
BORGERLICHE REPRASENTATION IN DER 
FROHEN NEUZEIT 

Zwei neuaufgedeckte Freskenzyklen in Krems 

Elisabeth Vavra 

Urspriingliche Innenraumdekorationen in Burgerhausern sind nur in den 
seltensten Fallen unversehrt auf uns gekommen, waren sie doch vielmehr als 
sakrale Ausstattungen vom wechselnden Zeitgeschmack abhangig und somit 
der Gefahr ausgesetzt, der jeweil igen Mode angepal3t und damit verandert zu 
werden. Umso erfreulicher ist es, wenn unter der Tunche solcher Moder-
nisierungen unvermutet Reste von Dekorationen wieder auftauchen und dank 
dem Verstandnisse der jetzigen Besitzer restauriert und die Raumlichkeiten 
somit, soweit wie mOglich, in den ursprOnglichen Zustand zurOckversetzt wer-
den. Dieser seltene GlOcksfall ist in Aingster Zeit anlaBlich der Renovierung 
zweier BOrgerhauser in Krems eingetreten. Die zutagegetretenen Funde sol-
len im folgenden vorgestellt werden. 

Die erste Freskenausstattung befindet sich im Haus MargarethenstraBe 7. 
Der schlichte Bau gel-1aq mit den fur Kremser Hauser dieser Zeit typischen 
Bauformen — Schopfdach mit Attika, Steingewande mit Ablauf — der Zeit urn 
1500 an. In einem gassenseitig gelegenen Zimmer im zweiten Stock wurden 
1974 Fresken aufgedeckt, die durch Akad. Restaurator Helmut Rogenhofer 
einer Restaurierung unterzogen wurden. Dabei wurden die Fehlstellen, die 
durch Verlegung einer Lichtleitung in Unkenntnis der im damaligen Zustand 
noch unter Putz befindlichen Fresken entstanden waren, im jeweiligen Farb-
ton retuschiert. Fehlstellen, die darOber hinausgingen, wurden nicht erganzt. 
An der Westwand des Zimmers konnte die Darstellung einer Barenjagd, an der 
Nordwand eine Tanzszene aufgedeckt werden. Der in dieser Wand befindliche 
baulich abgesetzte Schornstein tragt die kulturhistorisch interessante Dar-
stellung eines Harlekins, der durch eine rundbogig abgeschlossene Mauer-
Offnung den Raum zu betreten scheint. Die Fresken zeigen einen etwas 
derben, volkstOmlichen 5th. 

Auf einem welligen, ockerfarbigen Bodenstreifen, der zum Teil mit GrasbU-
scheln besetzt ist, sind die einzelnen Figurengruppen etwas Ober AugenhOhe 
friesartig aneinandergereiht. Der Hintergrund der beiden Szenen wird mit 
dekorativen Blatt- und BlOtenranken in gainer und roter Farbe gefiillt. 

Auf dem Barenjagdfresko haben Jager mit ihren Jagdhunden einen Baren 
gestellt, der sich gegen die Bisse der ihn anfallenden Hunde zu wehren sucht 
(Abb. 1). Ein Berittener kommt mit gezogenem Schwert auf einem schwarz auf-
gezaumten RoB von rechts herangesprengt (Abb. 2). Die Farbigkeit des Fres-
kos ist, soweit man es dem heutigen Bestand nach beurteilen kann, schlicht, 
abgestimmt auf den Dreiklang Rot — Braun — Schwarz, erganzt durch das 
GrOn der Ranken und das Ocker des Bodens. Rot sind die Kittel der beiden 
Jager, schwarz die Stiefel; dem entspricht die Farbigkeit der Baren-Hunde-
Gruppe: zwei rotbraune Hunde fallen einen schwarzen Baren an. 

