und sehr kleinen Fragmente
erfordern zur Verstindlichkeit eine nahere Beschreibung. Von einer
aus einem Glorienschein greifenden Hand (Tafel 6a) ist nur die Wur-
zel und ein Teil der Balle erhalten. Der weie Armel reicht bis zum
Handansatz. Die Aureole setzt sich aus fischschuppenartig iiberein-
andergemalten Halbkreisen zusammen, beginnt aullen mit Rot und
geht in der inneren Hilfte in Gelb tber.

Bei b (im Folgenden immer Tafel 6) folgt unter der Vierpal3borte
und dem Bianderrahmen ein Stiick Sternnimbus. Links steht auf wei-
Bem Grund eine rote Zeichnung, Wie aus spiter besprochenen Stiicken
dieser Gruppe ersichtlich ist, handelt es sich um den Kopf oder den
Fliugel eines Engelchens. Auf dem Nimbusgelb haftet auffallend eine
Schmutzschicht, die fir ¢ ebenfalls kennzeichnend ist, was erlaubt,
diese als zusammengehorig zu betrachten. Der Scheitel in der Mitte
gibt ein Stiick Karnat der Stirn frei; der Kopf Christi ist also fron-
tal gegeben. Das Bruchstiick d zeigt, auf der Foto nicht erkennbar,
zwel Sternchen und den Nimbusrand, an den ein rotgezeichnetes
Engelsképfchen und der Glorienschein anschlieBen. Die Fragmente e
und f zeigen weitere Engelsképfchen. In f sind unter einem ersten
Engel die Stirn und der Nimbus eines weiteren zu sehen. Auf der Foto
nicht ersichtlich ist rechts ein Stiick mit zwei Sternen. Somit fiillten
den Raum zwischen Nimbus und Aureole gestaffelte Engelscharen,
die einander in Hiifthohe tiberragten.

Die Darstellung befand sich ziemlich sicher nicht in der Apsiska-
lotte. Ausschlaggebend dafiir ist nicht das Fehlen einer Hohlrundung
bei den Fragmenten, die iibrigens bei ihrer Kleinheit kaum abzulesen
wire, sondern die in situ erhaltene Apsisbogenbordire, welche von
anderer Stilart und Maltechnik ist. So bleibt denn die Darstellung im
Niheren ungedeutet. Am chesten kdme ein in den spitmittelalter-
lichen Kirchen nicht ungern dargestelltes Jiingstes Gericht sicher klei-
neren Formats in Frage.

Epiphanie: Der Giebel einer Strohhiitte mit offenem Dachwerk
(Tafel 6k, 1) und weitere Fragmente von Balken- und Strohwerk wei-
sen auf einen Stall, einen kleinen, sauberen Schopf hin, wie wir ihn
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aus den Epiphaniebildern in Rhaziins, Disentis oder Brigels kennen.
Deutlicher spricht der Kopf cines Jinglings mit pelzverbramtem, grii-
nem Brokatmantel und einer gelben Miitze, wahrscheinlich einer
Krone (Tafel ga—c). Vor dem Gesicht sind Reste eines pokaldhnlichen
GetdBes erhalten, das er offenbar in Hinden hilt. Dieser junge Kénig
mit Krone und Geschenk 148t mit drei weiteren Fragmenten von Kro-
nen- und Gefilspitzen ein Dreikonigsbild erwarten. Doch ist von den
tbrigen vorauszusetzenden Personen nichts Eindeutiges zu finden. Am
ehesten gehort jener liebenswiirdige Greis hierher, der zu sprechen
und im erhaltenen Stiick Karnat vor seinem Mund die Hand zum
Kind zu erheben scheint (Tafel ge). Und jener zweite mit den Fal-
ten auf der Stirn, dem schwarzen Vollbart und den energischen Lok-
ken kénnte zum Jungling zurtickblicken, um 1hn auf den Stern hinzu-
weisen (Tafel gg). In ihnen fanden wir deutlich die drei Menschen-
alter unterschieden und sie triaten in traditioneller Weise vor das
Kind.

Abendmahl (?): Aufeinem Tisch liegt ein angeschnittener und mit
einem kleinen lateinischen Kreuz gezeichneter Laib Brot (Tafel 7c).
Rechts ragt ein Stiick Karmin herein und erweckt den Eindruck, als
hitte jemand seinen Arm auf eine Tischkante gelegt. Ein weiteres
Fragment (Tafel 7d) erinnert in seiner Zeichnung an eine Tischecke.
Auf die Platte ragt diesmal ein Stiick griinen Gewandes (?) herein.

Es ist nicht auszuschlieBen, daB die Stiicke aus einer Verrats-
ankiindigung stammen, bei der Christus und seine Jinger mit Aus-
nahme des Judas hinter dem Tisch sitzen, wobel fir den Kiinstler durch
die Tischaufsicht viel Platz frei wird, den Reichtum der Speisen und
der GefiBle zu schildern. Fin Detail wie das bekreuzte Brot weist in
alter Bildtradition auf das Geheimnis des Brotbrechens hin. AuBlerdem
sei erinnert, dafl von den Christusnimben zwei Fragmente unzugewie-
sen bleiben, was heiBt, dafl noch zwei Christusszenen zu postulieren
sind. Ob aber eines der beiden mit diesen Tischfragmenten in Zu-
sammenhang zu bringen ist, bleibt offen.

Gartenszene: Hauptsidchlich Randstiicke einer weiteren Szene zei-
gen auf schwarzem Grund mannigfache Pflanzenmotive. Auf vieren
vom linken und dreien vom rechten Rand — die Wachstumsrichtung
der Pflanzen hilft die Stiicke einordnen — sprieBen neben runden Klee-
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blattern reihenweise lanzettférmige Griaser; zwischendurch gucken
Maiglockchen und maBliebchendhnliche Blimchen mit roten Kelchen
und weiltupfigen Blitenblittern. Ins Innere der Szene gehort ein
Fragment mit einem gelben Pfahl (Tafel 7a). Erhaltene Teile eines
Flechtzauns konnen ebenfalls zu ihm gehoren. Ein letztes kleines Frag-
ment zeigt ein Stiick Sternnimbus; auf gelbem Grund ein gestanztes
Sternchen, auf dem schwarzen Fond nebenan ein lanzettfoérmiges
Blatt (Tafel 7e).

Wenn wir die Einordnung des letzten Stiickes zu dieser Szene etwas
pressen und den Sternnimbus wiederum Christus vorbehalten, kommt
eine Margaretenszene nicht in Frage, unter den Christusszenen dann
vielleicht Gethsemane.

Es bleibt iiberdies eine betrachtliche Anzahl Fragmente der Kalk-
leimmalerel zu deuten tibrig, die trotz gewisser Hinweise nicht zuver-
lassig zugeteilt werden konnen oder in ihrem allzu bruchstickhaften
Zustand iiberhaupt nicht mehr zu lesen sind.*! Darunter befinden sich
zwei Teilrekonstruktionen von Szenen (Tafel 8a, b), verschiedene
Architekturfragmente (Taf. 8 d-g) und Bruchstiicke von rund 35
ménnlichen und weiblichen Kopfen (einige in Tafel g, 10), von denen
verschiedene zum Margaretenzyklus und den neutestamentlichen Sze-
nen, andere, wie z. B. der heilige Monch mit dem Buch (Tafel gi),
einer Heiligenreihe angehoren miissen. IThre Beschreibung sei, da sie
lediglich fiir die Klarung des Gesamtumfangs der Malereien und das
Stilistische gewissen Wert besitzen, hier unterlassen.

