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Die Wandmalereien von Cruet

Ein profaner Bilderzyklus in Savoyen

von BENNO MUTTER

Abb.1 Konig Pippin. Wandmalerei von Cruet, 1310, Chambéry, Musée Savoisien.

Forschungsstand

Die Wandmalereien des 13. und frithen 14. Jahrhunderts im
Siidosten Frankreichs wurden 1961 durch Marguerite Ro-
ques' in einem grundlegenden Inventarwerk vorgestellt.
Die savoyischen Wandmalereien ab dem 11. Jahrhundert
behandelt ein Autorenkollektiv in einer 1988 erschienenen
Publikation?. Ein eigentliches, auch kleinere Wandmalerei-
bestdnde auffiihrendes Inventar, wie es fiir die Malereien
des 15. und 16. Jahrhunderts der Hautes-Alpes vorliegt?, be-
steht fiir Savoyen nicht. Wie diinn der Bestand an hoch-
gotischer Wandmalerei in Savoyen ist, zeigt sich in den
Publikationen Clément Gardets?, in denen nach den best-
bekannten Malereien in Aime® (Ende 12. Jahrhundert)
direkt die Wandmalereien von Abondance® (15. Jahrhun-
dert) folgen.

Das Musée Savoisien in Chambéry besitzt nun seit
1988 einen einzigartigen Wandmalereizyklus aus dem
frithen 14. Jahrhundert. Er stammt aus dem Chateau de

Verdun Dessous (oder Chéteau de la Rive) in Cruet bei
Montmélian und ist der einzige erhaltene Zeuge hofisch-
ritterlicher, profaner Wandmalerei in Savoyen. Nach sei-
ner Entdeckung 1985 wurde er von den Wiénden abgelost,
da das Herrenhaus nicht unter Schutz steht und ein Umbau
zum Gastronomiebetrieb bevorstand. Nach einer ersten
Restaurierung war er bis 1994 provisorisch im Musée
Savoisien ausgestellt. Eine neuerliche Restaurierung, die
endlich eine definitive Sicherung des hochbedeutenden
Ensembles auf massivem Mauerwerk ermoglichen soll, ist
im Gange.

Eine erste, kurze Einordnung der Malereien nahm Phil-
ippe Raffaelli vor’. Aufwendig im Bild vorgestellt wurde
der Zyklus 1990 in einer Publikation, die Interessierte
anhand einer Bildbeschreibung und weiterem, stilistisch
nicht verwandtem Bildmaterial in die mittelalterliche Welt
einfiithrt®. Als erster Wissenschafter vermochte 1991 der
Romanist Marco Piccat den Zyklus zumindest teilweise zu
deuten’.
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Der vorliegende Beitrag!® befasst sich in erster Linie mit
den ikonografischen und stilistischen Aspekten. Dies aus
drei Griinden: Es fehlt vorderhand ein Restaurierungs-
bericht, es existiert kein Quellenmaterial, das mit den
Malereien in Zusammenhang gebracht werden konnte!!,
und es gibt keine bauarchidologische Analyse des Chateau
de Verdon Dessous.

Abb.2

Das Herrenhaus

Das Chateau de Verdon Dessous ist ein Herrenhaus, das
in der Gemeinde Cruet iiber der Flussebene der Isere
steht. Es gehorte vom 13. bis 16. Jahrhundert den Herren
von Verdon'?, einem Geschlecht, das um 1300 im ge-
schichtlichen Halbdunkel bleibt. Fest steht, dass es in der
Grafschaft keine wichtige Rolle spielte. So sind seine Mit-
glieder z.B. nie unter den Begleitern der Grafen, die an
Kreuzziigen teilnahmen.

Die im Franzosischen «maisons fortes» genannten Her-
renhduser waren bescheidene Sitze des niederen Adels®.
Innerhalb des Sicherheitssystems der Grafschaft tibernah-
men sie als Ergidnzung zu den wichtigen Schlgssern wie
Miolans oder Montmélian eine Kontrollfunktion. Die Her-
renhéuser von Cruet!* dienten in der «Combe de Savoie»,
der Region zwischen Albertville und Montmélian, zur
Uberwachung des Zugangs zum Tal der Maurienne und
nach Italien.
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Verdun Dessous bestand im 13. Jahrhundert aus einem
ca. 13,60 m langen, 8,35 m breiten und unterkellerten Saal,
in dem sich der Bilderzyklus befand, einem westlich an-
schliessenden kleineren Raum und einem der nordlichen
Langseite angrenzenden Turm®. Der Nebenraum diente
nicht nur als Durchgang, sondern auch als Anrichteraum
oder Kiiche bei festlichen Anldssen und als Wohnraum.

Schlafgemachszene. Wandmalerei von Cruet, 1310, Chambéry, Musée Savoisien.

Dies legen der hier an der Ostseite vorhanden gewesene
Kamin und das noch erhaltene, einen Fehbesatz imitie-
rende Fragment'® der mittelalterlichen Wanddekoration
nahe.

Der Typus des langsrechteckigen und hohen, bis zum
Dachstuhl reichenden Raumes, der mittels Kamin und
Wanddekor zum Festsaal ausgebildet wurde, ist uns durch
mehrere Beispiele aus dem 13./14. Jahrhundert bekannt. Zu
nennen sind die Sédle im Priorenhaus von Romainmotier
(Waadt), in Theys!” (Isere) und in Roybon (Isere)®.

Der Bilderzyklus von Cruet

Im Rittersaal von Cruet befanden sich die Wandmalereien
an den Lingsseiten nahe des Dachansatzes und setzten sich
an den Schmalseiten in Giebelform fort. Die nahezu le-
bensgrossen Szenen ergeben eine rund 40 Meter lange



Bildfolge. Sie sind in einer der Temperamalerei naheste-
henden Technik ausgefiihrt". Allerdings wurden physika-
lisch-chemische Prozesse, die fiir die Freskomalerei typisch
sind, teilweise auch in Cruet festgestellt, weshalb Domi-
nique Peyre? die Arbeitsweise als «mezzo fresco» bezeich-
net. Eine vergleichbare Technik, nédmlich eine Tempera-
malerei «sur une base peinte a ‘fresque’», ist auch fiir
viele Wandmalereien des 13./14. Jahrhunderts im heutigen
Burgund nachgewiesen?!.

In Cruet wurde auf den trockenen Putz eine der Farbe als
Bindeschicht dienende Kalkmilch aufgetragen. Auf dem
neutralen Grund folgte die flachige, das Kolorit bestim-
mende erste Malschicht, und auf dieser kam die grafische
Linienzeichnung in braunroten Pinselstrichen zur Aus-
fiihrung. Zuletzt wurden die Szenen mit einer schwarzen
Konturen- und Binnenzeichnung ausgestaltet und oft noch
weiss oder gelb akzentuiert. Diese Hohungen in reiner
Temperamalerei®” sind bisweilen géinzlich verlorengegan-
gen. In der Farbpalette dominieren Ockertone, die von
Gelb bis Zinnober und Braun reichen, daneben beschriankt
sie sich auf Karbonschwarz, Kalkweiss und sparsam einge-
setztes Blau und Griin.

Ausmalungssystem

Die Bildorganisation innerhalb des Zyklus gliedert sich in
eine iibergreifende Horizontalteilung und eine Vertikaltei-
lung, die in den Szenen verwoben bleibt.

Die Bildfldche der Langswénde (N und S) wird oben von
einem waagrechten, nur von wenigen Bildelementen iiber-
schnittenen Abschlussband begrenzt. Dariiber schliesst ein
ornamentaler Fries an, dessen kalkweisse Palmetten sich
auf schwarzem Grund abzeichnen. An der Westwand ist das
beidseits eines ehemaligen Rauchfanges verbleibende Gie-
belfeld mit einer Quadermalerei ausgefiillt. Das Giebelfeld
der Ostwand hingegen enthielt szenische, heute nur mehr in
sparlichen Fragmenten erhaltene Malereien. Vollstdndig
verloren ging durch den Einzug einer neuzeitlichen Zwi-
schendecke das unterste Bilddrittel mit dem Boden- und
Fussbereich der Szenen.

Die Vertikalteilung der Bildzone verzichtet auf szenen-
fremde Hilfsmittel wie Bander oder Stege. Die Bildfolge
wird durch Baume und Tiirme rhythmisiert, die meistens
einen Szenenwechsel signalisieren.

Bildelemente

Das Bildgeschehen spielt sich unzweifelhaft in der hofisch-
ritterlichen Gesellschaft ab: Die Menschen agieren in
Gruppen oder als von Menschengruppen umgebene Ein-
zelpersonen. Die Betonung der gesellschaftlichen Ebene
wird durch die einheitliche Physiognomie der Personen
verstarkt: Die in Dreiviertelansicht gegebenen Figuren sind
durchgehend von hohem, kréftigem Wuchs und ohne be-
stimmtes Alter (Abb. 1-4). Die Bewegungen sind gemes-

Abb.3 Der Eremit mit Moran. Wandmalerei von Cruet, 1310,
Chambéry, Musée Savoisien.

sen, die Korperhaltung meist senkrecht. Die Arme sind in
hofischer Manier nahe am Oberkorper gehalten. Die Dar-
stellung der Hénde folgt den Bediirfnissen der Gestenspra-
che, was zu qualitativ unterschiedlichen, mitunter aber zu
eleganten Losungen fiihrt. Ein eigens aufgetragenes Inkar-
nat besteht nicht; das formgebende Liniensystem der Haut-
partien liegt direkt auf dem Kalkgrund.

Obwohl jede Individualisierung vermieden zu sein
scheint, spiegelt sich in einzelnen Gesichtern die Gemiits-
lage (Abb. 3). Grosse Augen bestimmen den wachen Ge-

Abb.4 Duell. Wandmalerei von Cruet, 1310, Chambéry, Musée
Savoisien.
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sichtsausdruck. Gleichméssig gerundete Brauenbégen lei-
ten zu einer schmalen Nase {iber. Haar- und Kinnlinie
beschreiben ebenmissige Bogen und umreissen die lings-
ovale, aber volle Gesichtsform. Nur mehr schwach sichtba-
res Wangenrot ist an nahezu allen Gesichtern feststellbar.
Der kleine Mund ist ausnahmslos geschlossen. Ein brauner
Pinselstrich gibt die Linie der Lippen an, deren Rundungen
urspriinglich rot aufgemalt waren, heute aber oft géinzlich
verschwunden und in einzelnen Fillen verschwirzt sind.

der Palmettenkrone ein spitzer Hut mit hinten aufgeboge-
ner Krempe und flachem Hutkopf. Zum Ausritt gehoren
die Sporen, die aber nur mehr als Verfarbung auf dem
dunklen Leder erkennbar sind.

Typisierung ist auch bei der Riistung und Bewaffnung die
Regel (Abb. 4). Der Ringelpanzer® schiitzt den ganzen
Korper mittels Kettenhemd, Panzerkapuze, -striimpfen,
-armeln und -faustlingen. Dariiber wird der farbige Waf-
fenrock getragen, der dem Surkdt entspricht und bis unter

Abb.5 Szenen der Nordwestecke und der westlichen Nordwand: Hirschjagd Konig Pippins, Ritt Symons und Pippins, Ehrung Symons.
Umzeichnung der Wandmalereien von Cruet. Chambéry, Musée Savoisien.

Die blonden Haare kréuseln sich iiber der hohen Stirn zu
einer Lockenreihe. Seitlich fallen sie in sanftem Bogen
herab und drehen sich im Gegenschwung zu einer Rolle,
dem Span?. Diese Mannerfrisur wird in der zweiten Halfte
des 13. Jahrhunderts allgemein iiblich. Auch die Bartlosig-
keit ist ein Kennzeichen dieser Zeit.

