
DAS M YSTE R IU M  
DER H E IL IG E N IK O N E N

S um maritjm . —  E vid en s est doctrin am  P lato n is de ideis, p ro u t e lab orata  
est a theologis N eoplatonism o im b utis, in flu x u m  habuisse in  delineandas im a 
gines E cclesiae  orientalis. U ti ideae tran scend en tales P laton is, sic sacrae icones 
su n t m edium  quoddam  in ter m undum  su p ern aturalem  aeternum que et m un- 
dutn tem poralem . Q u apropter earum  delineatio  e ffic i non p o test n isi iu x ta  
norm as fix e  statu tas . Iconostasis autem  repraesentare stu d et ideam  p u ram  
atque a b stractam  quod est ens a se. In  com plexu  ta b u laru m  re flec titu r huius- 
m odi m undus tran scend en talis, qui per p artes in  singulis ta b u lis  exp rim itu r. 
E x in d e  e lu cet m ysteriu m  artisticum  iconum  : su p ern aturalia  v isib ilia  fiu n t ope 
delineationis a n alyticae  e t sym bolism i a ttr ib u tiv i.

Auf verschiedenen Wegen hat die künstlerische Forschung bis zur 
Gegenwart versucht, dem Problem « Ikone » näherzukommen. Die rus
sische Schule —  hauptsächlich vertreten durch N. P. Kondakov, lh_o- 
nografija Bogomateri (2 Bde., S. Petersburg, 1914/15) oder A. B. Ani- 
simov, Les anciennes icones et leur contribution ä l'histoire de la peinture 
russe (Monuments et mémoires publiés par l ’Acad. des inscriptions et 
belles lettres, XXX, Paris, 1929, pp. 150-165) oder N. P. Lixacev, 
Istoriceskpe znacenie italo-greceskpe ikpnopisi, izobrazenija Bogomateri... 
(S. Petersburg, 1911) —  wendet eine i k o n o g r a p h i s c h e  Methode 
an, während ein s t i l i s t i s c h - a n a l y t i s c h e s  Verfahren durch
0 . Wulff-M. Alpatoff, Denkmäler der Ikonenmalerei in kuns Ŝeschicht- 
licher Folge (Hellerau bei Dresden, 1925) und Ph. Schweinfurth, Ge
schichte der russischen Malerei im Mittelalter (Haag, 1930) eingeleitet 
worden ist. In diesem Zusammenhang ist zu bemerken, dass die Methode 
Schweinfurths nicht ausschliesslich die stilanalytischen Probleme auf
zeigt, sondern bereits eine Verbindung mit einem ikonographischen Vor
gehen versucht. Wenn auch dieses Verfahren, der Ikonen malerei durch 
stilistische und gleichzeitig ikonographische Gesichtspunkte näherzu
kommen, noch in den Anfängen steckt, so dürfte trotzdem damit 
ein wesentlicher Schritt für die Ikonenforschung gegangen sein. 
Die p h i l o s o p h i s c h e n  Forschungen von E. N. Trubetzkoy,
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Die religiöse Weltanschauung der altrussischen Ikonenmalerei (hrsg. von 
A. Arseniew, Paderborn, 1927), G. Wunderle, Um die Seele der heiligen 
Ikonen (Das östliche Christentum, Heft 3 ; 2e Aufl., Würzburg, 1941) 
und A. A. Hackel, Das altrussische Heiligenbild: die Ikone (Nijmegen, 
1936) beleuchten vor allem die geistesgeschichtliche Bedeutung der 
Ikonenmalerei, während die kunstgeschichtlichen Fragen nur streifend 
behandelt worden sind. Eine zusammenfassende kunsthistorische, sti
lanalytische und geistesgeschichtliche Behandlung dieser das Ikonen
problem betreffenden Fragen steht noch aus.

I

D IE ID EALISTISCH -PLATO NISCH E 
AUFFASSUNG DES O STK IRC H LIC H E N  

H EILIGENBILDES

O s t k i r c h e  —  ostkirchliche L i t u r g i e  und F r ö m m i g 
k e i t  —  ostkirchliche I k o n e n m a l e r e i . . . :  erfüllt uns nicht ein 
heiliges Erschauern, ein Ahnen um das unmittelbare Wehen des heili
gen Geistes, um die ununterbrochene Berührung mit dem Mysterium 
der allerheiligsten Dreifaltigkeit, wenn die Ostkirche betet?