Ein Architekturfragment sei noch eigens erwahnt (Tafel 8c). Es
scheint zur Darstellung einer sitzenden Figur, vielleicht einer Mutter-
gottes mit groBer Thronarchitektur zu gehoren. An rechtsrandigen
Arkadenfries schlieffit eine karminrote Turmarchitektur mit Verkiir-
zung nach links. Der Turm ist campanileartig unten mit Einzel-, oben
mit Doppelfenstern durchbrochen. Die Stockwerke sind durch Ge-
simse getrennt. Davor scheint jemand auf einem Kissen zu sitzen, wel-
ches das Gestiihl iberschneidet. Weitere Bruchstiicke, die die Vermu-
tung erhérteten, sind nicht vorhanden.
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Stil und Datierung

Die Fresko-Sekkomalerei ist die dlteste Malschicht. Von den figiir-
lichen Darstellungen ist wenig erhalten. Verbindliches iiber ihren Stil
kann kaum gesagt werden. Zwei Kopfe (Tafel 11a, b) erinnern mit
ihrer Eierform, der derben Konturierung, beim einen braunrot, dem
andern schwarz, und den wenigen und diinn aufgetragenen Farben
an die primitive Kunstiibung des Rhaziinser Meisters (Tafel 12¢).42 Der
gleiche linear-dekorative Stil ist auch in den iibrigen Fragmenten zu
spiiren, die nebst einem zum Schritt erhobenen Vorderful3 eines Paar-
hufers (Tafel 11c¢) kleine, nicht mehr lesbare Gewand-, Karnat- und
Fondteile darstellen.

Etwas mehr AufschluB3 geben die erhaltenen und rekonstruierten
Bordiiren. Eigenartig ist eine Form der Wellenranke, bei der sich die
Zweige vom Stamm gelost und zu selbstindigen Doppelvoluten ent-
wickelt haben (Tafel 11 f, Abb. gc). Es scheint sich um einen Aus-
laufer der romanischen Wellenranke zu handeln. Eine Analogie konn-
te nicht gefunden werden.

Zwel weitere Bordiiren — eine davon ist in situ an der teilweise im
barocken Mauerwerk mitverbauten Apsiskalotte zu finden — bestehen
im Prinzip aus einer einfachen Reihe achtblittriger Rosetten mit aus-
gefransten Bliitenblittern (Tafel 11d-f, Abb. ga, b). Zur Fassung des
Hauptmotivs sind in Form von Punkten oder Strichen aus dem Zen-
trum der Bliite je vier oder fiinf Kreise gezogen, von denen die duBeren,
den Bordiirenrahmen durchbrechend, nurmehr als Segmente teilneh-
men. Von den Fiillformen zwischen den Elementen ist ein sym-
metrisches Pflanzenwerk mit Fleur de lys bemerkenswert.

Der Einflul der mit Preziosenreihen fassenden Goldschmiedekunst
bei der Rahmung der einzelnen Rosetten ist evident. Die Ubernahme
ist aber, wie aus den iibrigen Elementen deutlich wird, nicht direkt
vorzustellen. Die Rosette und die Fleur de lys lassen sich vereint nicht
in der Wand-, sondern der Glasmalerei finden. Verwandtes gibt es in
Graubiinden wie in seiner ndchsten Umgebung nicht. Dies ist der An-
laB zum weithergeholten Vergleich mit der Rosettenornamentik der
Meissener Domfenster aus der Mitte des 13. Jahrhunderts (Abb. 10).
Die Verwandtschaft der Elemente von Meissen und Savognin ist be-
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merkenswert; in der Geometrisierung der Bliitenblitter, in den acht
klar voneinander getrennten Facetten, der mehrfachen Fassung der
Motive mit Kreisen und dem symmetrischen Lilienwerk. Dieslaf3t mich
einen zumindest indirekten EinfluB der hochgotischen Glasmalerei
vermuten. Die extrem- und dunnlineare Losung der Zeichnung, wel-
cher in der Glasmalerei die Bleiruten und die Schwarzlotzeichnung
entsprechen, wie die im Sinne der diaphanen Struktur auf Durchsicht
zielenden Fliachen und Farben, wiren wohl sonst schwerlich zu er-
kliren.

Ist die Ornamentik teils Spatform, teils aus zweiter Hand und iiber-
dies in der Provinz beheimatet, darf sie keinesfalls zu frith datiert wer-
den, und es scheint mir, daB sie mit der vorgeschlagenen Einordnung
der Képfe durchaus zusammengehen kann. Wenn sich im Ornament-
repertoire Romanisches und Gotisches findet, entspricht dies durchaus
dem Ublichen in der bundnerischen Wandmalereides 14. Jahrhunderts.
Die Afinitat mit den Arbeiten des Rhiziinsers, besonders in der Orna-
mentik, ist aber nicht deutlich genug, um die gleiche Hand fiir Sa-
vognin postulieren zu diirfen.

Gesagtes fithrt zum Schluf3, dal die Malschicht nicht unmittelbar
nach der Erweiterung der Kirche entstanden sein kann. Die Apside
romanischer Tradition diirfte selbst in Graubiinden, welches in der
Architektur keine Frith- und Hochgotik kennt und seinen ersten goti-
schen Chor erst kurz nach 1300 mit St. Georg in Rhaziins erhalten hat*3,
spatestens im ausgehenden 13. Jahrhundert vorzustellen sein. Wenn
eine dltere Malschicht in der Apside — es ist nebst den Kalottenteilen
von der Apsis 1,5 m aufgehendes Mauerwerk erhalten — nicht nach-
gewlesen ist, mubB3 angenommen werden, dal3 die Apside wie das Schiff
zunichst iiberhaupt nicht oder nur verputzt worden sind, und erst
spater, das heiit in der zweiten Hélfte des 14. Jahrhunderts, ihren
ersten Schmuck erhalten haben.

Mit der zweiten Etappe, der Kalkleimmalerei, zu welcher der Mar-
garetenzyklus und die neutestamentlichen Szenen gehoren, treten wir
in die ersten Jahrzehnte des 15. Jahrhunderts. Kennzeichnend fur sie
ist eine fiir diese Zeit im biindnerischen Raum bisher nur aus der Mit-
telapsidenbemalung von St. Peter in Mistail (um 1397)% bekannte
Mischung trecentesker Elemente mit den Formeln der Spitphase
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hofisch-ritterlicher Kunst, dem sogenannten weichen Stil, in einer
provinziellen und eigentiimlichen, doch héchst reizvollen Art.

Die Errungenschaften der Trecentomalerei werden im 14. Jahr-
hundert in Graubilinden — eine Ausnahme bildet Stuls bei Bergiin*® —
im Vergleich zu ihrem starken und frithen Einflu} in den tibrigen Stid-
tilern iberhaupt nicht sptirbar. Wenn dort schon in der ausgehenden
ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts italienische Meister bedeutende
Arbeiten hinterlieBen und vor allem in Sidtirol unter ihrem Einflul
die ndchsten zwei Generationen in fruchtbarer Durchdringung des
nordisch-gotischen Zeichenstils ein vielfaltiges Bild schufen, so 146t sich
dies fiir Graubiinden nicht feststellen.*® Die eigentliche trecenteske
Welle in Graubiinden ist posthum und indirekt und flutet erst mehr
als eine Generation nach Mistail vom Tessin her in die Biindner Tiler.
Ihre Triger, nach den Hauptvertretern Nicolao und Cristoforo von
Seregno bei Monza mit dem Sammelnamen Seregnesen benannt, be-
stritten dort seit den letzten vierziger Jahren bis spit in die siebziger
fast simtliche Wandmalereien.*” Die neuere Kunstentwicklung in Ita-
lien beriihrte sie nicht, und ihrer ungeachtet wiederholten sie zum Teil
bis zur Gleichférmigkeit die vom machtigen Einstrom hofisch-ritter-
licher Vorstellungen aus Burgund geprigte spittrecenteske Kirchen-
malerei threr Heimat.