Die Kleidung besteht in der Regel aus einem Unterkleid,
der Cotte, und einem Uberrock, dem Surkot. Im Freien
wird der Surkot gegiirtet, im Innern umgibt er in langen, ge-
raden Falten den Korper. Die eng geschnittenen Armel
bedecken gerade noch die Ellbogen und lassen an den
Handgelenken die meist hellere, andersfarbige Cotte sicht-
bar werden. Zu den enganliegenden Beinlingen werden
niedrige Schuhe mit langer Spitze getragen.

Diese im 13. Jahrhundert allgemein iibliche Kleidermode
kennt zwischen Frauen und Ménnern kaum Unterschiede?.
Erst im 3. Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts éinderte sich dies,
als die Méinner begannen, den kurzen Rock zu tragen®. Je
nach Bediirfnis wird die Kleidung in Cruet ergénzt. Die
Frauen haben iiber ihr Haar ein Netz gelegt und dariiber
das Gebende befestigt, ein steifes Band, das reifartig um
den Kopf gefiihrt und mit einem Kinnband festgebunden
wird. Handschuhe werden bei Innenszenen ausgezogen
und in der Hand gehalten. Als Kopfbedeckung dient nebst
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die Knie reicht. Dem Kopfschutz dient eine halbkugel-
formige Hirnhaube. Die Beinschienen weisen als einziger
Riistungsteil in die Zeit um 1300, als das Bediirfnis nach
einem verbesserten Schienbeinschutz stieg und eine Ent-
wicklung einsetzte, die in der 1. Hilfte des 14. Jahrhunderts
zur Panzerung des ganzen Beines, dem Beinzeug, fiihrte.
Auch die Bewaffnung ist bereits im 13. Jahrhundert im
Gebrauch. Sie besteht aus Lanzen mit diinnen Schéiften,
Armbrust und Bogen, in den Zweikdmpfen aus kurzem
Schwert und Dreiecksschild.

Die Pferde werden im Profil gezeigt. Ihr fiilliger Leib mit
der betonten Rundung des Hinterteiles und dem massigen
Halsansatz vermittelt den Eindruck von Schwere und
Kraft. Trotzdem entbehren sie nicht der Eleganz, denn der
Hals leitet in schonem Bogen zum anmutig angewinkelten
Kopf iiber. Bei den Baumdarstellungen erweitert sich der
diinne Stamm allmihlich zur kompakten Krone, die ein
schuppenartiges Blattkleid besitzt. Die schwarze Kontur
unterstreicht die Geschlossenheit dieser schablonenhaft
wirkenden Keulenform. Auch die Architekturdarstellun-
gen besitzen wenig Tiefenwirkung. Sie sind im Verhéltnis
zum Menschen zu klein wiedergegeben. Fenster und
Schiessscharten in schmalen Schlitzen sowie Rundbogen-
tore durchbrechen die Wénde.



Textvorlagen
Die Elterngeschichte Karls des Grossen
«Berte aus grans piés» von Adenet le Roi
Nach Marco Piccat illustrieren die Wandmalereien von

Cruetinihrem ersten Abschnitt die Geschichte Pippins und
Bertas?, der Eltern Karls des Grossen. Zugrunde liegt der

Der Berta-Roman Adenets ist heute in 10 Handschriften
vollstandig und in einer fragmentarisch tiberliefert. Drei
Handschriften stammen noch aus dem 13. Jahrhundert®..
Sechs weitere Manuskripte konnen ins 14. Jahrhundert da-
tiert werden, davon drei in die 1. Jahrhunderthilfte®. Die
Beliebtheit der Neubearbeitung Adenets scheint also in
den ersten Jahrzehnten nach ihrer Entstehung recht gross
gewesen zu sein. Dass spater kaum mehr Kopien angefer-
tigt wurden, beweist, dass der Stoff an Bedeutung verlor.

Abb.6 Szenen der ostlichen Nordwand: Gegeniiberstellung und Schlafgemachszene im Hause Symons. Umzeichnung der Wand-
malereien von Cruet. Chambéry, Musée Savoisien.

Roman «Berte aus grans piés» von Adenet le Roi®. Der
Autor wurde um 1240 geboren und hielt sich lange am
brabantischen Fiirstenhof auf, wo er Maria von Brabant
kennenlernte?. Diese war ab 1274 durch die Heirat mit
Philipp III. dem Kiithnen Ko6nigin von Frankreich und aus-
serdem die Tante der gleichnamigen Frau des Grafen
Amadeus V. von Savoyen. Adenets Uberarbeitung des
Berta-Stoffes stammt aus den siebziger Jahren. Da die Tra-
dition der Bertalegende weitverbreitet ist und die entspre-
chend zahlreichen Textzeugen oft sehr kurz sind, ist es der
Forschung bisher nicht gelungen, Adenets Quellen genau
zu umschreiben®.

Der Roman erzihlt die Wiederauffindung der Konigin
Berta, der rechtmaissigen Frau Konig Pippins, die durch
eine Intrige vom Hof verbannt und durch ihre Dienerin Ali-
ste ersetzt worden war. Neben dem Konigspaar und der Ko-
niginmutter Blanchefleur sind die Hauptpersonen auf der
einen Seite die konigstreuen Helfer Symon und Moran, auf
der andern eine verriterische Dienerschaft, nimlich die
falsche Konigin Aliste, ihre Mutter Margiste und ihr Vetter
Tibert.

Die Wiederauffindung Bertas

Marco Piccats Bildidentifikation® fiir die Nordwand ist
richtungsweisend. Er liest die Bildfolge von links nach
rechts und setzt den Anfang der Illustration bei Pippins
Jagd im Wald von Mans an, die die Wiederauffindung
Bertas einleitet (V. 2615-2622). Die Jagdszene von Cruet
(Abb. 1 und 5) mit der genau in die Nordwestecke gesetz-
ten Hirschdarstellung ist ein direkter Verweis auf Adenets
Neubearbeitung: Nur diese Version des Berta-Stoffes
spricht ausdriicklich von einem Hirsch als Beutetier. Die
Reitergruppe der zweiten Szene illustriert den gemeinsa-
men Ritt Pippins und Symons, bei dem der Konig den Gast-
geber Bertas ins Vertrauen zieht. Adenet beschreibt diese
Ubereinkunft ausfiihrlich (V. 2932-2963). Die dritte Szene
von Cruet zeigt bereits den Dank an die Gastgeberfamilie
und speziell an Symon.

Die beiden letzten Szenen der Nordwand (Abb. 6) sind
nach Marco Piccat nicht detailgetreue Ubernahmen der
Adenet-Version, sondern Bildkompositionen, die sich aus
verschiedenen, von Adenet in den Stoff eingebrachten oder
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besonders betonten Elementen zusammensetzen. So schil-
dert die vierte Szene eine Gegeniiberstellung der falschen
und der richtigen Berta, zwischen denen Symon als Zeuge
auftritt. Erstmals erscheint der Verriter Tibert, eine von
Adenet eingefiihrte Figur®. Er wird durch den Bart und
seine flache Miitze als unwiirdig gekennzeichnet. Im Gra-
duale von Sankt Katharinenthal tragen die Vertreter des
Heidentums eine dhnliche Kopfbedeckung, eine Frithform
des Birettes®.

Die Riickkehr nach Paris

Dass nach Marco Piccat die Vorlage der Berta-Legende in
der Nordostecke enden soll, erachte ich keinesfalls als zwin-
gend, vielmehr besteht durchaus die Moglichkeit, sémtliche
Szenen der Ostwand dem Roman Adenets zuzuordnen. Fiir
die Ost-/Siidwand kann ich einen neuen Vorschlag formu-
lieren, der sich vermehrt an der erhaltenen Bildsubstanz
orientiert und auch die Frage der Textinterpretation einbe-
zieht.

Abb.7 Szenen der Ostwand: Ritt nach Paris, Turnierszene, Ehrung des Eremits und Morans, die Konigsfamilie in Paris, Aliste im
Kloster Monmartre. Umzeichnung der Wandmalereien von Cruet. Chambéry, Musée Savoisien.

Das letzte Bildfeld der Nordmauer besitzt eine ausserge-
wohnlich lebendige Gestensprache (Abb. 2). In erster Linie
ist es die vor dem Bett kniende und die Fiisse der Frau be-
tastende Person, die auf den Berta-Stoff verweist, denn ein-
zig die Grosse der Fiisse unterscheidet Berta zuverlissig
von der Dienerin Aliste. Adenet beschreibt in den Versen
2144 ff., wie die Mutter Bertas daran die im Bett liegende
Dienerin erkennt. In Cruet weicht die Szene von der Vor-
lage ab. Marco Piccat sieht in der Darstellung zu Recht eine
Zusammenfassung verschiedener, in Adenets Roman ein-
zeln vorkommender Elemente, die zugleich vor- und
zuriickblenden. Ich pflichte auch seiner chronologischen
Einordnung bei: Die Szene restimiert die Entwicklungs-
stufe, die die Geschichte in der ersten gemeinsamen Nacht
des Konigspaares im Hause Symons erreicht hat. Es sind
zwei Minner, die die Grosse der Fiisse iiberpriifen. Der
eine hat sich kontrollierend hinuntergebeugt, der andere
demonstriert mit beiden Hénden die aussergewohnliche
Liange des Fusses. Die wiedergefundene Berta ist noch
ohne Krone dargestellt, weil sie noch nicht in allen Ehren
nach Paris zuriickgekehrt ist. Die seltsame Geste des Man-
nes am Kopfende des Bettes spielt in offensichtlich sexuel-
lem Bezug auf die bedeutende Nachkommenschaft des
Paares an, namlich auf die Zeugung von Gille, der Mutter
Rolands, und auf den zukiinftigen Kaiser Karl. Ahnliche,
aber obszone Gesten mit gekreuzten Fingern sind im Mit-
telalter durchaus gebrauchlich®.
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Der Ort der Handlung verlagert sich nun nach Paris
(ADbb. 7). Eine Reitergruppe iibernimmt die Funktion der
Uberleitung und steht wohl als pars pro toto fiir die konig-
liche Gesellschaft, die iiber Mans nach Paris zuriickreist
(V.3259-3290).

In den Versen 3291-3360 erzédhlt Adenet die Ankunft in
Paris, die freudige Begriissung durch die Bevolkerung und
die nicht niher beschriebenen Feiern in der Hauptstadt.
Auf diese Textpassage nimmt in Cruet die zweite Szene
der Ostwand mit dem Schwertduell zweier Ritter Bezug
(Abb. 4). Der einzige geschmiickte Waffenrock des Zyklus
und die Tatsache, dass die Hiebe nur auf die Schilde zielen,
kann ein Hinweis auf das friedliche Umfeld dieses Kampfes
sein.

Fir den Monch des folgenden Bildfeldes gibt es bei
Adenet gegen Ende der Berta-Geschichte keine direkten
Hinweise¥’, hingegen handeln die Verse 3361-3411 von der
Ehrung Morans, der auf Wunsch Bertas zum Ritter ge-
schlagen wird. In diese erneute Dankesbezeugung des Ko-
nigspaares an einen Retter der Konigin wurden in Cruet of-
fensichtlich mehrere Personen einbezogen, darunter der
einzige fiir den Fortgang der Geschichte bedeutende
Ordensmann (Abb. 3). Es ist der Eremit, welcher der im
Wald von Mans ausgesetzten Berta den Weg weist
(V.1075-1146), jedoch spiter keine Erwahnung mehr fin-
det. Dass er in Cruet an dieser Stelle entgegen der Textvor-
lage noch einmal zur Darstellung gelangt ist, muss als be-



wusste Betonung seiner Helferrolle und seiner Verdienste
verstanden werden. Seine Darstellung mit einfacher Kutte
und Kapuze entspricht durchaus der ikonografischen Tra-
dition*. Die auf die Brust gelegten Hiande sind als Demuts-
gesten der Geehrten zu deuten, die den Dank annehmen.
Nach Frangois Garnier signalisiert die Haltung Aufrichtig-
keit, Annahme, aber auch Innerlichkeit™.