Im Gegensatz dazu steht die Atmosphare der anschlieBenden Tanzszene 
(Abb. 4). Am linken Rand spielt em n Musikant auf einer Schalmei oder einem 
Bomhart zum Tanz auf. In drei Tanzphasen werden einzelne Phasen eines 
Tanzes dargestellt: Aufforderung, Drehtanz und HOpfen. 
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Die Kleidung des ersten Tanzers 1st — soweit es der fragmentarische 
Zustand erkennen iaBt — rot; rot sind die StrOmpfe, rot auch der knielange Rock, 
schwarz im Gegensatz dazu die Strumpfbander und der Hut, an den der Tanzer 
gerade greift. Seine Partnerin tragt em n zweifarbiges Kleid, bestehend aus 
einem roten Miederoberteil und einem blauen Rock. Erganzt wird dieses 
KostOm durch eine weiBe langarmelige Bluse und eine ebenfalls weiBe, 
schmale, reich gefaltelte Schurze, die am Saum aufwendige Stickereien auf-
weist. Weiters tragt sie eine barettartige Kopfbedeckung; ihre Haare sind auf-
gesteckt, unter einem Haarnetz und dem Hut verborgen. Das mittlere Paar 
weist die umgekehrte Farbverteilung auf: er tragt einen blauen, kurzen Rock, 
dazu StrOmpfe in einem helleren Blau und kniehohe Stiefel, wahrend sie einen 
roten Rock mit weiBer Sch0rze tragt. Das dritte erhaltene Paar tragt die Farben 
alternierend: er blau fur den Rock, rot fur die Str0mpfe, sie rot fOr das Mieder 
und blau fOr den Rock. 

Das Kremser Tanzfresko gehart zu der groBen Gruppe von Tanzdarstellun-
gen die vor allem f0r den Volkskundler von groBem lnteresse sind, da er mit 
ihrer Hilfe Volkstanze, die man sonst nur aus der schriftlichen Uberlieferung 
kennt, rekonstruieren kann. 

Die dargestellten Tanzfiguren geheren nicht mehr den im Mittelalter 
gebrauchlichen Reigentanzen an, sondern zeigen Paartanze, wie sie im 15. 
Jahrhundert aufkommen und zunachst vor allem von der bauerlichen BevOl-
kerrung getanzt werden 1. Anstelle des gemessenen Schreitens und An-Ort-
Tretens treten ausgelassene Tanzformen mit Stampfen, Springen, heftigem 
Drehen und derbem Anpacken der Tanzerin ; em n weiteres Vergn0gen war, die 
Tanzerin hochzuheben und zu schwenken, wie es Geiler von Kaysersberg in 
seiner Predigt tadelnd beschreibt: Es was nit des tantzens, als man hie pfligt 
und durcheinander laufft, als sei man unsinnig, und die man die weiber uff-
werfen, das man sicht, was wei8 ich wahin, sunder als man in welschen 
landen tan tzet, da nur zwo parte yen zuo ma/ tan tzen und ems vor dem andem 
tantzet; gat zOchtig zuo 2. Trotz der Verbote durch die Obrigkeit und des vehe-
menten Auftretens der Kirche gegen diese unsittlichen Tanzweisen verbreiten 
sie sich aber im zunehmenden MaBe im 16. Jahrhundert und werden in gema- 

04 	Bigter Form auch vom BOrgertum 0bernommen. 

Das mittlere Tanzpaar des Kremser Tanzfreskos iaBt in seiner engen, 
geschlossenen Haltung zunachst an eine beliebte Passage in spatmittelalter-
lichen und frOhneuzeitlichen Tanzen denken: Der KuB wahrend des Tanzes als 
Tanzfigur gehOrte, wie die Predigen Geiler von Kaysersberg und anderer 
zeigen, zu manchen neuen Tanzen, wie etwa zum Schafertanz3, als fester 
Bestandteil. Der NOrnberger Rat untersagt ausdr0cklich diese neuen Tanze 
und befiehlt unter Strafandrohung, daB die Tanzer an den tenntzen an einan-
der nit halsen oder umbfahen sollen 4. Einer solchen Tanzfigur widerspricht 
aber die Beinstellung des Tanzpaares, das offensichtlich in Bewegung ge-
dacht werden muB; die beiden Tanzer d0rften daher eher einen Drehtanz in 
geschlossener Fassung ausf0hren. 