Der Savogniner schopfte aus den gleichen Stromen, doch ist er
ihren Quellen niher; dort wo er stand, sprudelten noch tbermitige
Biche. Bei den Seregni ist die organische Form verhértet und erstarrt
und die Farbgebung monoton und kraftlos. Die Arbeit des Savogniners
dagegen trigt in Form und Farbe noch den Stempel eines frischen,
unmittelbaren Lebens; die Palette ist bunt und hell und von pastelli-
gem Klang, der Farbauftrag lasierend und die Gesichter voller Aus-
druck und Liebreiz, die Malerei besitzt noch in hohem MaBle vom lyri-
schen Charakter des weichen Stils, wihrend bei den Seregni die Syn-
these des Hofischen mit dem Trecentesken erstarrt ist (vgl. Tafel ga,
ga mit 12c¢).

Danach diirften die Malereien spitestens in die beginnende Titig-
keit der Tessiner Gruppe (spite vierziger Jahre) zu setzen sein, und die
Mittelapsidenbemalung von Mistail wohl als terminus post quem be-
trachtet werden. Das Neue wird allgemein erst um die Jahrhundert-
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wende spiirbar — im Tessin 1401 in dem von lombardischen Meistern
ausgemalten Chor von S. Maria in Selva bei Locarno und in Grau-
biinden selber nebst Mistail mit seiner iiberwiegend italienischen Note
in einem schoénen Beispiel siiddeutscher Pragung, dem Passionszyklus
von Tenna.*® So steht die Malerei des Savogniners in ihrer stilgeschicht-
lichen Entwicklung zwischen Mistail, Locarno und Disentis, Brigels,
das heillt mitten im weichen Stil wie Tenna. Mit Tenna hat sie aber
trotzdem auBer allgemeinen, in jener Zeit verwendeten Stilformen
nichts gemeinsam.

Der Vergleich mit Locarno kann noch etwas differenziert werden.
An Stelle der etwas schweren, deckenden Farbflichen ist eine leichte
Handhabung der Palette getreten, die manchmal an lavierte Feder-
zeichnung erinnert, und wenn dort die Gestalten trotz ihrer schlanken
Korper und eleganten Haltung das Blockhafte des Trecento nie ganz
verlieren, so ist hier eine Verfestigung in anderem Sinne spiirbar: Die
Figuren sind klein und fest, bekommen gelegentlich einen Zug ins Nied-
liche oder gar Derbe, sie gewinnen an Plastizitit in den Binnenformen,
vor allem den Kopfen, wogegen die prachtige Faltenzeichnung im Ge-
wand auf fast ausschlieBlich recht erbdrmliche Lingsfalten zusammen-
schrumpft. Sind dies Merkmale eines neuen Empfindens oder kommt
in ihnen lediglich der Provinzcharakter zum Ausdruck, so daf3 die
Malerei auf jeden Fall nicht zu frith angesetzt werden darf?

Die Arbeit kann nicht ohne weiteres einem einheimischen Meister
zugeschrieben werden. Graubiinden besitzt in der Wandmalerei keine
eigene Schultradition; es deckt als Durchgangsland seinen Bedarf weit-
gehend mit fremden, fur ein paar Sommer von Stiden oder Norden zu-
gezogenen Kinstlern. Der Savogniner kam sicher nicht aus dem Tes-
sin. Dort ist an Gotischem nur soviel zu finden, als indirekt von Italien
tibernommen wurde und zur Erklirung in unserem Falle niemals aus-
reichen wiirde. Dem Charakter seiner Arbeit nach stammte er in jedem
Fall aus einem Gebiet, in dem sich die siiddeutschen und die ober-
italienischen EinfluBsphédren zeitweise iiberschnitten haben. Am che-
sten aus Sudtirol. Stuidtirol mit seiner wohl buntesten Wandmalerei-
palette der Spitgotik kénnte der Schmelztiegel der Savogniner Mi-
schung gewesen sein. Sidtirol allein, scheint mir, war fihig, sich auf
solch unabhingige Art die italienische Kalkleimtechnik anzueignen.
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Denn hitte sie der Meister in Italien selber gelernt, wiirde er auch
italienischer formulieren. Der Einflul auf seinen Stil wire sicher stir-
ker, vielleicht eben entscheidend genug gewesen, um ins Zentrum des
kiinstlerischen Gestaltungswillens vorzudringen und ein Ubergewicht
an Italienischem zu schaffen, so daf3 nicht dauernd Widerspriiche zwi-
schen gotischem Konturenstil und trecentistischem Raum- und Plasti-
zitdtsbedirfnis bemerkbar wiren. Denn nirgends 1st nach einer «sau-
beren Losung» gesucht worden, und ungeachtet der geistigen Voraus-
setzungen wurden, wie die Ausfiihrungen tber die Bildformeln zeigen
werden, heterogene Stilelemente und Bildformeln einem Werk ein-
verleibt.

Das i1st wohl aus der geistigen Situation jener Jahrzehnte zu be-
greifen. Wir stehen vor einer Lokalpriagung des gleichen, noch nicht
fertig formulierten neuen Lebensempfindens, welches in der gesamten
Malereti jener Zeit zu spiiren ist, und im Bemiithen um raumliche Tiefe,
plastisches Gestalten und individuelle Lebendigkeit nach Ausdruck
sucht. Die Widerspriiche sind daher nur bedingt als Mangel oder Pro-
vinzialismen zu bezeichnen. Sie kommen hier grotesker zum Ausdruck,
well der Kontakt mit der Trecentorenaissance dem Kiinstler Bildfor-
meln bot, die auch mit wenig Verstindnis tibernommen, dem neuen
Bildwollen entsprachen.

Die Widerspriiche mogen teilweise auch in der Feststellung liegen,
dall mindestens zwei Hinde — abhédngig voneinander und gleichzeitig
—am Werk waren. Alle Fragmente zeigen den gleichen Unterputz, die
gleiche Technik wie dasselbe Farbmaterial. Auch die Gesichter, gleich
ob sie mit dem Zyklus, den Bibelszenen oder ungedeuteten Fragmen-
ten in Verbindung zu bringen sind, zeigen alle ausnahmslos die gleiche
Pinselschrift. Ein Beispiel sei herausgegriffen: Wenn in der ersten Fol-
terszene (Tafel 2b) die schlanken Beine der Knechte mit breiter Kon-
tur gesetzt sind, hebt in der zweiten (Tafel gb) ein diinner Pinsel oft-
mals zu einer vollen Wade an. Ahnliches ist in der Ausarbeitung der
Haare zu treffen. Bald sind sie ornamental reihenweise in kleinen Bogen
zur Fliche addiert, bald ist die Wellung organisch durchgefithrt und
die Haaransitze fein nachempfunden (Tafel ga und 9g).