Der Ausblick auf die Zukunft

Die beiden letzten, sehr fragmentarischen Szenen der Ost-
mauer stellen wohl einen Ausblick auf das kommende
Leben der Romanfiguren in Paris dar, wie er auch bei
Adenet am Ende seiner Neubearbeitung zu lesen ist. Die
Architekturdarstellung des zweitletzten Bildes steht fiir die
Stadt Paris. Adenet preist in den Versen 3473-3486 die
Nachkommenschaft des Konigspaares und fiigt an, dass
Gille die zukiinftige Gemahlin des Milon d’Aiglent und
Mutter Rolands sei. So ist denkbar, dass das Bild von Cruet
diese Vermihlung ankiindigt, indem es Milon darstellt, der
um die Hand Gilles anhiilt. Fiir diese Deutungsmoglichkeit
spricht auch die fiir den jungen Karl den Grossen bedeu-
tende Rolle des Milon d’Aiglent.

Die letzte Szene der Ostwand vermittelt den Eindruck
eines grosseren Gebdudekomplexes. Chantal Fernex de
Mongex und Dominique Richard* sprechen diesen als Sa-
kralbau an und erkennen in den Fragmenten innerhalb
einer Arkadenoffnung das Gewand einer nach vorne ge-
beugten Person. Textstellen Adenets bestitigen dies und
erlauben es uns, in diesem Bild den Eintritt der Betriigerin
Aliste ins Kloster auf dem Montmartre (V. 2312-2331) zu
sehen. Am Romanende weist Adenet auch diesbeziiglich
auf Kommendes, wenn er bemerkt, dass Aliste ihre beiden
Soéhne Rainfrois und Heudri, die sie als falsche Berta mit
Pippin gezeugt hatte, auf dem Montmartre zu zukiinftigen
Missetétern erzichen werde (V. 3467-3474). Die Kopffrag-
mente am rechten Bildrand gehoren wohl zu einem der
Stiefbriider Karls, womit die Szene in Cruet den Gehalt die-
ser Textstelle iiberraschend prizis wiedergibt.

Meinem Deutungsvorschlag zufolge fillt das Ende der er-
sten Textvorlage genau auf die Siidostecke des Rittersaales
von Verdun Dessous, womit ein Schlusspunkt erreicht
scheint. Es hat sich aber gezeigt, dass die Malerei auch die
Ausblicke auf Kommendes, die sich im Romanende finden,
iibernimmt. Fiir den Autor Adenet waren diese Hinweise
sinnvoll, ja sogar notwendig, konnte er doch damit seine
Neubearbeitung der Berta-Legende in den allgemein be-
kannten Stoff um Karl den Grossen einbinden und gleich-
wohl den Roman an dieser Stelle zu Ende gehen lassen. Er
kiindigt dabei das seitens der Stiefbriider zu erwartende
Unbheil an, bevor er in den Schlusszeilen zum Lob Gilles
und Karls des Grossen anhebt. Auf diese Weise hat er einen
romanwiirdigen, positiven Schlusspunkt gewihlt.

In Cruet aber prisentieren sich die letzten beiden Szenen
in umgekehrter Reihenfolge. Zunichst sehen wir das gliick-
liche Konigspaar mit seinen Getreuen in Paris, und erst in

der letzten Szene werden wir mit der unheilverheissenden
Darstellung des Montmartres konfrontiert. Diese Bildregie
verlangt geradezu eine Weiterfithrung der Handlung, sollte
es in der siidostlichen Ecke des Saales nicht zu einer unbe-
friedigenden Zisur kommen. Da nun das erste Bildfrag-
ment der Siidwand wiederum mit Teilen einer Architektur-
darstellung beginnt, ist es vorstellbar, dass sich die
Montmartre-Darstellung um die Ecke herum gezogen hat.
Dass die in Cruet titige Werkstatt es versteht, die Ecken
einzubeziehen, beweist sie mit der Hirschdarstellung, und
es wire doch ungewohnlich, wenn dasselbe Atelier im ge-
geniiberliegenden Gebiudewinkel eine Szene enden liesse,
in der die letzte Person buchstiblich in die Ecke blickt. Das
Eckbild iibernihme die Aufgabe der Uberleitung zur Siid-
wand wirkungsvoll - eine Funktion, die bereits in der
Bildthematik definiert ist.

Die Jugendlegende Karls des Grossen
«Charlemagne» von Girart d’Amiens

Der literarische Stoff, der nahtlos an die Berta-Legende
anschliesst, ist jener der Jugend Karls des Grossen. Spite-
stens im ersten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts liegt nun
dem hofischen Publikum eine Neubearbeitung des Karls-
stoffes vor, die aus der Feder von Girart d’Amiens
stammt*!. Dieser steht in der Nachfolge Adenets und hat er-
klirtermassen den Anspruch, dessen «Berte aus grans piés»
mit seinem «Charlemagne» fortzusetzten. Er verfasste das
Riesenepos von mehr als 23000 Alexandrinern fiir Karl von
Valois, den Bruder Kénig Philipps des Schonen von Frank-
reich.

Im Gegensatz zu Adenets Berta-Roman ist der «Charle-
magne» von der romanistischen Forschung wenig und nur
in Teilaspekten beachtet worden und liegt auch in keiner
modernen Ausgabe vor®. Dies mag damit zusammenhén-
gen, dass sich Gaston Paris recht abschitzig tiber das Werk
dusserte®. Die jiingere Literatur setzt seine Entstehung vor
1308 an*. Dieser terminus ante quem iiberzeugt, da Karl
von Valois in diesem Jahr als Kandidat fiir den rémischen
Thron auftrat und sich gewiss gerne in der Nachfolge Karls
des Grossen sah. Dies soll aber nicht heissen, dass das Epos
in Hinblick auf die Konigswahl in Auftrag gegeben wurde,
denn diese kam durch die Ermordung Albrechts fiir alle
iiberraschend. Nach 1308, als der Luxemburger Heinrich
VILI. als romischer Konig nach der Kaiserkrone griff, diirfte
das politische Motiv fiir die Verehrung des Namensvetters
weggefallen sein.

Girart, iiber dessen Leben kaum etwas bekannt ist*,
stiitzt sich fiir seine Kompilation auf die «Chroniques de
Saint-Denis» und die «Grandes Chroniques de France»*.
Fiir die Jugendgeschichte Karls greift er auf einen Roman
aus der 2. Hiilfte des 12. Jahrhunderts zuriick, der uns nur
fragmentarisch in einer Version des 13. Jahrhunderts erhal-
ten geblieben ist und von Gaston Paris unter dem Titel
«Mainet» ediert wurde. Die Tradition des «Mainet» ist mit
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jener der «Berta» vergleichbar: Sie ist ebenso vielschichtig
wie weitverbreitet und findet sich als kurze Textpassage in
zahlreichen Epen des Karlsstoffes. Jaques Horrent, der die
Uberlieferungsgeschichte der Jugendlegende Karls des
Grossen untersucht hat, bestitigt diese Beobachtungen im
wesentlichen®, kommt aber zum Schluss, dass Girart die
Version des «Mainet» nicht direkt gekannt hat.

Girart erzihlt die Jugendzeit Karls des Grossen im ersten
Teil seines «Charlemagne». In zwei der drei noch existie-
renden Abschriften aus der 1. Hilfte des 14. Jahrhunderts*
ist Adenets Berta-Roman vorangestellt. Eine heute ver-
schwundene Handschrift gleichen Typs — der Berta-Roman,

gefolgt vom «Charlemagne» Girarts — befand sich laut
einem Inventar und einem Brief Karls V. in dessen Biblio-
thek*. Ob es sich bei einem weiteren, unvollstindig erhal-
tenen Manuskript®' des «Charlemagne» urspriinglich eben-
falls um eine Handschrift dieses Typs handelte, ist nicht
mehr zu tiberpriifen, da nur mehr ein Fragment des dritten
Romanteils existiert.

Die Uberlieferung des «Charlemagne» zeigt also, dass die
Kompilation ganz im Sinn des Autors auch vom Publikum
mit Adenets «Berte aus grans piés» verbunden und als
deren Fortsetzung akzeptiert wurde. Die Beliebtheit beider
Autoren um 1300 stellt auch Alison Stones fest. Offen-

Abb.8 Szenen der 6stlichen Siidwand: Beratungszene, Bankett, Angriff auf Reims. Umzeichnung der Wandmalereien von Cruet.

Chambéry, Musée Savoisien.

Abb.9 Bankettszene. Wandmalereien von Cruet, 1310, Chambéry, Musée Savoisien.
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sichtlich wurde Girart aber vor allem durch sein Karlsepos
mit Adenet in Verbindung gebracht, denn nur selten sind
seine anderen Werke in Sammelhandschriften iiberlieferts.

Seine Neubearbeitung trigt dem Geschmack des hofi-
schen Publikums vermehrt Rechnung, glittet einige allzu
abenteuerliche Passagen der Vorlage und gibt sich den An-
strich eines historischen Berichts. So tritt Milon d’Aiglent,
der Schwager Karls, der in der Quelle ein nicht weiter um-
schriebener Feind der Halbbriider ist, nun in massgeblicher
Funktion auf, womit Girart auch den Anschluss an Adenets
Roman ermoglicht. Gerade diese neuen, teils stilistischen
Komponenten machen den «Charlemagne» fiir Cruet zur

gen nach den gesellschaftlichen die kriegerischen Themen.
Es ist dabei wiederum eine bestimmte Szene, ndmlich jene
eines Bankettes (Abb. 8 und 9), die sich durch ihre beson-
dere Bildsprache von den andern abhebt und in diesem Fall
auf den Mainetstoff weist. Meiner Auffassung nach schil-
dert sie den Eklat, der zum Exil Karls fiihrt und bei Girart
d’Amiens beschrieben ist: Rainfroi verlangt von Karl, ihn
bei einem Festmahl zu bedienen (26v, B)*, der beleidigte
Karl wirft ihm jedoch einen gebratenen Pfau wohlgezielt
ins Gesicht (fol. 27).

Die Szene in Cruet zeigt sechs Tafelnde, die von Karl
iiberrumpelt werden. Dieser steht vorniibergebeugt neben

ADbb.10 Szenen der westlichen Siidwand: Der Romzug mit der Armee Karls vor dem belagerten Rom, Duell Karls gegen Corsuble.
Umzeichnung Wandmalereien von Cruet. Chambéry, Musée Savoisien.

geeigneten Vorlage, denn er wird nur als aktuelle Neubear-
beitung den Anspriichen der Auftraggeber gerecht. Dies ist
um so wichtiger, als dass mit Adenets erfolgreichem Berta-
Roman eine Vorlage hoher Qualitit gefunden wurde.

Im ersten Teil von Girarts Neubearbeitung muss sich
der junge Karl gegen seine auf dem Montmartre aufge-
wachsenen Stiefbriider Heudri und Rainfroi behaupten.
Diese haben seine Eltern umgebracht und die Macht usur-
piert. Nachdem die Lage untragbar geworden ist, flicht
Karl mit seinen Getreuen nach Spanien. Im diesem Exil
nennt er sich Mainet und zeichnet sich in unziihligen
Kémpfen aus. Anschliessend befreit er den Papst von einer
Belagerung Roms und ergreift danach die Macht in seiner
Heimat.