Der Deutsche Drehtanz, wohl als Vorform des Landlers anzusprechen, laBt 
sich in schriftlichen Quellen ab etwa 1500 nachweisen. Seine groBe Beliebt-
heit und rasche Verbreitung beweist der Umstand, daB er 1525 bereits auf 
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Krems, MargarethenstraBe 7; Narr 
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Abb. 6 
Barthel Beham, Kirchweihfest, 1534 
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Abb: 8 

Krems, MargarethenstraBe 2 — Pfarrplatz 15; Fortuna 





Abb. 11 

Fortuna, nach Giambologna, um 1600; 
Metropolitan Museum of Art, New York 



BURGERLICHE REPRASENTATION IN DER FRUHEN NEUZEIT 

Hochzeiten getanzt wird, wie der Spruch des NOrnberger Meistersingers Kunz 
Has zeigts: 

• wo man yetzund em n hochzeit macht: 
thun sie nit, als die vor jaren, 
die an ten tzen zachtig waren... 

• ir tan tzen was subtyl und schlecht: 
deb dritten tritt und Appenzeller. 
Ytzund tantzt man den wOsten weller, 
den spinner oder wie sie's nennen... 

Mit weller und spinner sind wohl Drehtanze gemeint. Als Volte dringt der 
Drehtanz auch in die Belustigungen der gehobenen Gesellschaftsschichten 
em. So tanzen die Hochzeitstanzer auf den Stichen Aldegrevers (1538) diesen 
Tanz6. 

FOr den Osterreichischen Bereich ist der alteste bildliche Beleg fur den 
Drehtanz das Tanzfresko in WeIs, Stadtmuseum, das aufgrund des bauge-
schichtlichen Befundes des Hauses, in dem es aufgefunden wurde, kurz vor 
oder nach 1500 entstanden sein mul37. Auf diesem Tanzfresko ist zum ersten 
Mal em n Paar in einer Drehfigur in geschlossener Haltung zu sehen. Der nachst 
jCingere Beleg muB in den Tanzdarstellungen auf dem Tafelbild Adelige Lust-
barkeiten (Linz, OberOsterr. Landesmuseum) aus dem Jahre 1538 gesehen 
werden8. Zwar spielen die dargestellten Szenen in einem anderen Milieu — 
sie gehOren dem adelig-hOfischen Bereich an, was besonders in den KostOrn-
formen und im Ambiente zum Ausdruck kommt — aber die Paare im Vorder-
grund tanzen die gleichen Tanzfiguren, wie sie auch auf den Stichen bauerli-
cher TanzvergnOgungen vorkommen. In zeitlicher Abfolge schlieBen sich der 
Linzer Tafel die Sgraffiti am GroBen Sgraffitohaus in Krems, Margarethen-
straBe 5, an, die im Auftrage Hans Trakhs, eines Kremser Handelsherrn, von 
Hanns vom Bruch in der Zeit zwischen 1553 und 1559 angefertigt wurden9. Die 
Fassade gegen die MargarethenstraBe zu zeigt im unteren Streifen die Dar-
stellung eines Tanzes, die, wie die restlichen Sgraffiti, durch zeitgenOssische 
Kupferstiche angeregt wurde. Die dargestellten Tanzfiguren gleichen denen 
der Linzer Tafel, aber auch dem Kremser Fresko. Der nachste bildliche Beleg 
durfte dann erst aus dem Jahre 1622 stammen: der Bauerntanz, Linz, Landes-
museumlo. 