Es ist bei der recht umfangreichen Ausmalung der Kirche kaum
anzunehmen, dafl der Meister alles allein bestritten hat. Er wird dem
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(oder den) Gesellen Partien und Details tiberlassen haben. Aber wel-
che Bedeutung der zweiten Hand im Werk zukommt, ist nicht mehr
auszumachen. Selbst in der Frage, ob der Meister stilisierte oder reali-
stische Haare malte, mochte ich offen lassen, da der Duktus der Ge-
sichtszeichnung sich mit beiden ausgezeichnet verbindet. Die zweite,
die realistischere Hand ist jedenfalls — auf Grund des vorhandenen
Materials gesprochen — selten zu spiiren. Ihr Anteil am Gesamt-
bestand kann nur erahnt werden.

Die Bildformeln

Obwohl die Anlage deutlich unter siidlichem Einflull entstanden ist, welcher ein ver-
ticftes Raumgefiihl wenigstens bedingt voraussetzt, bleiben die Architektur- und die Land-
schaftsformeln wie die Gestalten immer geschichtet und nicht gebaut.

Die Architektur zeigt den offenbar sorglos hingenommenen Zwiespalt am deutlichsten.
Wenn in den Zinnenhiusern, die kulissenartig die Szenen abschliefen, und in der Thron-
architektur (Tafel 8d, ¢) sich der Wille zu kubischer Gestaltung nicht nur in Helldunkel-
tonen der Seiten, sondern auch in perspektivischer Linienordnung auszudriicken versucht,
so versagt die Gestaltungskraft in der fiir den Kinstler in jedem TFall problematischen Ker-
kerarchitektur vollstindig (Tafel 2a). Hier sind die zwel Seiten des Hauses in ungebrochen
mittelalterlicher Sehweise aufgeklappt nebeneinander gestellt und die AuBenarchitektur
vermittelt weder plastische noch der Kerkerraum raumliche Illusion.

Die Fragmente der Landschaftsformein beschrianken sich im Gegensatz zur recht reichen
und vielfaltig erhaltenen Architektur nebst dem Pflanzenwerk nur auf das grof3bollige Kopf-
steinpflaster, das in einfacher Reihung mit Wiederholung ohne jede Tiefenwirkung unge-
fahr bis zur halben Hohe in die Bildfliche aufsteigt (Tafel 3b). Das aber hindert den Kinst-
ler nicht, die Fiile munter irgendwo auf diesen neuen Boden zu setzen, was immer die Be-
fiirchtung erweckt, die Personen kénnten aus dem Bild fallen. Dies entspricht den tbrigen
Loésungen. Das Fehlen eines Bodens in der Komposition ohne Szenerie wird ihrem Zeichen-
stilcharakter gemifl noch konsequent «gotisch» geldst; die Fiie stehen auf dem Binder-
rahmen (Tafel 2b). In den Kerkerszenen verschwinden sie der Problematik wegen einfach
hinter den Kulissen (Tafel 1a). Der Pflanzenteppich mit feinster Streuung allerliebsten
Gras- und Blumenwerks ist in ahnlichem Additionsprinzip verwendet (Tafel 7a). Seine
Herkunft scheint ebenfalls siidlich zu sein. Nahe Verwandtes ist in den lombardischen Ar-
beiten in 8. Maria in Selva bei Locarno zu sehen.

Die Mischung der Stilelemente findet in den Gestalten den liecbenswiirdigsten Ausdruck.
Zeigen die erhaltenen Gewander alle die flichige und nur teilweise von spiérlicher Binnen-
zeichnung durchbrochene Manier, so legt der Kiinstler allen Wert auf die plastische Durch-
dringung der Gesichter.

Die bunten Beinlinge der Soldaten, die Langrocke Margaretas und des Olibrius, der
Kaftan mit halblangen, pelzverbramten Glockendrmeln und die phrygische Miitze der glei-
chen Person haben wenig Modisches an sich und stellen Alltagsgewédnder der Spétgotik dar
(Tafel 2b, 3a usw.). Ihr Erhaltungszustand bietet fiir die kostiimgeschichtl. wie die stilisti-
sche Bewertung wenig genaue Anhaltspunkte. Die erwahnten Lingsfalten sind mit breit
vertriebenen Pinselstrichen gemalt und erwecken gelegentlich trotz dekorativen Charakters
den Eindruck einer versuchten Binnenmodellierung. Der Wille zu plastischer, durch Schat-
tierung herausgehobene Faltenwirkung scheint, wic die Kniepartie des Sitzenden in der Ver-
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hérszene zeigt (Tafel g3a), tatsachlich dazusein, doch ist das Resultat nicht mehr zu beurtei-
len. Daneben gibt es einige Fragmente, bei denen der diinne Vorzeichnungspinsel beim Ge-
wandsaum — kein einziger ist nur annihernd vollstindig erhalten — einen Falteniiberschlag
deutet oder im Innern Parallelfalten mit schmalen, runden Schisseln auffangt (Tafel 7f).
In der kleinen Summa der Gewandbruchstiicke sind alle Falten weich und rund und kom-
men damit zu den ubrigen Stileigenarten in keinen Gegensatz zu stehen.

Alle Gesichter zeigen die gleiche Tendenz zur Rundung und mangeln dank flissiger
Zeichnung nie einer derben Frische, was in Verbindung mit dem jugendlichen Karnat selbst
den kleinen Bruchstiicken noch viel Leben verleiht. Uber einem kleinen Kinn erhebt sich
grofl und schoén in leicht konkaver Schwingung und von drei Bogen der Oberlippe wie ein
Zelt iiberspannt die Offnung des Mundes, der sich halbkreisférmig eine kleine Unterlippe
entgegenstellt. Die Ecken sind gelegentlich mit ciner kleinen Querfalte betont und unter-
streichen so die im ganzen Antlitz wiederzufindende blithende Fille jugendlicher Gesichter.
Die Nase steht gern schmal und in einem Stiick von einer Braue bis zum Fligel gezogen zwi-
schen weitgeotineten, mandelférmigen braunen Augen. Die Ohren, kleine unorganische
Voluten, sind meistens von einer Haartracht verdeckt, tiber die wenig Genaues gesagt wer-
den kann. Vielfach niedrig und in der Mitte gescheitelt rahmen sie die runden Képfe, fallen
bisweilen auf die Schultern oder stehen wie beim ersten Konig seitwirts. Die Locken sind
bald reihenweise als kleine Bogen zur Fldache addiert (Talel ga), bald ist die Wellung orga-
nisch durchgefiithrt und tridgt damit zur plastischen Vorstellung des Gesichtes bei (Tafel
10¢). Eine feine Weihohung gibt dem allein mit zeichnerischen Mitteln erfaBten Gesicht
Modellierung und vollendet die Wirkung des Vollen und Runden.

Die Képfe sind alle von der gleichen Hand gezeichnet und haben mit den strahnig ge-
zogenen und wie abgezirkelten Gesichtslinien, dem kugeligen Kinn und den vorgewdlbten
Augen mit viel zu groflen Lidern und Pupillen zwischen feiner, spitzer Nase in den fir die
Seregni typischen Fresken in Disentis und Brigels wenig gemeinsam (Tafel 12¢). Man ver-
gleiche auch die zapfenlockenartige, wie einem Holzschnitt abgeschaute manierierte Haar-
frisur in Brigels mit der energischen Wellenbewegung beim zweiten Koénig (Tafel gg), den
gut beobachteten Haaransatz bei jenem Minnerkopt in Tafel 9f oder der klassischen Stili-
sierung in der ersten Verhorszene (Tafel 3a). In der Haargestaltung wie den Gesichtsziigen
— die groflen Ohren und die Ohrlocken ausgenommen - sind die Kopfe denen im Chor von
S. Maria in Selva bei Locarno viel niher (Tafel 12d).