Ein Bankett als Schliisselszene

Der dramatische Aufbau der Siidwand-Malereien deckt
sich gut mit diesem Teil des «Charlemagne»: In beiden fol-

dem schwarzgekleideten Heudri, sein linker Arm ist
schwungvoll vorgereckt, das Gefliigel offensichtlich schon
geworfen. Heudri scheint sich erschrocken umgedreht zu
haben und deckt nun mit beiden Hinden sein Kleid ab,
wihrend Rainfroi, dem der Wurf gilt, unfreiwillig an die
Brust seines Tischnachbarn gefallen ist und von diesem in
einer reflexartigen Abwehrbewegung unbeholfen «um-
armt» wird. Die Stiefbriider tragen als Machthaber die
Krone.

Die vorangehende Beratungsszene von Cruet muss dem-
zufolge jene Verhandlungen illustrieren, die nach den er-
sten Unstimmigkeiten zwischen der Partei Karls und den
Stiefbriidern gefiihrt wurden (fol. 25).

Auf das Bankett folgen sowohl in Cruet als auch bei Gi-
rart die Kriegsszenen. Der Text bringt eine ganze Palette
von Kémpfen, die als Vorlagen fiir die Stidwandmalereien
in Frage kommen. Zunichst droht der Sturm der Truppen
Rainfrois auf das von den Kameraden Karls gehaltene
Reims, spéter verteidigen die Franzosen in einer Vielzahl
von Kampfen das Reich des heidnischen Konigs Galafre in
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Spanien, befreien danach die belagerte Stadt Rom und ent-
machten schliesslich nach ihrer Riickkehr die Usurpatoren.

Karls Romzug

Im Vergleich mit der Dichtung Girarts fillt auf, dass es in
Cruet fiir die Spanienepisode (fol. 30r-55r) und ihre
Hauptakteure keine wirkliche Entsprechung gibt. Es
scheint, dass diese fiir das Bildprogramm von Cruet géinz-
lich gestrichen wurden und dass die Wandmalereien von
der Flucht Karls direkt zum Romzug iibergehen. Fiir die
Wandmalereien ergibt sich daher etwa in der Mitte der Siid-
wand ein thematischer Wechsel. Die Szene einer angegrif-
fenen Stadt (Abb. 8) illustriert offenbar noch die Konflikte
um Reims, die sich aus der Bankettszene ergeben (fol. 28).
Die Stadt befindet sich in der Hand der Freunde Karls und
wird von der Armee Rainfrois angegriffen. Die dramati-
sche Spannung, die aus den zwei vorangehenden Bildfel-
dern resultiert, entliddt sich in dieser hektischen Darstel-
lung. Reims als Kronungsort symbolisiert hier die von den
Stiefbriidern usurpierte Herrschaft, die dem jungen Karl
zusteht. Die von Girart erwihnte Ubermacht wird in Cruet
anschaulich geschildert, indem eine geschlossene Truppe
einige vereinzelte Verteidiger angreift. Die Kompaktheit
des Trupps sowie die fehlende Ubereinstimmung mit den
Bildkomponenten des Hintergrundes sind Merkmale, die
bei mittelalterlichen Darstellungen von Menschenmengen
iiblich sind>.

Es folgt der oben erwdhnte Themenwechsel. Die fiir die
Kohirenz des Zyklus wichtige Uberleitung iibernimmt eine
Reitergruppe, die sich einer anschliessenden Stadtdarstel-
lung zuwendet (Abb. 10 und 15). Wie in der vorangehenden
Szene steht eine kleine Gruppe fiir eine Armee. Hier ist es
jene Mainets, die nach Rom aufgebrochen ist, um dem
Papst gegen die Sarazenen beizustehen, und eben vor der
belagerten Stadt eintrifft (fol. 56). Die Soldaten halten ihre
Lanzen in demonstrativ guter Absicht geschultert. Im bela-
gerten Rom ist kein Mensch zu sehen, davor aber der Kopf
eines gehornten Tieres, welches die Textvorlage (fol. 55-60)
offenbar nicht erwahnt’.

Ausgehend vom heute noch lesbaren Bildinhalt entpuppt
sich die Szene am ehesten als Darstellung einer im Mittel-
alter weitverbreiteten Kriegslist, die der romische Sach-
schriftsteller Sextus Julius Frontinus zwischen 81 und 96
n. Chr. in seinen «Strategemata» beschrieb®: Um den Bela-
gerern reichliche Nahrungsmittelvorrdte vorzutduschen,
sollen die Belagerten einige Schafe mit Weizen fiittern und
gegen die feindlichen Wachen treiben. Wenn nun die Tiere
eingefangen und geschlachtet werden, wiirden die Belage-
rer auf einen riesigen Weizenvorrat schliessen und deshalb
abziehen. Diese Kriegstaktik wurde seit der Antike zu
einem Versatzstiick der schriftlichen Tradition®. Ende des
12. Jahrhunderts wird sie in der «Vita Gerardi comitis»
iiberliefert®, einer Heiligenvita, die die siidfranzdsischen,
provenzalischen und burgundischen Empérerepen um Gi-
rart de Vienne und Girart de Roussillon als Vorlagen be-
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nutzt. Die Kriegslist wird hier modifiziert, indem die Ver-
teidiger nun einen Stier in die Héande der Belagerer fallen
lassen®!. In dieser Version findet sich das Strategem erneut
in einer um 1330 bis 1334 entstandenen, in Alexandrinern
gereimten Neufassung des «Girart de Roussillon», die in
der Bibliothek der Herzége von Burgund mehrfach vertre-
ten war. Die in der Osterreichischen Nationalbibliothek
aufbewahrte Prachthandschrift® stammt aus diesem Be-
stand und enthélt eine kleine Randminiatur, die die Kriegs-
list illustriert®.

Die Uberlieferung zeigt, dass das Motiv des Stieres vor
der belagerten Stadt zu den gingigen Elementen der Chan-
sondichtung gehort und in den Emporerepen auftaucht,
alsoim weiteren Legendenkreis um Karl den Grossen. Dass
es auch in Savoyen in einen Karlszyklus eingeflochten wird,
um die Belagerung Roms zu veranschaulichen, kann nicht
iiberraschen. Erkldarbar wird auch das in Anbetracht der
Belagerung geféhrlich offenstehende Stadttor, durch das
eben erst der Stier gejagt wurde.

Die beiden anschliessenden Duellszenen (Abb. 10) be-
trachtet Marco Piccat als Schilderung eines einzigen Kamp-
fes in mehreren Phasen. Ich schliesse mich dem an, denn
das Aufteilen von Entscheidungskdampfen in verschiedene
Erzédhlabschnitte hat in der Epik eine lange und auch von
Girart d’Amiens aufgegriffene Tradition. Die Bildfolge von
Cruet zeigt in der ersten Phase beide Kdmpfer als ebenbiir-
tig, in der zweiten aber wankt der Verlierer. Die Darstel-
lung schliesst ohne trennenden Turm oder Baum an die be-
lagerte Stadt an; mit Sicherheit handelt es sich um den
Kampf Mainets gegen den Belagerer Corsuble, der sich
auch bei Girart vor den Toren Roms abspielt (fol. 59).

Die letzte Bildfliche, wiederum an der Westwand
(Abb. 11) zeigt offensichtlich das heraldisch geschmiickte
Zeltlager®* Karl-Mainets.

Das Bildprogramm von Cruet
Historische Voraussetzungen

Die Rahmenbedingungen fiir eine Literaturrezeption die-
ses Ausmasses waren im Savoyen des frithen 14. Jahrhun-
derts geradezu ideal. Der ausgeprigte Passstaat strebte seit
dem spiten 12. Jahrhundert die Kontrolle iiber die wichti-
gen Alpenzugénge an. In der 2. Hilfte des 13. Jahrhunderts
pflegte das savoyische Grafenhaus mit allen bedeutenden
Maichten des damaligen Europa Kontakte und forderte
diese durch eine geschickte Heiratspolitik%. Zu Beginn des
14. Jahrhunderts war Savoyen zu einem die Westalpen do-
minierenden Staat avanciert, dessen Hilfe sich samtliche
Michtigen gerne sicherten. Fiir den 1308 zum deutschen
Konig gewdhlten Luxemburger Heinrich VII. wurden die
Savoyer zu seinen wichtigsten Vertrauten. Graf Ama-
deus V. war mit ihm verschwigert: Er hatte 1297 Maria von
Brabant geheiratet®, die Schwester der Konigin Margareta.

Der um 1275 entstandene Berta-Roman Adenets kam
ohne Zweifel durch Maria von Brabant nach Savoyen. Sie



war die Enkelin des wichtigsten Médzens Adenets und wird
den beliebten Roman des brabantischen Autors in ihrem
Reisegepiack mitgefiihrt haben. Der «Charlemagne» Girart
d’Amiens hingegen konnte erst nach der Jahrhundert-
wende nach Savoyen gelangen, denn er war wohl um 1300,
sicher aber vor 1308 als Auftragsarbeit des franzosischen
Konigshauses verfasst worden. Amadeus V. muss den Auf-
traggeber des «Charlemagne», Karl von Valois, personlich
gekannt haben, da dieser 1301 in Savoyen als Schiedsrich-
ter waltete®’. Ob die sicherlich begehrte Neubearbeitung
Girarts bereits bei dieser frithen Gelegenheit oder erst ei-

ber waren die Alpen iiberschritten. Heinrich VII. reiste
iiber Montmélian, wo er sich einen Tag lang aufhielt®.

Seit dem Ubergang iiber den Mont-Cenis im Oktober
1310 begleitete Amadeus V. Heinrich auf seiner Italien-
fahrt. Bis 1312, als Margareta von Brabant verstarb, war
auch Maria von Brabant an der Seite ihres Mannes. Nach-
dem Heinrich am 29. Juni 1312 im Lateran zum Kaiser ge-
kront worden war, verstarb er 1313 bei Pisa. Mit dem Rom-
zug, der ohne savoyische Hilfe kaum zustande gekommen
wiire, ging fiir die Grafschaft eine Phase engster Bindung an
das Reich zu Ende.

Abb.11 Szenen der Westwand: Wappengeschmiicktes Zeltlager Karls, Zyklusbeginn mit Konig Pippin. Umzeichnung der Wand-
malereien von Cruet. Chambéry, Musée Savoisien.

nige Jahre spiter an den Savoyerhof gelangte, ist nicht fest-
zulegen. Der Kontakt, iiber den aktuelle franzosische Lite-
ratur aus erster Hand importiert werden konnte, bestand je-
denfalls, und wir konnen davon ausgehen, dass der
«Charlemagne» spitestens gegen Ende des Jahrzehnts in
Savoyen vorlag.

Damit verfiigte der savoyische Hof iiber die Eltern- und
Lebensgeschichte Karls des Grossen, die von den Zeitge-
nossen wohl als historisch betrachtet wurde. Dass einige
Teile dieser Geschichte ausgerechnet im Herrensitz eines
bescheidenen Geschlechtes um 1310 in einer monumenta-
len Bildfolge dargestellt wurden, muss einen ausserge-
wohnlichen Grund haben.

In diesem Zeitraum ist das fiir Savoyen bedeutendste Er-
eignis zweifellos die Romreise Konig Heinrichs VII. Um
das romische Kaisertum wiederum an die deutsche Krone
zu binden und das zwischen Ghibellinen und Guelfen zer-
strittene Italien zu befrieden, plante er seinen letztlich un-
gliicklichen Romzug, der auf dem Reichstag in Speyer im
August/September 1309 offiziell angesagt wurde®. Bei den
Vorbereitungen stiitzte der Konig sich auf das Haus Sa-
voyen. Sein Schwager, Amadeus V., erwirkte fiir ihn im Juni
1310 in Avignon das papstliche Einverstindnis zum Rom-
zug, und gleichzeitig bereitete dessen Neffe, Ludwig I1. von
Savoyen, die Ankunft Heinrichs in Italien vor. Ende Sep-
tember sammelte sich das Heer in Bern, und am 30. Okto-

Die Durchreise Heinrichs VIL fiihrte allem Anschein
nach zur Entstehung der Wandmalereien von Cruet. Ver-
don Dessous eignete sich als Ort einer Festlichkeit zu Ehren
Heinrichs bestens: Es lag im direkten Machtbereich des
Grafen unweit von Chambéry an der Reiseroute des Ko-
nigs und verfiigte iiber einen grossziigigen Rittersaal, der
mit seiner Infrastruktur auch grossere Bankette ermog-
lichte.