Die Ostkirche lebt mit ihrer Verklärungsmystik vom Heiligen Pneuma. 
Ostkirchliche Liturgie und Frömmigkeit bedeuten ein einziges, unun
terbrochenes Aufsteigen zu G o t t ,  ihr Ziel ist das Ähnlichwerden, ja 
das Einswerden mit dem göttlichen Prinzip, indem der Mensch in die 
Sphäre des rein Göttlichen erhoben wird. Ostkirchliche Ikonenmalerei 
will sinnbildlicher Ausdruck dieses heiligen Emporstrebens und Abbild 
der ewigen Himmelsherrlichkeit sein, will in die Tiefen der Mysterien 
der Inkarnation, des Erlösungsgeschehens und der Sendung des heiligen 
Pneumas hineinführen. Die Ikonen sind das lebendige B e t e n  d e r  
O s t k i r c h e !

Die Ikonen wollen nicht das reale Menschsein, sondern den Zustand 
des Verklärtseins schildern, das übernatürliche Sein des Gott ähnlich 
gewordenen Heiligen im Kosmos uranios, im Bereich des Himmels. 
Sie wollen von allem Irdischen völlig losgelöst sein. Es ist die Welt der 
« Idee », das Reich der Übernatur, das sich in der Ikone nur mit dem 
Sinnlich-Wahrnehmbaren vereint, um Transparent der göttlichen Welt 
zu sein.
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Nach Johannes Damascenus sind In den Ikonen zwei Naturen zu 
unterscheiden : eine irdisch-stoffliche und eine geistig-göttliche.1 Worin 
ist nun die Einheit dieser beiden Naturen zu sehen? Das ist die Frage 
nach dem Innersten, der Seele der Ikone.

Die Erscheinung der Ikone ist materiell; in ihr ist das transzendente 
Prinzip gegenwärtig. Das Verhältnis ist das eines Siegelabdruckes zum 
Siegelstock. Die göttliche Sphragis wird mittels des Logos der reinen 
Materie —  nach Philo der menschlichen Seele —  aufgedrückt: "SiSooat 
jäp outcoc zy <[>o)eü acppayida, jtä-pcakov Swpov” .2 Der göttliche Proto- 
typus ist im Ektypus abgedrückt; denn so wie zum Siegelstempel der 
Siegelabdruck, so wie zu jedem Körper sein Schatten, so gehört die 
Ikone zum Prototypus.

Vorbild und Berechtigung für die Existenz des Übernatürlichen im 
Stofflichen der Ikone gibt einmal die Inkarnation und zweitens die 
Realpräsenz Christi in der Eucharistie. Da die hypostatische Union des 
Logos nicht mit einer Engelnatur, sondern mit einer menschlichen 
erfolgte, zieht Theodor Studita den Schluss daraus, dass, «wer das 
Bild Christi verwirft, damit auch ein Zentraldogma leugnen » 3 würde. 
Durch die Erscheinung des historischen Christus ist das Göttliche in 
den Bereich menschlicher Erkenntnisfähigkeit gerückt und die Aufgabe 
des Bildes ist es, dieses Göttliche darzustellen4. Und zweitens: ähnlich 
wie der ganze Christus unter den Opfergestalten an verschiedenen Orten 
zugleich gegenwärtig ist und seine Daseinsweise erst durch Zerstörung 
der Akzidenzien aufhört, ist die Gegenwartsweise des Heiligen in der 
Ikone. Es ergibt sich also fast eine Notwendigkeit ikonaler Repräsen
tation.

Die Ikone will möglichste Ähnlichkeit, wenn auch nur eine ideell
relative, mit dem Urbild. So formt sich in ihr die Materie entsprechend 
ihrem transzendenten Inhalt und es vollzieht sich in jedem Bilde ein 
Inkarnationsgeheimnis. In der Vereinigung der beiden Naturen zu einer 
einzigen, p,öv7] (pöejic, wobei die göttliche dominiert, ist das Myste
rium begründet.