Ein Zug ins Schwammige ist besonders bei den jugendlichen Gesichtern nicht zu iber-
sehen, was dem inaktiven, undramatischen und nicht ungern siillichen Charakter des
weichen Stils durchaus entspricht. Es wird aber wettgemacht durch die Viclfalt der Kopf-
stellungen. Hierin steht der Savogniner dem Waltensburger nicht nach. Und was ihm an
feiner Charakterisierung in den winzigen Képfen gelungen ist, darf sich mit aller biindneri-
schen Wandmalerei des 15. Jahrhunderts messen. Wenn im jungen Kénig (Tafel ga) noch
merklich ein héfischer Geist atmet, stehen wir vor einer letzten Bliite des Rittertums, womit
die Vaterschaft des nicht spezifisch italienischen Einflusses hinreichend gedeutet ist. Ein sol-
cher Kopf ist nur in Erinnerung an die groBe Zeit der Manessischen Liederhandschrilt oder
~ fiir Graubiinden gesehen — der Werke des Meisters von Waltensburg vorzustellen.

Dic bildrahmenden Weil3-Rot- oder Weill-Gelb-Bander sind Gemeingut der hoch- und
der spitgotischen Wandmalerei Graubiindens. Wir finden sie beim Waltensburger, dem
Rhiziinser Meister, in Tenna wie bei den Seregni. In Savognin treten sie mit wenigen Redu-
zierungen, deren Grund Platzmangel scheint, immer in Dreierstreifen in Wei3-Karmin-Weil3
auf.

Die cigentlichen Ornamentbinder (Tafel 1od-g) teilen sich der Technik nach in zwei
Gruppen; die einen sind schabloniert, die anderen von freier Hand mit dem Pinsel gesetzt.
Dem geometrisch-architektonischen Charakter des Kreuzbogenfrieses und der Vierpallborte
entspricht die Schablone, der pflanzlichen Abstraktion der Wellenranke die freie Pinsel-
schrift. Bei beiden Gruppen ist die handwerkliche Perfektion bewundernswert. Der gotische
Kreuzbogenfries hat seine Ausprigung im Trecento gefunden, so dal3 nicht verwunderlich
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ist, wenn er die technische Ausfithrung wie die Farbgebung mit ihm wie mit allen Abkémm-
lingen des 15. Jahrhunderts gemeinsam hat. Aber im Vergleich mit den seregnesischen etwa,
in denen kompliziertes MaBwerk den Kreuzbogen bald unleserlich macht oder ganz tiber-
wuchert, und den tibrigen des friithen und spéten 15. Jahrhunderts, die alle sehr einfach sind
und héchstens soweit gehen, einen Hangling in Kleeblattform an die Bogen zu heften, hat er
die Eigentiimlichkeit, die Arkaden auf eine Sdule mit winzigem Kapitell und Deckplatte
aufzustiitzen (Tafel 10e). Die schablonierte Vierpalborte besitzt in Graubiinden einen spiit-
romanischen Vorlaufer in den Fresken von St. Lorenz in Paspels (frithes 13. Jh., Abb. 32 bei
Beat Brenk, Die romanischen Wandmalereien in der Schweiz, Bern 1963). Parallelen aus
spaterer Zeit sind mir keine bekannt. Die Borte scheint in der Wandmalerel tiberhaupt sel-
tener zu sein als man gemeinhin annimmt. Wo sie aber anzutreffen ist, stammt sie fast immer
aus dem letzten Viertel des 14., oder dem ersten, gelegentlich noch dem zweiten Viertel des
15. Jahrhunderts.

Der pinselgemalte Laubfries macht sich neben den, wenn auch sauberen, so doch etwas
durch die Schablone geometrisch steifgewordenen Kreuzbogen- und Vierpaffriesen sehr
lebendig aus. Er ist als Arabeske mit seinen vielseitig dynamischen Tendenzen sehr ausge-
wogen und teilt mit den Gesichtern die Lebendigkeit und Klarheit des Pinselstrichs.

Hier sei auch der Griinstreifen erwiahnt, der in etwa 10 cm Breite auf den schwarzen
Szenengrund gesetzt das Bild rahmt, worauf die Bianderrahmen anschlieBen, an die erst als
drittes die eigentliche Borte folgt. Dic hiufende Rahmung wurde viel von den Seregni ver-
wendet und findet sich vor allem in den Bildern mit Kopfsteinpflaster, deren obere Hilfte
in Schwarz oder Gelb der Kiinstler mit einem dunkelgriinen Band in Tempera rahmte, Die
Seregni wie der Meister von Savognin werden es von italienischen Vorbildern iibernommen
haben.

Daneben steht eine Reihe dekorativer Elemente, deren italienische Herkunft ebenfalls
nicht zu bezweifeln ist und welche [ast in keinem Repertoire der italienisch beeinfluBBten
alpinen Malerei jener Zeit fehlen. Dazu gehéren vereinzelt gefundene, halb pflanzliche, halb
geometrische Stoffmusterschablonen. Auch hier spricht die Verwendung wieder fiir einen
merklichen Kunstverstand. Sind sie in den Malereien in Locarno tiber alle Falten hinweg-
gesetzt, scheint der Savogniner, dieser Problematik ausweichend, sie tiberhaupt nicht fur
Gewinder verwendet zu haben. Er beniitzte sie fiir Hintergrundflichen wie fiir den Bal-
dachin in der Verhorszene (Talel g3a), wo sie priachtig zur Wirkung kommen. Dem Gewand
gemaler ist das mit dem freien Pinsel aufgemalte Brokatdekor. Leider ist vom griinen Bro-
kat mit schwarzer Musterung des jungen Konigs duflerst wenig erhalten, so dal3 seine Wir-
kung nicht mehr beurteilt werden kann. Auch siidlicher Herkunft sind die eingestanzten
und eingekratzten Schmuckformen des Nimbus, welche seit Giotto ohne Unterbruch in die-
ser Auspridgung zu finden sind. Fiir die kleinen, sauber gepunzten Sternchen (Tafel 7h)
konnten keine Analogien nachgewiesen werden, so dall es ungeklirt bleibt, wer niher fiir
sie Pate gestanden ist. Zuletzt ist die Schuppenaureole zu erwihnen. Sie ist schon im karo-
lingischen Weltgericht in Mistair zu treffen, bleibt in der Romanik gelaufig (vgl. Riva San
Vitale) und wurde von Giotto und seinen Nachfolgern gleicherweise tibernommen.

Uber den Stil der Sekkomalerei siehe Seite 280

Dank. Wertvolle Hinweise und Hilfen verschiedenster Art ver-
danke ich vor allem Dr. Hans Erb, dem Konservator des Ritischen
Museums in Chur, Prof. Dr. Alfred A. Schmid, Freiburg, Dr. Alfred
WyB, Denkmalpfleger, Chur, und der Redaktionskommission des
Biindner Monatsblattes, namentlich Carl Eggerling und Dr. Ch.
Padrutt. Die reichliche Bebilderung dieses Heftes war nur Dank eines
Druckkostenbeitrages des Schweiz. Nationalfonds moglich.
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Anmerkungen

! Hrsg. von Bruno Hiibscher im gleichen Heft 249 ff.