Als eigentlicher Auftraggeber der Malereien darf Ama-
deus V. oder zumindest eine Person seines Vertrauens
betrachtet werden, da das Grafenhaus die Textvorlagen
besass und Amadeus iiber die geplante Romreise als Mit-
organisator genau orientiert war.

Die Interpretation der Textvorlagen

Die Wahl musste auf eine Bildthematik fallen, die sowohl
dem Gastgeber als auch dem Reichsoberhaupt gerecht
wurde. Der Riickgriff auf Karl den Grossen, den im Mittel-
alter hochverehrten Reichsgriinder, war fast zwingend, da
Heinrich mit dem Romzug die Kaiserkrone erlangen wollte
und sich somit in der Nachfolge des Karolingers sah. Dies-
beziiglich wire die Berta-Legende nicht notig gewesen,
zumal darin Ko6nig Pippin eher blass wirkt. Dass die Bild-
folge trotzdem mit Adenets Roman eroffnet wurde, ist
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Abb.12 Tod Mariens. Elfenbeinrelief, 10. Jahrhundert. Miinchen,
Bayrische Staatsbibliothek, clm 445.

nicht nur der Qualitit und Beliebtheit des Werkes, sondern
auch Maria von Brabant zuzuschreiben. Ausserdem konnte
auf diese Weise auch ihrer Schwester, der mitreisenden
Ko6nigin Margareta, die den Roman ebensogut kannte, die
Reverenz erwiesen werden.

Die Auswahl der einzelnen Episoden entspricht genau
den Intentionen Amadeus’ V. Er kannte offenbar seinen
Wert und stellte sich selber ins gewiinschte Licht, indem er
konsequent die Helferrollen herausstrich. Die erste Ro-
manhilfte Adenets ist unter diesem Gesichtspunkt zuwenig
ergiebig und wurde ausgespart. Die zweite hingegen bietet
Gelegenheit, die Verdienste eines reichstreuen Vasallen in
Erinnerung zu rufen. Deshalb schildert der Zyklus von
Cruet Symon als Helden, wihrend Bertas Mutter, bei
Adenet eine aktive Frau, nicht abgebildet wurde. Die Szene
der Dankesbezeugung an Symon erhielt verstirkte Bedeu-
tung, indem sie im Handlungsablauf vorgezogen wurde
(Abb. 5). Die Szene der Gegeniiberstellung (Abb. 6)
schliesslich ist eine auf Symon konzipierte Neuinterpreta-
tion der Vorlage. Beide Darstellungen wurden bewusst in
den zentralen Abschnitt der Nordwand eingefiigt. Ge-
schickt wurden auch die iibrigen Helferrollen der Vorlage
plaziert: Der Dank an den Eremiten, verbunden mit jenem
an Moran, nimmt den bedeutungsvollen Mittelteil der Ost-
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wand ein (Abb. 3 und 7). Diese Eingriffe in den Hand-
lungsablauf sind eine bewusste Wertung seitens der Auf-
traggeber und dienten dazu, die eigenen Verdienste dem
hohen Gast vor Augen zu fithren.

War es im ersten Zyklusabschnitt neben der schwachen
Figur Pippins eine hilflose Berta, die nur durch die in den
Wandmalereien stark betonten Helferdienste zu ihrem
Recht kam, spielt im zweiten Teil der Protagonist Karl eine
aktive Rolle: Er nimmt das Heft selber in die Hand, indem
er fiir einen Eklat sorgt (Abb. 9). Die Spanienepisode, in
der sich Karl-Mainet zuerst bewdhren muss und zudem
noch im Dienste von Heiden steht, wurde zugunsten der
Romfahrt fallengelassen, die nun breiten Raum erhielt
(Abb. 10). Auf diese Weise gelang es dem Auftraggeber, un-
missverstandlich den Bogen zu Heinrich VII. zu schlagen.
Die Jugendgeschichte Karls stellt durchaus eine Parallele
zur Situation Heinrichs dar, der die Kaiserkrone anstrebte.
Nach Friedrich Wolfzettel lebt jede Enfancedarstellung
«...notwendig aus dieser Grundantinomie zwischen
etablierter und gesuchter Macht, zwischen Realitdt und
Anspruch...»”". Analog zum jungen Karl, dessen Weg zur
Macht iiber Rom fiihrt, ist Heinrich VII. genotigt, in die
Heilige Stadt zu reisen, um seine Machtanspriiche durch-
zusetzen.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass die Szenen
der nordlichen Lingswand auf eine Selbstdarstellung des
Grafen Amadeus V. hinauslaufen, wahrend der Siidwand-
abschnitt eine Hommage an Konig Heinrich VII. darstellt.
Die Wandmalereien von Cruet sind als Ergebnis einer Li-
teraturrezeption zu verstehen, die durch den Romzug
Heinrichs VII. und die Wiederaufnahme der imperialen
Idee eine starke politische Komponente erhielt.

Bildvorlagen
Allgemeine Problemstellungen

Fiir die in Cruet tatige Werkstatt stellte sich die Aufgabe,
die beiden Textvorlagen nach den Wiinschen der Auftrag-
geber in eine Bildfolge umzusetzen. Wie weit sie dabei auf
bestehende Illustrationen zuriickgreifen konnte, ist vollig
ungewiss, denn zumindest der Text Girards war neu und
entsprechend wenig verbreitet. Aus dem franzosischen und
flandrischen Gebiet, dem Ursprungsgebiet der Romane,
existieren heute keine Berta- oder Mainet-Illustrationen
mehr, die als direkte Quellen hétten dienen konnen. Die
iiberlieferten Abschriften enthalten entweder keine Bild-
miniaturen oder dann nur vereinzelte Illustrationen von
Szenen, die in das Programm von Cruet nicht aufgenom-
men wurden. Dem Bilderzyklus von Cruet liegt also wohl
keine direkte Vorlage zugrunde, sondern er stellt eine
Textillustration dar, die auf dem Erfahrungsschatz der aus-
fiihrenden Werkstatt beruht oder mit Hilfe von Einzel-
vorlagen zusammengestellt wurde.

Losungen fiir die Darstellung ganzer Bildfolgen existier-
ten durchaus. Das Schema des von Baumen rhythmisierten



Bildstreifens findet sich bereits in touronischen Bibeln des
9.Jahrhunderts”. Dass sich die Form ebensogut fiir die
Wandmalerei eignet, zeigt die Bilderrolle des HI. Eligius
aus der Mitte des 13. Jahrhunderts, deren Inhalt uns bis auf
ein Fragment nur in Kopien erhalten geblieben ist. Sie sollte
als Vorlage fiir die Ausmalung der Abteikirche Saint-Eloi
in Noyon dienen”. Wie in Cruet fasst die Bildregie die
Figuren oft zu geschlossenen Gruppen zusammen und ldsst
sie in einfachen Architekturdarstellungen sowie zwischen
Béaumchen agieren. Die Pergamentrolle gibt dariiber hin-
aus einen Hinweis auf die Mechanismen des mittelalter-
lichen Kunstbetriebes, der seine Vorlagen — wenn es sich
nicht um Kleinkunst handelte — mittels Musterbiicher, Bil-
derhandschriften und eben solcher Rollen verbreitete.
Letztere waren vermutlich iiber lingere Zeit in den Werk-
stiatten in Gebrauch und hatten eine wichtige Funktion bei
der Entstehung monumentaler Kunst’.

Bildvorlagen zu Einzelszenen

Bildvorlagen zu den einzelnen Szenen konnen nicht nur aus
der profanen, sondern auch aus der sakralen Kunst stam-
men, wobei die Bildelemente entsprechend umgedeutet er-
scheinen”. Der Vorgang ist allgemein iiblich, arbeiten doch
viele Ateliers in beiden Bereichen™.

Im Fall der Schlafgemachszene konnte es sich um eine sa-
krale Bildvorlage handeln. Die westliche Kunst iibernahm
bereits im 11. Jahrhundert die byzantinische Bildform des
Todes Mariens” (Abb. 12). Sie zeigt die auf dem Sterbebett
liegende Gottesmutter, umgeben von den zwei Gruppen
der Apostel, von denen sich einer iiber das Fussende des
Bettes neigt, wiahrend der obere Bildraum die Assumptio
corporis aufnimmt. Die Bildformel, die im 12. Jahrhundert
in der Buchmalerei Mitteleuropas selten wird, aber im ita-
lienischen Raum weiterlebt, scheint in Cruet wiederzukeh-
ren. Entsprechend der Textvorlage muss das Bildschema
erginzt und durch die spezielle Gestensprache prazisiert
werden, und der oberhalb des Bettes nun frei gewordene
Bildraum nimmt - ganz profan — eine Kleiderstange auf. In
analoger Weise kann die Bildformel des Abendmabhls fiir
die Bankettszene von Cruet verwendet worden sein.

Wichtig fiir die Wandmalereien von Cruet sind wohl auch
ikonografische Bildvorlagen, die in den profanen Roman-
handschriften aus der 2. Hilfte des 13. Jahrhunderts ent-
halten sind. Diese iiberliefern in der Regel Werke der fran-
zosischen Literatur. Im franzosischen Norden bestand eine
umfangreiche Handschriftenproduktion, die sowohl vom
Pariser Hof als auch von einigen bibliophilen Fiirstenhéu-
sern gefordert wurde und die iiber einen breiten Grund-
stock an Darstellungstypen verfiigte’ (Abb. 13). Als Bild-
vorlagen fiir die Wandmalerei eignen sich aber diese
Miniaturen insofern weniger, als sie in der Regel kleinfor-
matig bleiben — oft in Spaltenbreite und daher nahezu qua-
dratisch — und ganzseitige Miniaturen eher selten sind.

Ahnlich verhilt es sich mit Werken, die im Umfeld des
Kreuzrittertums entstanden sind. Die Scriptorien und Ate-
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Abb.13  Konig Lot verlésst die Stadt der Konigin Guenievre und
Schlacht gegen die Sachsen. Miniatur aus der «Histoire du Graal»,
um 1280. Paris, Bibliotheéque Nationale, fr. 95, fol. 292v.

liers in Akkra, einer wichtigen Hafenstadt des Heiligen
Landes, verfassten und illustrierten bis zum Fall der Stadt
1291 eine bedeutende Gruppe von Handschriften, die so-
wobhl stilistisch als auch ikonografisch mit der Handschrif-
tenproduktion Nordfrankreichs verbunden ist. Der Abbil-
dungsteil in der grundlegenden Studie Jaroslav Foldas™
bringt mit seltenen Ausnahmen den Bildtypus der kleinen,
quadratischen Miniatur.

Eine stirkere und moglicherweise sogar direkte iko-
nografische Beeinflussung kann hingegen eine Hand-
schriftengruppe ausgeiibt haben, die Bernhard Degenhart
und Annegrit Schmitt 1977 vorstellten®. Die insgesamt
23 Handschriften sind kiinstlerisch eng verwandt und
stammen aus dem italienischen Raum, sind aber in fran-
zOsischer Sprache abgefasst. Sie iiberliefern mit wenigen
Ausnahmen Werke jener Unterhaltungsprosa, die zu
Beginn des 13. Jahrhunderts in Frankreich entstand und
Themen aus der Antike und aus den Sagen um Konig Artus
tradiert.