Sucht man dem Kremser Tanzfresko vergleichbare Werke, so bieten sich 
in erster Linie Holzschnittfolgen mit bauerlichen Tanzszenen aus dem Werk 
Bartel und Hans Sebald Behams ann. Sie weisen nicht nur in den Tanzfiguren 
Entsprechungen auf, sondern passen auch in ihrer derben volkstOmlichen 
Schilderung, ahnlich wie das Weiser Fresko, in unseren Bereich. Als Beispiel 
seien hier nur Ausschnitte aus zwei Holzschnittfiguren gezeigt: Die MOgeldor-
fer Bauernkirchweih, eine Folge von sechs Einblattholzschnitten aus dem 
Jahre 1527 von Bartel Beham, bringt in vierzehn Phasen den Ablauf eines 
bauerlichen Tanzes. Die zweite Holzschnittfolge zeigt auf vier Blattern den 
Ablauf einer Kirchweihfeier; neben dem 013lichen Wirtshausgelage und Volks-
belustigungen werden auch diverse Tanzformen geschildert. Die Holzschnitte 
wurden nach einer Vorlage Bartel Behams 1534 angerfertigt. RA' unser Fresko 
interessant sind Phasen, wie sie Abb. 5 und Abb. 6 zeigen. In ahnlicher Weise 
wird hier unter anderem eine Form des Springtanzes gezeigt, wie sie auch das 
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rechte Kremser Tanzpaar vollfOhrt. Bei diesen, jetzt noch in norwegischen 
Volkstanzen lebendig erhaltenen Formen zeigt der Tanzer seine Geschicklich-
keit und Kunstfertigkeit in diversen SprOngen, wahrend seine Partnerin, die er 
an der Hand fOhrt, mit einfacheren Schritten folgt und in die Rolle der Bewun-
derin gedrangt wird. 

Fassen wir nun die Entwicklung der Tanzformen und ihre Darstellung 
zusammen, so iaBt sich das Kremser Fresko am besten nach dem sicher alte-
ren Weiser Fresko und den eben angefuhrten Holzschnittfolgen einordnen, 
und man gelangt zu einerzeitlichen Einordnung der Fresken in die zweite Halfte 
des 16. Jahrhunderts. Ob dem Sgraffito MargarethenstraBe 5 oder dem Fresko 
freilich Prioritat zukommt, diese Frage m6che ich unbeantwortet lassen. 

Eine Datierung in die zweite Halfte des 16. Jahrhunderts stOtzt auch der 
kostOmkundliche Befund. Die weiblichen Trachten zeigen bereits die vollzo-
gene Trennung von Rock und Leibchen, was die verschiedenen Farben beider 
Kleidteile beweisen. Wichtige, das auBere Erscheinungsbild bestimmende 
Teile sind das Hemd..und die Schurze geworden. das Hemd, reich im Aus-
schnitt und an den Armeln gefaltelt, wird an Hals und Handgelenken zu 
kleinen Krausen zusammengefaat. Die reich bestickte SchOrze erfullt den 
Zweck der Reprasentation, eine Funktion, der sie etwa ab der zweiten Halfte 
des 16. Jahrhunderts in verstarkter Weise nachkommt. Zuvor nur em n notwen-
diger Bestandteil der Hauskleidung, wird sie jetzt auf der StraBe und bei fest-
lichen Anlassen, wie Kirchgang, Tanz und dgl. mehr, nicht nur von der bauerli-
chen, sondern auch von der bOrgerlichen BevOlkerungsschicht getragen. Die 
Form des von der linken Tanzerin getragenen Barettes — klein, ungeschlitzt, 
einer Kappe ahnlich — iaBt sich in die Spatphase der Entwicklung dieses Klei-
dungsstOckes setzen und ist somit bis etwa 1600 mOglich. Auch der Berittene 
des Barenjagdfreskos weist in kostOmlichen Details und in der Aufzaumung 
des Pferdes in diese Entstehungsepoche. Sein an Armeln und Brust geschlitz-
tes Warns erinnert an die verklingende Mode der Landsknechte, wahrend der 
hohe schwarze Hut bereits Anklange an die spanische Mode, die im letzten 
Drittel des 16. Jahrhunderts fur die europaische Mode bestimmend wird, 
erkennen iaBt. Das reiche Hinterzeug des Sattels gehOrt dem ausgehenden 
Spatmittelalter und der beginnenden Renaissance an. In der Folge verschwin-
det es bei der Sattlung vollstandig und macht einem einfachen Sattel, der nur 
vom Sattelgurt gehalten wird, Platz. 