2 eda. 249; S. 18, Z. 1 {T.

3 Walther Sulscr, Zur Baugeschichte von St. Michael in Savognin, im gleichen Heft 253(T.
fT. Die folgende Zusammenfassung fuBBt auf diesem Bericht. Ich danke Dr. Sulser fiir seine
freundliche Beratung und Uberlassung verschiedener Grabungsdokumente.

* Bruno Hiibscher 249;S. 18, Z. 1 f.

5 Die Fragmente wurden ins Réatische Museum nach Chur tberfiihrt, wo Fraulein Freuden-
berg sie reinigte und so weit wie moglich zusammensetzte. Die mithsame und lang-
wierige Arbeit sei herzlich verdankt.

& Der Originalbericht, der Laboratoriumsbericht Nr. 135 und die Mikrofarbdias von A.

Denninger belinden sich im Rétischen Museum. Weiteres zur Kalkleimtechnik siehe A.

Eibner, Entwicklung und Werkstoffe der Wandmalerei vom Altertum bis zur Neuzeit,

Miinchen 1926, 382 fI., 393 ff. Hier als Leimkalkmalerei bezeichnet!

von Adolf Gihwiler, deponiert im Réatischen Museum.

8 Acta Sanctae Marinae, hrsg. von H. Usener, in Festschrift zur 5. Sakularfeier der (...)

Universitat Heidelberg, Bonn 1886 (griech. Passio). Acta Sanctorum Julii V (1727),

24 f. (lat. Passio). Jacobus a Voragine, Legenda aurea, hrsg. von Th. Graesse, Breslau

18g0, deutsch von R. Benz, Jena 1917. G. G. van den -\ndcl Die Margarctcnlegende in

ihren mittelalterlichen Versionen, eine vergleichende Studle, Groningen-Batavia 1g933.

Altere Literatur in: Bibliotheca hagiograph. graeca, 2. Ausgabe, Briissel 1gog, Nr. 1165

ff.; Bibliotheca hagiograph. lat., Brussel 1898-1go1, 1911, Nr. 5528 f., und U. Chevalier,

Bio-Bibliographie, 2. Ausgabe, Montbéliard 18g4—1902, I, 3026 f. Lit. bis 1933 bel

G. G. van den Andel 164 [ Man beachte auch Lexikon fiir Theologic und Kirche,

1. Ausgabe V (1937), 880; <. Ausgabe VII (1g62), 19; K. Kiinstle, Ikonographie der

christlichen Kunst IT (Freiburg 1928), 421 fI.; P. Réau, Iconographie de 'art chrétien

IIT/2 (Paris 1958), 8g1; Handworterbuch des Deutschen Aberglaubens V (1932/33),

1694 ff.

Patrologia latina CX, 1156.

10 Die vor der klassisch gewordenen Legenda aurea des Jacobus a Voragine entstandenen

Bildzyklen von San Vincenzo in Galliano (11. Jh.), Tournai {um 1200), Lana bei Meran

(nach 1200), Chartres (zwischen 1220 und 1227) und Ardagger (1. Halfte 13. Jh.) usw.,

zeigen, daB die Vita lange vor Jakobs Fassung ihre festumrissenc Form besessen hat. Wie

van den Andcl aus deutschen Bearbeitungen erschlossen hat, gab es spiitestens im 11,

Jahrhundert schon eine mit allen Einzelheiten versehene, ausfithrliche lateinische Passio,

in deren unmittelbarem Einflufl auch die Legenda aurea steht (van den Andel, Kap. 1

und ITA; Fassung x, siehe 1f.). Hermann Usener hatte diese bereits in der 1886 ver-

offentlichten und von van den Andel unbeachteten griechischen Passio an mehreren Bei-
spielen aus dem endenden g., 10. und 11. Jh. nachgewiesen. Die der Quellenausgabe
zugrundegelegte Pariser Handschrilt graecus 1470 des Librarius Anastasius ist nach Use-
ners Studie in unmittelbarer Abhingigkeit des Martyrologiums des griechischen Ménchs

Methodius Syracusanus (788/800-847) entstanden, so daf3 die volle Legende, wie auch

Hrabanus Maurus zeigt, schon spiitestens zu Beginn des g. Jh. als vorhanden anzunchmen

ist. Die byzantinische Herkunft des Pariser Kodex ist unumstritten: Das Buch gehérte

laut Eintrag zwel mittelbaren Nachfolgern des als Patriarch von Konstantinopel verstor-
benen Methodius; Nikolaus (896-9o6 und g12-925) und Basileus (970-974). In gleicher

Abhingigkeit stechen nebst verschiedenen im Westen aulbewahrten griechischen auch

die #dltesten lateinischen Versionen, die ins 10. und 11. Jh. gehoren. Dies alles in Useners

Einleitung zu den Acta Sanctae Marinae.

Zur Verfugung standen die in Anm. 8 erwihnten Editionen.

Die Abfolge der Kerkergeschehnisse von P wiederholt sich in LA und entspricht damit

nach van den Andel mit wenig Einschrinkungen allen Legendenfassungen (van den

Andel 45 fF.).
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13
14

15

16

18

19

25

30
31

Acta Sanctae Marinae 25, vgl. van den Andel 47 f.

Ein Verzeichnis der im Folgenden immer wieder erwahnten Zyklen samt Literatur be-
findet sich im Anhang.

Das Drachenmotiv fehlt selten in einem Zyklus und die Kritik von LA, die zweite Ver-
sion seil apokryph und unziemlich, ist kaum irgendwo zu spiren. Die Ireude an Drastik
und Mairchen ging vor. Der weitaus groBere Teil der Legenden, und ihnen allen voraus
P, berichten in phantastischer Ausschilderung die zweite Version. Die Bildzyklen schlie-
Ben sich, wie in ihrer Abhédngigkeit zu erwarten ist, an. Schon in San Vincenzo in Gal-
liano (11. Jh.) vorhanden, wurde es spiter gerne in zwel, in Combs (Suffolk, 14. Jh.?)
sogar in drei Szenen gestaltet. In dreien lieBen sich alle Hauptmomente der Versuchung
festhalten; das Erscheinen des Drachen, das Verschlingen des Midchens und das Ber-
sten des Tieres. Wo ihr nur zwel Szenen gewidmet wurden, mufite bald diese, bald jene
ausfallen. Die Bildtypen waren demnach im 15. Jh. lingst geprigt. Analoge Szenenpaarc
finden sich in Ardagger (Simultandarstellung, 1. Hilfte 13. Jh.) und Koblenz (nach
1364, Abb. 5).

Die Problematik der Zuteilung dieser und weiterer Fragmente sowie auch der Rekon-
struktion der Architektur ist im Fragmentkatalog niher ausgefiihrt. Er kann im Rati-
schen Museum eingesehen werden.

Vgl. Vilasca, Ardagger, Pirgg, Psalter der Queen Mary u. a.

Im Margarctenfenster in St. Julien-du-Sault und Auxerre steigt der Drache aus einem
Brunnen. Es handelt sich um die gleiche biblische Vorstellung.

Dazu zihlen auch die von van den Andel erschlossene Fassung x und andere, in welchen
es z. B. heilt: «sie gebot der Erde sich aufzutun» oder «die Erde verschlang ithn» (van
den Andel 68). In P fordert Margareta den Teufel auf, «iipage eis ton biithon tou adou»,
womit die genaue Bezeichnung des Dargestellten noch gegeben ist (Acta Sanctae Ma-
rinae 36).

van den Andel 5 f., 58 ff.

nach van den Andel 59, Vers 499 ff.