Die Autoren nehmen die Entstehung im angiovinischen
Neapel der Jahre 1290 bis 1320 an und mochten mit dieser
Lokalisierung jene Liicke fiillen, die die neapolitanische
Buchkunst unter Karl von Anjou (1285-1309) und zu Be-
ginn der Regierung Roberts von Anjou (1309-1342) auf-
weist’!, Dabei reklamieren sie fiir Neapel eine Prioritit fiir
die szenische Illustrierung jenes hofischen Themenbe-
reichs, der in der Gruppe vorliegt. Ihre Argumente drehen
sich aber insofern im Kreis, als sie letztlich auf der Lokali-
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sierung nach Neapel beruhen, die sie doch eigentlich be-
griilnden und erhérten sollen.

Sowohl der strengen Gruppeneinteilung als auch dem
Entstehungsort Neapel widersprechen Frangois Avril und
Marie-Thérese Gousset® in ihrem Inventarband iiber die
italienischen Handschriften des 13. Jahrhunderts der Bi-
bliothcque Nationale. Aufgrund des ornamentalen
Schmucks, den ein bis nach 1287 nachgefiihrtes Exemplar
der Annalen des genuesischen Autors Cafaro® aufweist, ist
es moglich, Genuas Buchkunst des 13. Jahrhunderts in ihrer
Entwicklung zu erfassen und entsprechende Handschrif-
tengruppen zu erkennen. Eine um 1295 in Genua entstan-
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den Erfordernissen eines Bildbandes, wie sie die Wandma-
lereien in Cruet verlangen, recht gut entsprechen (Abb. 14).

Einige Einzelelemente kehren tatséchlich in den Wand-
malereien wieder. Die Formelhaftigkeit, das Wiederkehren
dhnlicher Bildtypen innerhalb des Zyklus und die Typisie-
rung der Figuren sind Merkmale, die sowohl die Genueser
Handschriften als auch Cruet kennzeichnen. Die Reiter-
gruppen sind vergleichbar in ihrer Art, die Pferde in paral-
leler Staffelung hintereinander darzustellen (Abb. 15). Sind
dies noch allgemein gebriuchliche Muster, weist der Pfer-
detypus doch klarer auf die stidliche Tradition. Er unter-
scheidet sich mit seinen volumindsen Korperformen von
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Abb.14 Die Amazonen und ihre Konigin Penthesilea bekdmpfen die Griechen. Federzeichnung aus
dem «Roman de Troie», um 1295. Paris, Bibliotheque Nationale, N.a.f. 9603, fol. 119.

dene Kopie eines Werkes des Galvano di Levanto® bringt
nun Filigraninitialen, die in einigen der von Degenhart und
Schmitt genannten Handschriften enge Parallelen besitzen.
Fiir diese Gruppe® scheint somit eine Entstehung in Nord-
italien und hochstwahrscheinlich in Genua vorzuliegen.
Mit dieser Lokalisierung riicken die Handschriften in ein
Interessengebiet Savoyens, war doch die Hafenstadt ein
verldsslicher Handelspartner der Grafschaft. Uberdies
befand sich vermutlich der «<Roman de Troie», N. a. f. 9603,
seit dem 14. Jahrhundert in Savoyen?®.

Jede dieser Romanhandschriften bringt nun eine Fiille
verschiedener profaner Szenen: Allein im «Roman de
Troie» sind es 42 Illustrationen. Es handelt sich um farbig
gehohte, stark schematisierte Federzeichnungen, die je-
weils die ganze Breite einer Seite ausfiillen und dadurch
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den im Norden bevorzugten Darstellungen. Eine weitere
Gemeinsamkeit, die Cruet von Genueser Handschriften
iibernommen haben konnte, ist die Beinschiene. Dieses
Ausriistungselement tritt in den zeitgleichen Darstellungen
des Nordens kaum auf.

Stil
Beobachtungen zum Stil von Cruet

Im Siidwesten Frankeichs fiihrten der Anspruch der fran-
zosischen Konige auf das Rhone-Tal und das Papsttum in
Avignon im 13. und 14. Jahrhundert zu wechselnden kultu-
rellen Einfliissen. Eine homogene Stilsprache konnte sich



in der Wandmalerei nie entwickeln, denn es fehlte auch
ein prigendes kulturelles Zentrum. Philippe Raffaelli*” hat
bereits festgestellt, dass sich der Stil von Cruet nach der
franzosischen Tradition richtet.

Neben dem bereits in der Beschreibung zu den typisier-
ten Figuren, ihrer stereotypen Physiognomie und ihrer
kaum variierten Kleidung Gesagten ist es hauptsichlich der
Faltenstil, der den Eindruck schlichter Bildhaftigkeit ver-
mittelt. An den hohen, aufrecht stehenden Figuren fillt das
Gewand in langen Rohrenfalten hinunter, den Kérper siu-
lenhaft verhiillend und jegliche Korperform ausgleichend.
Keine Querfalte stort den linearen Fall des Gewandes, und

deren Saum sich in gerundete Wellen legt, geben uns
moglicherweise eine Vorstellung von den heute verlorenen
Faltenformen.

Ausser den eben genannten Beispielen verbleibt der
Faltenstil im Flachigen und Linearen. Diese Reduktion auf
die Fliche und der Verzicht auf eine klare Tiefenwirkung
wird schliesslich auch durch die Hohungen eingehalten, die
einzig fiir punktuelle Akzente und lineare Effekte sorgen.
An der Ostwand, deren Fragmente als einzige wesentliche
Teile ihre Oberzeichnung behalten haben, kann dies iiber-
priift werden: Es fehlen flichige Schattierungen. Gesamt-
haft ergibt sich eine Stilsprache, durch die der Figuren-

Abb.15 Armee Karls. Wandmalereien von Cruet, 1310. Chambéry, Musée Savoisien.

die bisweilen in spitzem Winkel zusammen- oder auseinan-
derlaufenden Faltenziige orientieren sich immer an der
Vertikalen. Auch an Stellen, die Gelegenheit zu iippigem
Faltenwurf boten, bleibt der Duktus verhalten: Die Giirtel
der Reitenden engen die Gestalten nicht im mindesten ein,
so dass nirgendwo eine im Profil angeschnittene Falte auf-
tritt, und effektvolle Gesten wie jene des unter dem Ellbo-
gen hochgeschiirzten Kleides fehlen vollig. Einzig bei ge-
biickten oder reitenden Figuren ist dieser Vertikalismus
gebrochen, und es entstehen ficherartig auseinanderstre-
bende Gewandzonen.

Vermutlich zeigte auch die unterste Malereizone kein
wesentlich mannigfaltigeres Bild, denn auch die Gewinder
der Reiter stauen sich kaum iiber dem Rumpf der Pferde.
Die iiber der Gewandstange hingenden Kleider (Abb. 2),

korper zugunsten von zeichenhafter Fldchigkeit unter-
driickt wird.

Verhiiltnis zu andern Wandmalereien

Kurz vor dem Zyklus von Cruet entstanden im Schloss von
Pierre-Chatel (Savoie), damals Sitz eines Kastlans und zeit-
weilige Residenz der Grafen, Wandmalereien, von denen
heute noch drei Bildmedaillons sichtbar sind. Diese be-
finden sich, da das Schloss zwischen 1384 und 1394 fiir die
Nutzung als Kartiduserklosters umgebaut wurde®, in dessen
echemaligem Kapitelsaal und zieren die Laibung des goti-
schen Fensters, das sich in der Mittelachse der Schmalwand
befindet und grosstenteils zugemauert ist. Nur der unterste
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Abb.16 Konig David (?). Wandgemiilde, frithes 14. Jahrhundert.
Virignin (Savoie), ehemalige Residenz von Pierre-Chatel.

Teil der Vermauerung ist ausgebrochen und gibt den Blick
auf zwei Medaillons der linken Laibung und das unterste
der rechten Fensterseite frei (Abb. 16). Die Malereien sind
weder restauriert noch wissenschaftlich bearbeitet.

In einem gelben Rahmensystem, dessen rote Zwi-
schenrdume mit einem weissen Begleitstrich akzentuiert
sind, umgaben urspriinglich mehrere vertikal iibereinander
angeordnete, kreisrunde Medaillons die Fensteroffnung.
Die drei heute sichtbaren zeigen auf blauem oder
schwarzem Grund Brustbilder von Figuren, die in raffiniert
gegebenen Armhaltungen ein um sich herumgefiihrtes
Spruchband weisen, wihrend sie die andere Hand zum
Redegestus erheben. Moglicherweise handelt es sich daher
um Propheten und Konige des Alten Testamentes: Links
oben ist wohl der junge Konig Salomon dargestellt,
wihrend darunter eine Sibylle oder aber ein Prophet mit
Kopftuch dargestellt ist. Auf der rechten Seite ist ein bérti-
ger Mann iiber einer Wolke abgebildet (Abb. 16), vielleicht
ein Prophet oder Konig David.
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Das aussergewohnliche Korpergefiihl der Darstellungen
verrit die Hand eines Meisters, der den Pariser Hofstil der
1290er Jahre gekannt haben muss. Auf diesen sogenannten
Honoré-Stil weisen auch die lebhaft gewellten Haar- und
Bartlocken und die schiisselformig durchhdngenden, eng
aneinanderliegenden Gewandfalten (Abb. 17). Der Lieb-
reiz der Gestalten beweist die bereits aufgenommenen Ten-
denzen des «neuen siissen Stils», weshalb die Medaillons
sicher ins erste Jahrzehnt des 14. Jahrhundert zu datieren
sind.

Die Medaillons von Pierre-Chatel sind die einzigen
Wandmalereien im Siidwesten Frankeichs, die Elemente
des Hofstils in dieser Ausprigung aufweisen. Im Vergleich
mit diesen elegant-anmutigen Wandmalereien zeigt der
Bildzyklus von Cruet eine deutlich andere stilistische Aus-

Abb.17 Salbung Davids und Kampf mit Goliath. Miniatur aus
dem «Brevier Philipps des Schénen», nach 1290. Paris, Bibliothe-
que Nationale, Ms. lat. 1023, fol. 7v.



Abb.18 Jiingstes Gericht. Wandgemalde, friihes 14. Jahrhundert.
Saint-Paul-Trois-Chateaux (Dréme), Kathedrale Saint-Paul.

richtung, die von Reduktion auf das Wesentliche und be-
wusster Vereinfachung gepragt wird.

Ahnliche vereinfachende Tendenzen sind in den meisten
der noch erhaltenen Wandmalereien um 1300 festzustellen,
doch lasst sich ihr Figurenstil nur selten mit jenem von
Cruet vergleichen. Es handelt sich durchwegs um anonyme
Werke, deren Darstellungsart von gewollter Stilisierung bis
hin zu unbeholfener Schlichtheit reicht. Vielfach weisen sie
ein vergleichbares ornamentales Rahmenwerk auf.

In ihrer archaisierenden Stilisierung einzigartig sind die
Wandmalereien von Pernes (Vaucluse) in der Tour Fer-
rande® aus dem letzten Viertel des 13. Jahrhunderts. Der
Bilderzyklus ist der einzige seiner Art, fiir den ein histori-
scher Hintergrund als gesichert gilt: Die Kdmpfe der Stau-
fer gegen Karl von Anjou bilden den Rahmen fiir eine
Selbstdarstellung, die die Familie des Guillaume I’Etendard
im letzten Viertel des 13. Jahrhunderts ausfiihren liess.
Formale Parallelen zu Cruet sind der neutrale Bildgrund
sowie ein Palmettenfries, der in Cruet etwas vereinfacht
wiederkehrt.