Eine kulturhistorisch interessante Figur ist die des Narren oder Harlekins 
auf der Schornsteinmauer desselben Raumes (Abb. 3). AuBer der Narrenkappe 
identifiziert ihn auch die bunte, gelb-schwarz gestreifte Kleidung, die am Ar-
mel mit einer Schelle besetzt ist. Er tragt em n bis zu den Knien reichendes 
Oberkleid, das anscheinend zwei getrennt geschnittene Hosenbeine besitzt. 
Die Abfolge des Streifens betont die Trennung der einzelnen Schnitteile. Die 
ebenfalls in den Farben Gelb und Schwarz langsgestreiften StrOmpfe reichen 
nur bis knapp oberhalb der Knie. Da es keinerlei Hinweise auf die Funktion 
des Raumes gibt — gehorte er zum privaten Wohnbereich oder diente er für 
offizielle Zusammenkunfte bestimmter Gesellschaftsgruppen? — raBt sich 
auch die Funktion des Narren innerhalb der lkonographie der Freskenausstat-
tung nicht naher bestimmen. 

42 



BURGERLICHE REPRASENTATION IN DER FRUHEN NEUZEIT 

Fassen wir die Ergebnisse zusammen, so handelt es sich bei den aufge-
deckten Fresken urn em n frOhes Beispiel fOr die Dekoration eines bOrgerlichen 
Wohn- oder Versammlungsraumes, das sich aufgrund ikonographischer und 
kostOmkundlicher Details in die zweite Halfte des 16. Jahrhunderts einordnen 
iaBt. Eine genauere Datierung lassen schlechter Erhaltungszustand, man-
gelnde kOnstlerische Qualitat und fehlende Aussagen aus Baubefund oder 
schriftlicher Quellen nicht zu. Interessant sind die Fresken zum ersten, weil 
sie als weiterer Beleg fOr die groBe Bedeutung der vervielfaltigenden Kunst fur 
die KunstausObung im 16. Jahrhundert anzusprechen sind. Zum zweiten sind 
sie em n weiterer Beweis fOr die rege Auftragstatigkeit des durch Handel und 
Gewerbe erstarkten BOrgertums in Krems, das es verstand, die infolge man-
gelnder kirchlicher Auftrage freigesetzten kOnstlerischen Krafte zu binden12. 
Sicher erreichen die Fresken nicht das kOnstlerische Niveau der gleichzeiti-
gen architektonischen Leistungen, aber sie zeugen vom erstarkten Selbstbe-
wuBtsein, das sich in reprasentativen Bauten und Raumlichkeiten den ent-
sprechenden Rahmen zu geben verstand. 

Bei Umbauarbeiten im Haus MargarethenstraBe 2 — Pfarrplatz 15 wurden 
im GewOlbe des ehemaligen Geschaftslokales im ErdgeschoB Reste einer 
Freskenausstattung gefunden, die wegen ihres interessanten Bestandes 
bereits jetzt der Offentlichkeit vorgestellt werden sollen, obwohl sie noch 
nicht endgOltig restauriert sind. 