Tournai, Ardagger und Auxerre.

A. Katzenellenbogen, Allegories of the Virtues and Vices in Mediacval Art, New York
1964, Abb. 21. Hier weitere Beispiele. Eine Abbildung des Késtchens ist auch im Aus-
stellungskatalog «Les Trésors des Eglises de France», Paris 1965, zu finden.

An welchem Tage und in welcher Reihenfolge sich die Martern in den ibrigen Fassun-
gen folgen, kann fiir unsere Arbeit nichts hergeben. Wichtiger sind die Abweichungen in
den Folterarten. Die zwei ersten bleiben sich durchwegs gleich. Dem Auspeitschen mit
Ruten oder GeiBleln folgt das Schinden mit Kriueln oder Eisenkdmmen (Acta Sanctae
Marinae 21 f., 37 und 39, van den Andel 35 fI.). Die zweite Folterung beginnt mit der
Feuermarter. Margaretas Leib wird mit Lampen und Fackeln versengt. Auch heille
Steine werfen die Schergen auf ihren Leib. Andere Schreiber lassen sic mit siedender
Fliissigkeit tibergieBen oder in ein Feuer werfen. Zur Erhéhung der Qualen, oder um den
endgultigen Tod herbeizufithren, befiehlt Olibrius. das Méadchen in cin Fal3, einen be-
feuerten Kessel mit Wasser, cin Bad oder einen Brunnen zu werlen. Auf das Gebet Mar-
garetas hin erschiittert ein Beben die Erde, worauf sie unversehrt dem Wasser entsteigt
(Acta Sanctac Marinae g7, van den Andel 72 {I.).

van den Andel 73.

Wahrscheinlich die gleichen, doch heute stark zerstérten Szenen befanden sich in Tour-
nai und Giclsdorf.

Tournal, Ardagger, St.-Julien-du-Sault, Torpe, Hackas, Clermont-Ferrand, N.-D.-du-
Tertre in Chatelaudren, Anga, Margaretentafel des Coburger Meisters in Basel/Dijon
und Gielsdorf.

Vgl. Oskar Farner, Die Kirchenpatrozinien Graubiindens, in: LIX. Jahresbericht der
Historisch-antiquarischen Gesellschaft von Graubiinden, Chur 1924, 123 f. und 142 ff.
Bruno Hiibscher 249, S. 18, Z. 4 .

Aberglauben V, 372.
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32 A, Nuscheler, Die Gotteshauser der Schweiz, Bistum Chur 15; O. Farner, Kirchen
patrozinien 142 fI.; I. Miiller, Die christlichen Elemente des ratoromanischen Marga-
retha-Liedes, in: Schweiz. Archiv f. Volkskunde 58 (1g62), 125-137.

Christian Caminada, Die verzauberten Tiler, Olten 1961, 275. Caminada trifft sich mit
der Hypothese Soleils (La vierge Margaréthe substituée a la Lucine antique. Paris 1885),
Margareta habe in der Frontlormation christlicher Mission die Aufgabe {ibernommen,
eine heidnische Fruchtbarkeitsgéttin — in Soleils Fall die antike Lucina — zu entthro-
nen und zu ersetzen. Caminada kannte meines Wissens den Aufsatz Soleils nicht, so
daB die Ubereinstimmung um so bemerkenswerter erscheint. Es gibt aber — ich spreche
von der Kenntnis der Legenden aus — keine Hinweise, die Margareta in der lateinischen
Spiatantike als bekannt voraussetzen lassen (vgl. Anm. 10). Im byzantinischen Kultur-
kreis war Margareta vermutlich schon recht friith weitherum bekannt, doch 1aBt sich
aus den zuginglichen griechischen Fassungen das Geburtshelferpatronat nicht nach-
welisen. Margareta tritt erst in den #ltesten lateinischen Fassungen und zunichst nur
indirekt als Geburtshelferin auf (Acta Sanctae Marinae 37, van den Andel 87). Die Her-
kunft dieser plétzlich auftauchenden Fiirbitte konnte ich nicht abkldren. Jedenfalls ist
das Angebinde der Hebammendienste in der von Soleil und Caminada geschilderten
Form erst in den lateinischen Zweit- und Drittbearbeitungen der Legende, das heiB3t
frithestens im r1o. Jahrhundert, zu finden. Weiter, dal3 die seltsame Alphirtin heilige
Margareta heillt und die Mirtyrerin von Antiochien in keinem rétoromanischen
Alpsegen angerufen wird (Caminada 174), mag Beweis genug sein, dal3 das Problem
bestand, die beiden zu verwechseln. Es geniigt jedoch, gleich wie die Erwdhnung der
Kurzlegenden in der Churer Inkunabel von 1480 und des Breviers von 1510 (eda. 274 ff.),
keineswegs, die Beziehung weiszumachen. Auch dal Margareta im endenden 14. Jahr-
hundert im Churer Kalender erscheint und ihr Tag im 15. als gebotener Festtag began-
gen wurde (eda. 259), geht nicht iiber den Rahmen der ublichen Margaretenverehrung
jener Zeit hinaus. Der Hypothese widersprechen weiter die Patrozinien. Der Kult in Chur-
ritien wire frilher und sicher in breiterer Front — etwa wie in Siudtirol — zu erwarten.
Die Patrozinien sind recht spérlich und nicht frither als anderswo nachgewiesen. Vgl.
hierzu die Literatur in Anm. 32.

BE

5

Die diesbeziiglich in alle Literatur eingeschlichenen und weitergetragenen Irrtiimer auf-

zuzihlen, sei unterlassen.

35 Acta Sanctae Marinae 24 ff.

36 Patrologia latina CX, 1156.

37 P. Sartori in Aberglauben V, 1637.

38 Kiinstle K., Ikonographie der christlichen Kunst II, 422. H. Fink (Die Kirchenpatro-
zinien des Siidtirols, Passau 1928, 128) glaubt, die groBe Zahl von Margaretenpatrozinien
dieser Vorstellung verdanken zu diirfen,

3 Acta Sanctae Marinae 42 fI., van den Andel 85 ff., Aberglauben V, 1634 fI., Kinstle,
Tkonographie der christl. Kunst II, 422.

20 Kdm Graubtinden IV, Abb. 426 (Brigels); I, Abb. 52 (Disentis).

Diesbeztiglich Niheres bietet der in Anm. 16 erwihnte Fragmentkatalog.

92 Den Namen erhielt der Réziinser nach seinen im letzten Viertel des 14. Jahrhunderts
entstandenen Malereien in St. Georg in Riziins, wo er den gréten Teil des Schiffs aus-
gemalt und so das Werk des Meisters von Waltensburg zu Ende gefithrt hat. Gleichfalls
von ihm stammen Teile der Wandmalerei von Santa Maria in Lenz. Vgl. Kdm Grau-
biinden I, 80; II, 365; III, 48 ff. Uber den Waltensburger siehe Helga Reichel, Der
Meister von Waltensburg, Marburg a. d. L., 1956.

43 Kdm Graubtinden I, 66; I1I, 43.

#4 Kdm Graubiinden II, 266 ff. Poeschel verbindet die Malerei mit der Neuweihe zweier
Altire im Jahre 1397.