Das Wort Ikon, die griechische s’uuöv, bedeutet Abbild eines vor
handenen Vorbildes und weist auf einen Urtypus, etwas bereits 
Bestehendes, hin und seine Aufgabe ist es, dieses in Form eines Abbil
des wiederzugeben. Diese Bedeutung findet sich in der griechischen

1 Pro  sacris imaginibus, o r . 3, 24 (M G , 9 4 , 1 3 4 4 ) .
2 De somniis, I I ,  4 5  (ed. W endland, t .  3 , B erolini, 18 9 8 , p. 2 6 6 ).
3 Epist., I I ,  2 1  (M G , 9 9  [Garnier], 1 1 8 4  A ).
* I o h .  D am asc., Pro  sacris imaginibus, o r . 1 , 4 (M G , 9 4 , 1 2 3 6 ) .
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Philosophie. Dort wurde die Eikon als ein «Methexis» aufgefasst; es war 
der die Verbindung bildende metaphysische Ort zwischen dem Reich 
der Wirklichkeit und dem darüber liegendem transzendenten Sein. Es 
ist also schon mit dem Begriff Eikon die in der ideellen Vorstellung 
(platonischen Idee) enthaltene Ursache und Bedingung der Erscheinung 
und zugleich ihre Verwirklichung im anschaulichen Bilde gegeben, 
d. h. also, dass innerhalb des Bereiches der «Methexis» die Eikon ein 
wesentliches Ausdrucksmittel ist. Bei Plato ist die W e l t  die Eikon 
schlechthin ; im Kratylos und Sophistes wird Eikon als möglichst ähnli
ches Abbild des Urbildes genommen. Es ist die geistig-schaubare Urge- 
stalt in ihrer weltlichen Erscheinung, die nicht irgendein ungenaues 
Phänomen, sondern als göttliche Offenbarung ein vollkommenes Werk 
ist. Aber bei Plato ist Eikon noch ganz an die Sphäre der s i n n f ä l 
l i g e n  Gestaltung gebunden ; sie tritt als Paradigma der Idee auf 
und kann dadurch noch nicht zu einer geistig-seelischen und göttlichen 
Welt aufsteigen.

Dagegen erreicht schon in der Genesis (1, 26) die Eikon die reine 
Bedeutung des Abbildes : « Lasst uns Menschen machen als unser Bild 
nach unserem Gleichnis ». Der Mensch wird als Abbild der metaphy
sischen Wesenheit Gottes aufgefasst.

Für Philo von Alexandrien ist die ISsa tmv ISsöv, das primäre 
Bild Gottes, der L o g o s .  Da für ihn Gott der Unnahbare und für 
das menschliche Fassungsvermögen Unbeschreibbare ist, so ist er nur 
im Bild, in seinem Logos zu sehen.5 Und da der Logos infolge seiner 
Ebenbildlichkeit mit Gott identifizierbar ist, so wird dieser wieder zum 
Urbilde, zum Prototypus. Für Philo hat aber die Eikon gleichzeitig 
die Bedeutung der Idee, der iSsa tmv Idem,6 und durch diese sy
nonyme Auswertung des Logos als Eikon und Idee wird die Sphäre 
des rein Geistigen, des höchsten Gottes erreicht, und es erfolgt die 
Aktivierung der Eikon als Medium pneumatischer Werte. Eikon dieses 
Logos-Gottes ist der M  e n s c h.7 Der aus dem Logos emanierende 
Kosmos wird zu einem vergeistigten Bild, das aber noch auf etwas 
gestaltloses, unbestimmtes Jenseitiges hindeutet.

Erst nach Hinzunehmen chnstologischer Termini formt sich das Bild 
dieses Jenseits: «U nd das Wort ist Fleisch geworden» (Jofi. 1, 14). 
Der menschgewordene Sohn Gottes ist die &s;.a s’txtov, das göttliche

5 De somniis, I ,  239 : "  oörwq x a l  t t j v  t o ü  © e o ü  elxova, t ö v  (HyysXov aurou 
Xoyov, 011; oaiTÖv xa-ravooCiai ”  (ed. W endland, t . 3, pp. 255-256).

6 De somniis, I I ,  45 [vgl. A nm . 2]; De migratione Abrahami, 103 (ed. W en d
land, t. 2, 1897, p. 288).

7 De opificio mundi, 25 u. 69 (ed. W endland, t . 1, 1896, pp. 7 u. 23).
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Bild : « Christus ist das Abbild Gottes » ( I I  Cor. 4, 4), gleichsam als 
Abbild des Urbildes, dessen Herrlichkeit sichtbar geworden is t: « Und 
wir haben seine Herrlichkeit gesehen» (Joh. 1, 14), und die erlöste 
Schöpfung wird sich in sein Reich erheben.