Uber ein ganzes Ensemble an Palmetten- und Ranken-
friesen verfiigen die im letzten Viertel des 13. und zu Be-
ginn des 14. Jahrhunderts entstandenen Wandmalereien im
nordlichen Seitenschiff der Kathedrale Saint-Paul in Saint-
Paul-Trois-Chateaux (Dréome)®. Die schlichten Szenen sind
stilistisch fiir Cruet nicht von Belang. Die Ornamentik
wurde je nach Funktion abgewandelt: Wie iiblich liegen die
weissen, farbig gehohten Palmetten auf dunklem Grund,
fiigen sich aber an der Nordwand iiber dem Jiingsten
Gericht (Abb. 18) in ein orthogonal eingeteiltes Band (ver-
gleichbar zu Cruet), wihrend sie entlang der Arkade des
Blendbogens dessen Rundung in geschweifter Ausformung
iibernehmen (in Cruet wechselt die Form im Nebenraum

Abb.19 Pfingstwunder. Wandgemailde, vor 1300. Nyon, Pfarr-
kirche Notre-Dame.

iiber der Fehbesatz-Malerei). Eine weitere Spielart dieses
Palmettenbandes findet sich im Turm des ehemaligen
Bischofspalastes von Viviers (Ardeche), wo eine Ende des
13.Jahrhunderts entstandene Wappenmalerei mit einem
Ornament unterlegt wurde, dessen Palmetten von einer
Wellenlinie getrennt sind?!.

Vergleichbares tritt in einigen Wandmalereien der West-
schweiz auf. In der Pfarrkirche Notre-Dame in Nyon befin-
det sich an der nordlichen Chorseite eine wohl vor 1300 zu
datierende Pfingstszene (Abb.19), deren Abschlussband
formal und farblich mit den Rankenfriesen von Saint-Paul
iibereinstimmt. Die zumindest ikonografisch interessante
Darstellung wird in der Literatur kaum erwéhnt. Der pro-
vinzielle Maler hat in den durchgehenden Faltenziigen der

Abb.20 Der Tanz um das Goldene Kalb. Wandgemailde, friihes
14. Jahrhundert. Romainmétier, ehem. Kapelle des Priors.
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Abb.21 Reitende Musikanten. Wandgemalde, frii-
hes 14. Jahrhundert. Romainmétier, ehem. Prioren-
haus.

Gewinder eine mit Cruet vergleichbare Losung gefunden,
um die Geschlossenheit der Apostelgruppen zu unterstrei-
chen. Auch der Bildtypus, der zwei Menschengruppen in
einem breiten Bildfeld dem Zentrum zuordnet und sie mit
architektonischen oder vegetabilen Elementen rahmt,
wiederholt sich in den Szenen der Nordwand von Cruet.

In Romainmotier fiihrte ein franzosisch beeinflusster
Meister in der Kapelle des Priors (heute in einem Annex
des ehemaligen Priorenhauses) zu Beginn des 14. Jahrhun-
dert ein Bildband aus, das vier alttestamentliche Szenen be-
inhaltet> (Abb. 20). Sie sind im Vergleich zu Cruet weniger
in die Breite entwickelt und unterscheiden sich auch im Fal-
tenstil, doch werden sie oben von einem Ornamentband be-
grenzt, das in seiner farblichen Ausfithrung Analogien zu
jenem in Cruet zeigt. Formal nimmt es allerdings die Ran-
kenmotive von Saint-Paul und Nyon auf und erginzt sie mit
Palmettenblittern.

Im gleichen Gebaude befinden sich weitere Wandmale-
reifragmente, die nunmehr der profanen Kunst angehéren.
Sie befinden sich im Saal des Obergeschosses, der wohl
urspriinglich bis zum Dach reichte, spiter aber wie jener
von Cruet eine Zwischendecke erhielt. Die Balken iiber-
schneiden die Zone des sich urspriinglich iiber alle
Wiinde erstreckenden Bildbandes”. Heute sind nur noch

138

Abb.22 Reitender Narr. Wandgemalde, Ende 13. Jahrhundert,
Chateau de Theys (Isére).

die Malereien der Fensternischen erhalten. Sichtbar sind
ein frontal gegebener Reiter, ein musizierendes Reiter-
paar (Abb. 21), Fragmente von Pferden und mit Grotesken
besetzte Ornamentik. Die Reiterdarstellungen sind, um
ein Beispiel zu nennen, mit jenen des Vadianus 302 in
St. Gallen durchaus vergleichbar (Abb. 27), und auch jene
von Cruet sind nicht weit entfernt. Eine Datierung ins erste
Jahrzehnt scheint deshalb moglich.

Ebenfalls profane Bildthemen finden sich in den Wand-
malereien des Herrenhauses von Theys (Isere)*, wo es im
Gegensatz zu Cruet gelungen ist, die Wandmalereien eines
nahezu vollstdndig erhaltenen Rittersaales in situ zu kon-

Abb.23 Liebende im Gesprach. Miniatur aus dem «Chansonnier
de Paris», 1280-88. Montpellier, Bibliotheque de la Faculté de mé-
decine, Ms. H. 196. fol. 270r.



servieren. Der Wandschmuck des im 13. Jahrhundert er-
bauten Gebaudes® diirfte, zieht man die stilistischen Merk-
male in Betracht, wohl vor 1300 ausgefiihrt worden sein.
Die Vierpassmedaillons (Abb. 22) sind zwar in ein umfas-
sendes Saalausmalungssystem eingebettet und nehmen
moglicherweise aufeinander Bezug®, doch erreichen sie
nicht die Kohérenz eines Bildfrieses. [hre Bildthemen, die
von Turnierszenen mit Damen, Rittern, Knappen und Nar-
ren bis zu genreartigen Szenen, Bergen und Zelten reichen,
bilden ein iiberaus sprechendes Zeugnis der hofisch-ritter-
lichen Kultur.

Einen direkten Zusammenhang mit Cruet schliesst be-
reits die territoriale Situation aus, denn das Herrenhaus von
Theys lag bis 1283 im Herrschaftsgebiet des Dauphin des
Viennois und gelangte danach an dessen Neffen, den Gra-
fen von Genf. Der Figurenstil unterscheidet sich erheblich
von jenem in Cruet: In Theys bewegen sich die Gestalten
ungezwungen, oft in weit ausholender Schrittstellung, und
ihre Arme greifen in den Raum aus. Die Kleider folgen den
Korperformen, durchhéngende Querfalten brechen in spit-
zem Winkel. Die Baume besitzen zumeist nicht kompakte
Kronen, sondern verzweigen diese in mehrere Aste. Ver-
gleichbare Stiltendenzen finden sich in Werken, die zur
Stufe des Pariser Hofstiles im letzten Viertel des 13. Jahr-
hunderts zéhlen und fiir den Honoré-Stil eine Grundlage
bilden””. Anzufiihren ist hier etwa der zwischen 1280 und
1288 entstandene «Chansonnier de Paris» (Abb. 23) in
Montpellier®, den Branner der sogenannten Cholet-
Gruppe zurechnet”. Auf diese Stilstufe konnen auch die in
Theys vorliegenden Vierpassformen hinweisen, die etwa im
«Roman de la Poire»'® in gleicher Art auftreten. Zieht man
diese Vergleichsbeispiele in Betracht, glaube ich, dass fiir
Theys stilistisch nichts gegen eine Datierung vor 1300
spricht. Auch die Riistungen, die aus Topfhelm, Ketten-
hemd und -striimpfen ohne weitere Panzerung bestehen,
lassen eine Datierung ins 14.Jahrhundert als unwahr-
scheinlich erscheinen.

Ebenfalls erst in den letzten Jahren wurde eine fragmen-
tarische Wandmalerei in der Sakristei der Kirche Saint-
Barnard in Romans sur Isere (Drome) entdeckt (Abb. 24).
Sie ist entsprechend unbearbeitet und stellt nach Lukas
7,36-50, Matthdus 26,6-13 und Markus 14,3-9 das Gast-
mahl in Bethanien'” dar. Bei diesem Mahl im Hause des
Pharisders Simon wischt eine Sitinderin die Fiisse Jesu mit
ihren Trdnen, um sie anschliessend mit ihren Haaren zu
trocknen und zu salben. Nach Johannes 12,1-8 ist die
salbende Frau Maria Magdalena. Sichtbar sind heute der in
hieratischer Frontalitit gezeigte Jesus und zu seiner Linken
der Phariséer, der eine flache Miitze mit spitz aufragendem
Zipfel tragt. Nur sehr fragmentarisch ist zu Fiissen Jesu der
Kopf Maria Magdalenas erhalten geblieben. Abgesehen
von der Christusfigur ist die Malerei stilistisch anspruchslos.
Das schlichte Kolorit mit dem braunen Liniensystem, dem
neutralen Bildgrund und den rot-gelben Abschlussbandern
zeigt Parallelen zu Cruet, doch weisen die recht langen
Rocke und die eng anliegenden Armel auf den Beginn des
14. Jahrhunderts hin.

Im Uberblick iiber die hier vorgestellte Gruppe zeigt sich,
dass in unserm Gebiet um 1300 doch einige Wandmalereien
entstanden sind, die gemeinsame Tendenzen aufweisen.
Die verbindenden, hiufig zu beobachtenden Merkmale
sind das durch Ockertone geprégte Kolorit, der neutrale,
kalkweisse Hintergrund und die in Variationen angewen-
dete Palmetten- und Rankenornamentik. Diese Gemein-
samkeiten aber sind zu allgemeingiiltig, um von einer eige-
nen Wandmalereitradition zu sprechen. Dazu kommt, dass
die einzelnen Werke stilistisch und qualitativ ein vollig he-
terogenes Bild bieten: Wihrend die Medaillons von Pierre-

Abb.24 Gastmahl in Bethanien. Wandgemalde, Anfang 14. Jahr-
hundert. Romans (Dréme), Kirche Saint-Barnard.

Chatel sich am Honoré-Stil orientieren und sich qualitativ
von der Gruppe abheben, hidngt Theys von einer etwas
fritheren Stufe des Pariser Hofstiles ab und findet zu einer
zwar schlichten, aber bewegten und realitdtsbezogenen
Darstellungsart, und in Cruet ordnet sich der Faltenstil dem
typisierenden, flichenverhafteten Figurenstil unter, wo-
durch der Eindruck ritterlich-hofischer Beispielhaftigkeit
entsteht. Die restlichen Malereien sind entweder stilistisch
anspruchslos oder in zu fragmentarischem Zustand, um
mehr als Einzelhinweise geben zu konnen. Die Wandmale-
reien von Cruet bleiben vom stilistischen Gesichtspunkt her
in der Kunst dieser Region einzigartig.
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Parallelen am Oberrhein
Stilentwicklungen in der Bodenseeregion

In der Kunst der Bodenseeregion zeigen sich zu Beginn des
14. Jahrhunderts Stilentwicklungen, die vielleicht nicht ein-
fach auf Cruet tibertragen werden konnen, aber doch zum
Verstindnis seiner Stilsprache beitragen.

Die Reduktion der Figuren in die Fliche, ein fiir Cruet
stilbestimmendes Prinzip, begegnet uns in einer Reihe von

Abb.25 Der junge Meissner, Miniatur
aus dem «Codex Manesse», um 1310. Hei-
delberg, Universitatsbibliothek, cpg 848,
fol. 339r.

meist profanen Kunstwerken. Vergleichbar liegt sie in den
Miniaturen der wohl in Ziirich entstandenen Manessischen
Liederhandschrift!® vor, und zwar erst in jenen des ersten
Nachtragsmalers, die wie Cruet um 1310 zu datieren sind'®
(ADbb. 25). Im Gegensatz zu den Bildern des Grundstock-
malers reduziert der erste Nachtrag die Modellierung der
Gewinder, legt diese enger um den Korper und gliedert sie
mit einer sparsamen Binnenzeichnung. Diese vereinfa-
chende Stilsprache wird in noch deutlicherer Ausformung
in der Weingartner Liederhandschrift!'® verwendet, wo sie
in strenger Flachigkeit auftritt (Abb. 26). Die Liederhand-
schrift bildet das Hauptwerk einer Gruppe, die in Konstanz
oder in dessen Umfeld im zweiten Jahrzehnt des 14. Jahr-
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Abb.26 Herr Albrecht von Johannsdorf.
Miniatur aus der «Weingartner Lieder-
handschrift», 1310 — 1320. Stuttgart, Wiirt-
tembergische Landesbibliothek, HB XIII 1.

hunderts entstand und zu der die Fresken des Hauses zur
Kunkel' oder die Glasmalereien von Frauenfeld-Ober-
kirch gehoren.