Die Besitzgeschichte des Hauses 'arm sich nur bis 1645 zurOckverfolgen. 
Schuld daran ist das lOckenhaft erhaltene Archivmaterial; das erste erhaltene 
Hauserbuch stammt aus dem Jahre 1745. Weiter zurOck lassen sich die Besit-
zer nur anhand der SteuerbOcher feststellen, die wenigstens bis 1645 einiger-
maBen geschlossen vorhanden sind. Dann klaffen grOBere LOcken, die emn 
Auffinden der Vorbesitzer unmOglich machen. Gerade in unserem Fall, da es 
sich urn die Dekoration eines Geschaftslokales handelt, ware es auBerst inter-
essant, die Professionen der einzelnen HauseigentOmer festzustell en. Der 
alteste in den Steuerlisten aufscheinende Hausbesitzer war Bartholoma 
Eggartner, nach dem das Haus auch wahrend des gesamten 18. Jahrhunderts 
in den Steuerlisten als Eggartnerisches Haus bezeichnet wird. Bartholoma 
Eggartner scheint erstmals 1645 in den Steuerlisten auf 13. 1646 heiratet er zum 
ersten Mal 14. In der Eintragung im Copulationsbuch wird als seine Herkunft 
die Grafschaft Ordtenburg in Karnten angegeben. Dies bestatigt auch der 
Umstand, daB sein altester Sohn im Testament als Handelsherr in Villach 
bezeichnet wird. Bartholoma Eggartner war in den Jahren 1663-1664, 1667, 
1669-1670, 1672, 1675 BOrgermeister. In einem Attest vom 2. Mai 1658 tritt er 
als gewester polnischer Faktor auf 16. 1679 faBt er sein Testament ab und stirbt 
im selben Jahr17; das 1679 abgefaBte Inventar weist ihn als durchaus wohlha-
benden Mann aus18. Der baugeschichtliche Befund schlieSt allerdings emn 
Entstehen des Baues unter seiner Leitung aus. Das Haus gehOrt zu den zahl-
reichen Um- und Neubauten, die in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts 
einsetzten und bis zu Beginn des DreiBigjahrigen Krieges fortgefOhrt wurden. 
Zahlreiche gotische Wohnhauser wurden von den wohlhabenden BOrgern 
durch moderne, reprasentative Bauten ersetzt. Far diese Bauten, soweit sie 
noch erhalten sind, charakteristisch ist, neben dem Arkadenhof im Inneren, 
die Anbringung von Erkern, die flach oder rund ausgebildet Ober mehrere 
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Stockworke sich erstrecken kOnnen. Zu den sch6nsten Vertretern dieses 
Typus zahlt unter anderem das Haus Untere LandstraBe 52 (das sog. 
Gattermannhaus), das zwischen 1553 und 1559 vom Ziegeleibesitzer Hanns 
Rattenberger errichtet wurde19. Die Mr den Neubau der Pfarrkirche St. Veit 
herangezogenen italienischen Meister wurden auch durch die Burgerschaft 
mit privaten Auftragen versorgt. So lieB der Handler Theobald Miner 1618 
durch Johann Baptist Spazio sein neues Wohnhaus (Obere LandstraBe 10, 
sog. Fellnerhof) errichten, dessen Fassade gegen die Dominikanerkirche zu 
einen Runderker aufweist 20. 

Versucht man das Wohnhaus MargarethenstraBe 2 in die erhaltenen Bau-
denkmaler zeitlich einzuordnen, so ergeben sich anhand der Bauformen — 
schriftliche Nachrichten fehlen aus dieser Zeit, wie erwahnt — gewisse Affini-
taten zu letztgenanntem Bauwerk. Zwar erstreckt sich der Runderker zum 
Pfarrplatz hin Ober drei Geschosse, im architektonischen Aufbau weist er aber 
nachste Verwandtschaft zu dem des Fellnerhofes auf. Beiden gemeinsam ist 
der muschelartig gerippte Ablauf des Erkers, der auf zwei, in der Art gotischer 
Kragsteine ausgebildeten Auflagern zu ruhen scheint, welche figural ausge-
staltet sind. Aufgrund dieser Einzelheiten mechte ich fOr die Entstehungszeit-
dieses Hauses am ehesten das erste Viertel des 17. Jahrhunderts annehmen. 
Zieht man die bauliche Ausgestaltung des Hauses im Inneren mit einer Stuck-
decke im ersten Stock und den spateren Ankauf durch den Handelsherrn B. 
Eggartner in Betracht, so machte man annehmen, daB dieses Haus bereits 
seit seiner Erbauung als Sitz eines greBeren Handlers diente. 

Die urspaingliche Ausmalung des Raumes, die zum GroBteil freigelegt 
werden konnte, war in dunkelblauer Farbe gehalten. Die neu aufgedeckten 
Fresken befinden sich im Gewalbescheitel: dem jetzigen Geschaftsportal 
benachbart em n Rundmedaillon mit der Darstellung eines Lawen, daran 
anschlieBend die Figur einer fast unbekleideten jungen Frau, auf deren 
Deutung ich im AnschluB zu sprechen komme. 