15 Erwin Poeschel, Gemiilde in der Kirche zu Stugl/Stuls,in: Neue Ziircher Zeitung Nr. 2245

vom 19. August 1956.
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16 J. Weingartner, Gotische Wandmalerei in Stdtirol, Wien 1948, 18 ff.; J. Gantner,
Kunstgeschichte der Schweiz 11, 277 f.
Brentani Luigi, La pittura quattrocentesca nel Cantone Ticino, Cristoloro e Nicolao da
Seregno, detti da Lugano, in: Rassegna d’arte 1915, 265-276; dic weitere Literatur ist
zusammengestellt bei Sartorius Helena, Die mittelalterlichen Chorausmalungen in den
Kirchen des Tessins, Bascl 1955, 84 f. Von ihren bedeutenderen Arbeiten befinden sich
drei in Kirchen auf biindnerischem Boden: S. Maria del Castello bei Mesocco, Sontga
Gada in Disentis und Sogn Sievi in Brigels (Kdm Graubiinden VI, 340 ff.; V, 102 ff.;
IV, 358).
43 StellaaMatalon, Affreschi lombardi del Trecento, Milano 1964, 411 f., Abb 266 fI.
Poeschel Erwin, Ein Wandbilderzyklus aus der Zeit um 1400 in Graubiinden (Tenna),
in: ZAK 21 (1961), 171 {T.

47
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Verzeichnis der Margaretenzyklen

11. fahrhundert

Galliano, San Vincenzo, Wandmalerei, Lit.: Giulio R. Ansaldi, Gli affreschi della basilica
di S. Vincenzo a Galliano, Milano 1949.

12, Jahrhundert

Vilasca, Frontale der hl, Margareta aus dem Frauenkloster in Vilasca, Gemeinde Sant Marti
Sescorts, heute Museu Episcopal Barcelona. Lit.: Monumenta Cataloniae IX, Tafel
35, Abb. 8.

Tournai, Kathedrale, Wandmalerei, spites 12. Jh. Lit.: P. Rolland, La peinture murale
a Tournai, Bruxelles 1946, 28-36, Abb. 14-26.

13. Jahrhundert

Chartres, Katharinenfenster der Kathedrale, zwischen 1220 und 1227. Lit.: Y. Delaporte,
Les vitraux de la cathédrale de Chartres, Chartres 1926, 254—260, Abb. 67 in Talelbd. I.

Szalonna, Wandmalerei, 12./13. Jh., Lit.: Radocsay Dénes, A kozépkori magvarorszag fal-
képei (Die Wandmalerei Ungarns im Mittelalter, mit franz. Zusammenfassung), Bu-
dapest 1954, 98, Abb. 38.

Lana bei Meran, Margaretenkirche, Wandmalerei, A, 1g. Jh. Lit.: J. Garber, Die romani-
schen Wandgemalde Tirols, Wien 1928, 74—79, Abb. 46, 4g9-50.

Auxerre, Kathedrale, Margaretenfenster, 19. Jh. Lit.: ?, Les verriéres historiées de la cathé-
drale d’Auxerre o. J. (zwischen 1927 und 1938) ; Abb. in: Nouveaux mélanges d’arché-
ologie 111 (Paris 1875), 66.

Clermont-Ferrand, Kathedrale, Margaretenfenster. Lit.: Erwihnt bei H. du Raquet, La
cathédrale de Clermont-Ferrand, Paris 1928, 97.

Bisceglie, Tafelmalerei, Privatsammlung. Lit.: G. Kaftal, Iconography of the Saints in
Central and South Italian Schools of Painting, Florence 1965, 729 ff., Fig. 85g-86g.
Fornove, Hochrelief in der Plarrkirche (?). Lit.: Geza Francovich, Benedetto Antelami, Fi-

renze 1952, Textbd. 442—445, keine Abbildungen,

Ardagger, Stiftskirche, Margaretenfenster, erste Halfte 13. Jh. Lit.: Franz Kieslinger, Goti-
sche Glasmalerei in Osterreich bis 1450, Ziirich-Leipzig-Wien o. J. (1928), 11, 47,
Abb. 2—4; Eva Frodl-Kraft, Das Margaretenfenster in Ardagger, Studie zur &sterr.
Malerei in der ersten Halfte des 19. Jh., in: Wiener Jahrbuch fur Kunstgeschichte 16
(1954), 947, mit Abb.

Miinchen, acht ausgeschnittene Miniaturen, zweites Drittel 13. Jh., Graph. Slgen, Inv’nrn
39810-17.

Torpo, Deckenmalerei der Stabkirche, gegen 1275. Lit.: A. Lindblom, La peinture gothique
en Suéde et en Norvége, Stockholm 1916, 73-75, 117-120, Abb. 8-10; A. Bugge,
Norske stavkirker, Oslo 1953, Abb. 65-74.

Hackas, Plarrkirche, Apsidenmalerei, zweite Halfte 1g. Jh. Lit.: A, Lindblom, La peinture
gothique en Suede et en Norvege, Stockholm 1916, 9798, 138-139, Abb. 15.

Melfi, Cripta di S. Margherita, Fragmente eines Zyklus, siidital. Schule. Lit.: G. Kaftal,
Iconography of the Saints in Central and South Italian Schools of Painting, Florence
1965, 729; Photos Soprintendenza Bari.

St. Fulien-du-Sault, Margaretenfenster, 2. H. 19. Jh., erwidhnt bei E. Frodl-Kraft in: Wiener
Jb. f. Kunstgesch. 16 (1954), 12, Abb. 3.

Fécamp, Abteikirche, Margaretenfenster, um 1275. Lit.: Lafond Jean, Les vitraux de I’ab-
bave de la Trinité de Fécamp, in: L’abbaye bénédictine de Fécamp I1I (1961), g7-126.

14. Fahrhundert

Piirgg, Pfarrkirche, Wandmalerei im Turm, um 1300. Lit.: W. Frodl, Ein neuaufgedeckter
Freskenzyklus in Pirgg, in: Osterr. Zeitschr. f. Kunst und Denkmalpflege 7 (1953),
49-55, Abb. 60.
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Stiveie-Stvetice, Wandmalerei, um 1300. Lit.: Radocsay Dénes, A kozépkory magyarorszag
falképei, Budapest 1954, 98 (franz. Text), Abb. g2-33.

Queen Mary's Psalter, Miniatures and Drawings by an English Artist of the 14th Century,
reproduced from Royal Ms 2 B. VIII, British Muscum, hrsg. von Sir George Warner,
London 1912, 307-314.

Ziirich, Fraumiinster, Wandmalerei an der linken Chorwand, frithes 14. Jh. Lit.: Kdm Zii-
rich I, 192. Die Skizzen von F. Hegl, vormals in der Slg. der Kiinstlergesellschatft, sind
heute im Kunstmuseum Ziirich.

Montici bei Florenz, Dossale des Cicilicnaltars, erstes Viertel 14. Jh. Lit.: G. Kaftal, Tcono-
graphy of the Saints in Tuscan Painting, Florenz 1952, Abb. 755-758.

Graz, Lechkirche, Glasmalerel, 14. Jh., erwithnt bei E. Frodl-Kralt, in: Wiener Jb. {. Kunst-
gesch. 16 (1954), 13.

Bozen, Wandmalerei aus der 1. H. des 14. Jh. in der ehem. Dominikanerkirche. Lit.: Nicolo
Rasmo, Scoperte e Restauri di Affreschi della Parochia di Bolzano, in: Cultura Ate-
sina 3 (1949), 85-110, 155-156.

Koblenz, St. Florin, Wandmalerel {iber dem Margarctenaltar, nach 1364. Lit.: P. Clemen,
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