Von Jaques Rongy stammt die Anregung, die Wandmale-
reien von Cruet mit dem Stil der Miniaturen der St. Galler
Karlsvita (um 1300) zu vergleichen'® (Abb. 27). Dieser
schreibt die Figuren, verglichen mit jenen der im gleichen
Kodex iiberlieferten Weltchronik des Rudolf von Ems, in
ruhige Umrisse ein und gibt den Gewéndern weniger Pla-
stizitit, wodurch sie eine wichtige Voraussetzung fiir den er-

:
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Abb.27 Roland wird von Karl zum Statthalter
ernannt / Speerwunder. Miniatur aus: Der
Stricker, Karl der Grosse, um 1300. St. Gallen,
Kantonsbibliothek Vadiana, Ms. 302, fol. 26v.

sten Nachtragsmaler bilden. Das Niirnberger Graduale!?
(Oberrhein, um 1290; Abb. 28) als weitere Grundlage fiir
den ersten Nachtragsmaler stellt eine etwas friihere Vari-
ante desselben Stilfeldes dar!®. Die Stilsprache dieser
Werke hat ihre Wurzel aber zu einem guten Teil in der fran-
zosischen Kunst. Nach Ellen J. Beer!® iibernimmt das
Niirnberger Graduale mit nur geringfiigigen Anderungen
eine ganze Reihe von Stilelementen von nordostfranzosi-
schen Vorbildern, genauer gesagt von Handschriften aus
Arras (Abb. 29). So gelangt ein Merkmal wie die geldngte
Proportion der Figuren iiber eine Zwischenstufe in der Art
des Niirnberger Graduales bis zum ersten Nachtragsmaler
der Manessischen Liederhandschrift. Dieser nimmt nun



aber die Anregungen nur selektiv auf und vernachlassigt
beispielsweise den Figurenkorper.

Mit den oben erwdhnten Werken vielschichtig verbunden
ist das Graduale von Sankt Katharinenthal (vor 1312)1°,
das einen ersten Hohepunkt des neuen siissen Stils in der
Bodenseeregion setzt. Dieser Stil, der schmale, langge-
streckte Gestalten mit meist kleinen Kopfen auf zierlichen
Hilsen bringt, spricht aber eine andere, schonlinige Spra-
che. Ebenfalls eine andere Stilausformung weisen die
Wandmalereien der ehemaligen Konstanzer Dominikaner-
kirche auf, so der Mértyrerzyklus'"!, der in der Nachfolge
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Abb. 28 Verlobnis der hl. Agnes mit
Christus. Miniatur aus dem «Niirn-
berger Graduale», um 1290. Niirn-
berg, Germanisches Nationalmu-
seum, Hs. 21897, fol. 149r.

Abb.29 Anbetung der Ko-
nige. Miniatur. Paris, Biblio-
theque de I’Arsenal, Ms. 280,
fol. 17r.

des Honoré-Stiles der nordfranzosischen Hochgotik steht
und seinerseits eine Voraussetzung fiir das Katharinentha-
ler Graduale darstellt.

Es bilden sich also in dieser Region im beginnenden
14. Jahrhundert mit teilweise den gleichen franzosischen
Waurzeln zwei verschiedene Stilsprachen heraus. Wéhrend
die eine, schonlinige vor allem in der kirchlichen Kunst zur
Bliite gelangen wird, scheint sich die vereinfachende in der
profanen Kunst zu etablieren!2. Ganz dhnliche Tendenzen
konnte ich fiir die oben vorgestellten Wandmalereien
Savoyens und seiner Nachbarregionen beschreiben. Es ist
bezeichnend, dass sowohl diese Gebiete als auch die
Bodenseeregion Grenzldander in unmittelbarer Ndhe zu den
Alpenpissen sind. Sie beziehen ihre Anregungen aus den

fiihrenden Kulturzentren und setzen sie je nach Bedarf in
verschiedenartige und eigene Stilsprachen um.

Der Stil als Mittel gesellschaftpolitischer Aussagen

Im Verlauf des 14. Jahrhunderts setzt sich die Tradition, die
in der Manessischen und in der Weingartner Liederhand-
schrift formuliert worden ist, in verschiedenen profanen
Wandmalereien Ziirichs fort'3. Die Wandbilder des Hauses
«Zum langen Keller»'* (Abb. 30), um ein frithes Beispiel

Abb.30 Ritterszene. Wandbild aus dem Haus «Zum langen Kel-
ler», Ziirich, wohl 1324. Ziirich, Schweizerisches Landesmuseum.

(wohl 1324) zu nennen, lassen sich nach Stamm!"> mit dem
Stil beider Liederhandschriften verbinden. Sie zeigen die
Figuren in straffen Silhouetten und mit sparsamer Bin-
nengliederung. An anderer Stelle spricht Stamm in diesem
Zusammenhang vom «heraldischen» Stil'!é, der eine stan-
despolitische Aussage der Auftraggeber enthalte. Im Fall
der Wandbilder im Haus «Zum langen Keller» ist es das ein-
flussreiche Geschlecht der Bilgeri, das seine Verflechtung
mit der Reichsministerialitdt demonstriert.

Ich verstehe nun die angefiihrten Werke der Buch- und
Wandmalerei aus dem oberrheinischen Gebiet nicht als di-
rekte stilistische Bezugspunkte zu Cruet. Der Vergleich mit
der Karlsvita, die erheblich bewegtere Figuren mit stérke-
rer Gewandmodellierung bringt, ist nicht zwingend, und die
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Werke des ersten Nachtragsmalers weisen zwar eine dhnli-
che Reduktion in die Fliche und auch vergleichbare Ge-
sichtsformen auf, sind aber in ihrer Bildkomposition um ei-
niges vielschichtiger. Eine Verbindung von Savoyen und
Oberrhein miisste auch gesellschaftlich besser begriindet
werden konnen.

Das Auftreten des vereinfachenden und typisierenden
Stiles in Cruet stellt indes eine Parallelerscheinung zum
heraldischen Stil des Oberrheines dar. Auch Graf Ama-

deus V. lidsst seinen Zyklus, der sowohl Selbstdarstellung als
auch Widmung an Heinrich VII. ist, in einer angemessenen
Stilsprache ausfithren. Dazu greift das Atelier zu den Mit-
teln der Typisierung und der Reduktion, die die Beispiel-
haftigkeit der Bildinhalte visuell unterstreichen. Gleichzei-
tig kennt sich der Graf auch im Gebrauch der verschie-
denen Darstellungsmodi aus, ldsst er doch in seiner Resi-
denz von Pierre-Chatel biblische Themen durch einen am
Honoré-Stil geschulten Meister ausfithren.
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ZUSAMMENFASSUNG

Eine einzigartige Konstellation fiihrt 1310 in Cruet (Savoyen) im
Hinblick auf den Romzug Konig Heinrichs VIIL. zur Entstehung
eines anspruchsvollen Wandmalereizyklus’. Die damalige politi-
sche Bedeutung Savoyens schafft beste kulturelle Vorbedingungen.
Mit Adents Berte aus grans piés und dem explizit daran ankniip-
fenden Charlemagne von Girart d’ Amiens stehen dem Grafen-
haus aktuelle Textvorlagen zu Verfiigung. Durch gezielte Sze-
nenauswahl entsteht ein Bildprogramm, das mit dem Bertastoff die
Loyalitdt des Grafen Amadeus V. preist und mit der Anbindung an
Karl den Grossen den Anspruch Heinrichs VII. auf die Kaiser-
krone bekriftigt. Der vereinfachende Stil, der die Aussagekraft
durch Typisierung und Klarheit steigert, ist eine Parallele zum «her-
aldischen» Stil des Oberrheins. Als eine der wenigen profanen
Wandmalereien dieser Monumentalitit um 1300 erreicht der
Zyklus, der eng mit der Reichspolitik Heinrichs VIL. verkniipft ist,
europdische Bedeutung.

RIASSUNTO

Una costellazione unica, creatasi nell’attesa della calata a Roma di
Enrico VII, fu all’origine dell’esecuzione di un ciclo di affreschi di
notevole valore avvenuta a Cruet (Savoia) nel 1310. L'importanza
politica dei Savoia di allora ne aveva creato le migliori premesse
culturali. A fungere quale base letteraria di tali affreschi vi erano le
opere, di cui i Savoia potevano disporre, Berte aus grans piés di
Adent e Charlemagne di Girart d’Amiens, che al testo di Adent fa-
ceva esplicito riferimento. La scelta mirata delle scene compone un
ciclo di raffigurazioni che inneggia, basandosi sul testo di Adent,
alla lealta del Conte Amedeo V sottolineando I’aspirazione di
Enrico VII alla corona d’imperatore e stabilendo un legame con
Carlomagno. Lo stile semplicistico, che ne rafforza I'espressione
utilizzando gli strumenti della tipizzazione e della chiarezza, & un
parallelo allo stile «eraldico» in auge nella regione del Reno supe-
riore. In quanto uno dei pochi cicli di affreschi di tale monumenta-
lita creati attorno al 1300, il ciclo assume un’importanza europea
soprattutto grazie alla sua stretta connessione con la politica impe-
riale di Enrico VIIL.
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RESUME

Une situation particuliére touchant au voyage du Roi Henri VII a
Rome conduit en 1310 a la création d’un cycle prestigieux de pein-
tures murales a Cruet (Savoie). La politique internationale impor-
tante menée par la Savoie créa d’excellentes conditions culturelles.
Avec Berte aus grans piés d’Adent et Charlemagne de Girart
d’Amiens qui s’y rapporte explicitement, le Duché dispose de
modeles de textes actuels et valables. Un programme habile
d’images tirées des scénes de Berte aus grans piés vante la loyauté
du Comte Amédée V et affirme la prétention d’Henri VII a la
couronne impériale par la référence a Charlemagne. Le style sim-
plifié, qui augmente la force déclarative par la caractérisation et la
clarté, forme une paralléle au style «héraldique» du Rhin supérieur.
Etroitement lié a la politique impériale d’Henri VII, le cycle est un
des rares exemples de peintures murales monumentales vers 1300
et revéte une importance européenne.

SUMMARY

Unique circumstances led to the creation of a complex cycle of
murals in Cruet (Savoy) in 1310, related to King Henry VII’s jour-
ney to Rome. The cultural spirit was ideal, due to the political
importance of the House of Savoy. Adenet’s Berte aus grans piés
and Girart d’Amiens’ Charlemagne, which was explicitly linked to
Adenet’s chanson, provided the dynasty with up-to-date textual
sources. A careful selection led to the sequence of scenes, in which
Count Amadeus V’s loyalty is praised and — through the link to
Charles the Great — Henry VII’s claim to the imperial throne is
reinforced. The simplified style, whose clarity and typification
enhance the impact of the cycle, shows an affinity with the
“heraldic” style of the Upper Rhine. As one of the very few profane
cycles of such monumentality around 1300, this work and its close
association with Henry VII’s imperial politics is of pan-European
significance.
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