Der geflOgelte LOwe stOtzt sich mit einer Pranke auf em n aufgeschlagenes 
Buch, wahrend er mit der anderen em n Szepter schwingt. Zugleich mit dem 
Buch halt er auch eine Brillenfassung fest, dessen linke Halfte noch gut zu 
erkennen ist (Abb. 7). Auf den Buchseiten sind zwei Inschriften zu lesen, links: 

LA CHIAVE D'ORO APRI OGNI PORTA. 

Die rechte Buchseite ist starker fragmentiert, folgende Worte lassen sich 
noch entziffern (KOrzungen werden aufgelOst): 

CHI NON BEN APRI GLI OCCHI A' FATTI SUOI STENTANDO FAR... 
L'ALTRUI. 

In beiden Fallen handelt es sich um SprichwOrter; das der rechten Seite 
lautet sinngemaB erganzt: Chi non apre ben gli occhi a'fatti sui, stendando va 
per arricchire altrui. Wahrend das erste Sprichwort auch durchaus im deut-
schen Sprachraum als gebrauchlich bezeichnet werden kann, IaBt sich das 
zweite in der oben genannten Form zwar bis heute in der italienischen 
Sprache nachweisen, findet aber sonst in keiner anderen Sprache Verwen-
dung. Beide SprichwOrter beziehen sich aber eindeutig auf den Bereich des 
Handels, der Geldwirtschaft. 
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Das zweite Fresko zeigt eine fast unbekleidete junge Frau, die auf einer 
Kugel balanzierend in ihrer linken Hand eine Stange, an der em n Tuch befestigt 
ist, halt (Abb. 8). Dieses Tuch bauscht sich, von einem imaginaren Wind 
geblaht Ober Kopf und Karper der Person und wird von deren Rechten etwa in 
HOfthOhe, soweit erkennbar, festgehalten. Von eben diesem Wind wird auch 
das schleierartige Gewand, dessen Farbe nicht mehr eruierbar ist, weggeweht 
und lam so, obwohl es unter der Brust gebunden zu sein scheint, die meisten 
Korperpartien unbedeckt. Als Schmuck tragt die Figur einen Armreif am lin-
ken Oberarm. An den FOBen tragt sie Sandalen, wie sie von Darstellungen der 
Gatterboten Merkur und Iris bekannt sind. Die lockigen langen Haare weisen 
noch Spuren von rotbrauner Farbe auf. Am besten erhalten ist das lnkarnat 
und damit die Modellierung des linken Armes und der Unterschenkel, die 
einen zwar nicht erstklassigen, aber doch durchaus die Technik beherrschen-
den KOnstler erkennen lassen. 

Trotz des stark beschadigten Zustandes der Figur iaBt sie sich ikonogra-
phisch naher bestimmen. Es handelt sich um eine Darstellung der Fortuna, 
die in unserem Fall als Attribut eine Segelstange mit Segel tragt, eine Darstel-
lungsweise, die ab dem 15. Jahrhundert gebrauchlich wird und in der 
Renaissance- und Barockkunst besondere Verbreitung findet21. Fortuna als 
Schicksals- und GlOcksgOttin mit dem Attribut des SegeIs tritt zunachst auf 
MOnzen und Medaillen des ausgehenden 15. und beginnenden 16. Jahrhun-
derts in ltalien auf. Die italienische Renaissance Obernimmt damit em n antikes 
Motiv, das z. B. in den Oden des Horaz auftritt, wo Fortuna als Kanigin der 
Wogen bezeichnet wird. Auch die Druckgraphik, zunachst die Florenz', greift 
dieses Motiv auf und verschafft ihm so weite Verbreitung. 1504 verwendet es 
Pinturicchio in semen EntwOrfen fOr die FuBbodenmosaiken des Domes in 
Siena (Abb. 9). Die Kugel, auf der sie balanziert, wird als weiteres Attribut, zum 
Zeichen der FlOchtigkeit und Unbestandigkeit der Fortuna. Fortuna mit der 
Segelstange und dem Segel in der Hand, von einem ungewissen Wind in eine 
ungewisse Richtung getrieben, wird gerade von den seefahrenden Nationen 
des Mittelmeeres als Fortuna di mare zur Wind- und SturmgOttin umgedeutet, 
von deren Willen die glOckliche Heimkehr der Handelsschiffe abhangig ist. 

Als Vermittler dieses Motives erscheinen fOr das Kremser Fresko zwei 
Werkgruppen maBgebend gewesen zu sein, die, wenn auch nicht unmittelbar 
als Vorlage dienend, doch einen Eindruck vermitteln, welcher Art das Vorbild 
gewesen sein kOnnte. 

Zum einen ist dies eine Gruppe von Bronzeplastiken aus dem Umkreis von 
Giambologna. Den Prototyp dieser Fortuna stellt die nach einem Modell 
Giambolognas geschaffenen Plastik von Antonio Susini dar (Paris, Louvre)22. 
Der Kremser Fortuna verwandter ist eine Statuette im Metropolitan Museum 
of Art, New York, die auf dasselbe Vorbild zurOckgehen durfte (Abb. 11)23. For-
tuna steht in diesem Fall auf einem Erd- oder Himmelsglobus, die Unsicher-
heit des Standmotivs betont die Wechselhaftigkeit der von jedem WindstoB 
ins Schwanken und in Bewegung versetzten Fortuna, wahrend der Erd- oder 
Himmelsglobus an sich die Allmacht der GOttin zum Ausdruck bringt. 

Im Motiv und auch im Habitus der Figur als nachst verwandte SchOpfung 
anzusprechen ist em n Gemalde Bartholomaus Sprangers aus der Zeit urn 1590, 
das sich jetzt im Dayton Art Institute, Ohio, befindet (Abb. 10)24. Vergleicht 
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man die Kremser Fortuna mit der Bartholomaus Sprangers so failt die Ver-
wandtschaft in Proportion und betontem Standmotiv auf. Zwar hat der Krem-
ser KOnstler diese Art von Standmotiv miBverstanden, da er die Figur falsch 
ponderiert, aber er verwendet den manieristisch anmutenden S-Schwung und 
erhalt somit die harmonisch geschwungene UmriBlinie der Figur. Richtig ware 
eine umgekehrte Ponderierung, wie sie die Werke Sprangers und Giambolo-
gnas zeigen. Denn es ist nahezu unmOglich, das Gleichgewicht zu wahren, 
wenn das Karpergewicht auf das linke Bein verlagert wird, dabei aber die 
rechte HOfte herausgedreht wird, obwohl das rechte Bein als Spielbein nicht 
aufgesetzt ist. Trotz dieser deutlichen Schwachen versteht es der KOnstler, 
die graziOse HaItung und damit die preziOse Grundstimmung dieser Werke 
und damit dieser ganzen Epoche zu wahren. 

Die herangezogenen Vergleichsbeispiele und auch die mOgliche zeitliche 
Ansetzung des Hausneu- oder -umbaues lassen an eine Entstehung der 
Fresken im ersten Viertel des 17. Jahrhunderts denken. Eine Zuordnung an 
einen bestimmten KOnstler ist nicht mOglich. Auch ist schwer zu entscheiden, 
ob flamische oder italienische EinflOsse bestimmender waren. Das Vorkom-
men eines nur in ltalien gebrauchlichen Sprichwortes laBt an die Dominanz 
der italienischen Komponente denken. Andererseits waren gerade in dieser 
Zeit die kulturellen Verbindungen und Austausche besonders eng und inten-
siv, was eine genauere Trennung beider Komponenten erschwert. Nicht nur 
durch ihre ungewOhnliche Funktion als Dekoration eines fOr Handelszwecke 
benatzten Raumes, sondern auch durch ihre Entstehung in einer Zeit, aus der 
gerade auf dem Gebiet der Malerei in Krems nur sparliche Reste erhalten sind, 
werden somit die neuaufgefundenen Fresken zu bedeutenden Dokumenten 
Kremser Kunstschaffens. 
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