* * *

Die Ikonenmalerei hängt mit der allgemeinen Entwicklung der byzan
tinischen Malerei zusammen, die durch eine abwechselnde Bevorzu
gung mehr idealistischer und naturalistischer Stilmomente gekennzeichnet 
ist. Im allgemeinen ist die Grundeinstellung der Ikomk idealistisch
abstrakt ; sie will das nur geistig Vorgestellte, die Idee, in konkreter 
Form bringen und in ihrer bildlichen Darstellung veranschaulichen. Um 
diesen Grundgedanken realisieren zu können, trennte sie sich bewusst 
von der antiken Malerei. Und diese Abwendung, besonders vom Por
trait der Antike, bewirkte, dass bereits den ältesten Darstellungen der 
Ikonenkunst eine idealistische Kompositionsweise eigen ist. Das ist 
wichtig hervorzuheben; denn das Ideelle, Geistige ist nicht die Frucht 
einer organischen Entwicklung im Zusammenklang der Zeitepochen, 
sondern ist u r s p r ü n g I i c h, ist von Anfang an die typisch ikonale 
Atmosphäre.

Aber bereits in der makedonischen Renaissance, die sich wieder den 
Formalprinzipien der Antike mehr näherte, wurde in den Ikonenkom
positionen eine naturalistischere Ausdrucksform angewendet: Die Dar
stellungen gewinnen an Lebendigkeit, freieren Entwurf und an fast 
ans Weichliche anknüpfenden Detailausführungen. Ganz deutlich ist 
das an der Ikone des heiligen Johannes des Täufers aus Kiew zu sehen 
(vgl. Abb. 9).

Mit dem Zeitalter der Komnenendynastie wendet sich die Malerei 
wieder einer streng hieratischen Stilistik zu. Sie ist abstrakt-trans
zendentale Ausdruckskunst. Die Darstellungen der Nea Moni auf Chios, 
in Hosios Lukas oder Daphni, oder auch die Ikone des heiligen Gregor 
Thaumaturgos sind ein beredtes Zeugnis dafür (vgl. Abb. 7).

In der Paläologenrenaissance kommt ein gemässigter « Naturalismus » 
wiederum auf, der zwar eine nicht völlige Abwendung vom rein hiera
tischen Stil bedeutet, aber doch die Formalgesetze der Ikonenmalerei 
durch Belebung oder naturalistischere Wiedergabe wesentlich ändert. 
Ein Beispiel dafür ist die Ikone der Verklärung Christi (vgl. Abb. 2).

Damit ist aber auch schon die Überleitung zur letzten Phase, dem 
spätbyzantinischen Stil geschaffen, den ein immer stärkeres Entfernen
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vom Hieratischen des Komnenenzeitalters charakterisiert und der we
sentliche Züge abendländischer Kompositionsweise trägt. Es sei nur 
auf die Fresken der Peripleptos in Mistra oder auf die Ikone des heili
gen Johannes Khmakus hingewiesen (vgl. Abb. 14).

Die konstante Grundhaltung, das « Ikonale» der östlichen Malerei, 
bleibt aber trotz aller Veränderungen in der Auffassung der einzelnen 
Stilepochen beibehalten.

Auch der formale A u f b a u  des byzantinischen Bildes ist eigenen 
Stilgesetzen unterworfen, die sich wesentlich von denen der abendlän
dischen Malerei unterscheiden. Aus der fast ausschliesslichen Konzen
tration auf die übernatürlichen Wahrheiten ergibt sich, dass die sinnlich 
wahrnehmbare Welt eine untergeordnete Rolle in der Komposition spielt. 
Die Darstellungen sind über alles Irdische erhaben, was durch s y m 
m e t r i s c h e  Gestaltung des Aufbaues und durch Hervorhebung des 
Typischen in b e t o n e n d e n  Proportions Verhältnissen und L  i - 
n i e n - Komposition geschieht. Der Bildaufbau unterliegt einer stren
gen inneren Ge s e t z mä s s i g k e i t ;  das Verhältnis von Figur und 
Bildfläche ist nie willkürlich, sondern besteht in streng s y m m e t r i 
s c h e r  Gliederung.

Die Ikonenmalerei wird im allgemeinen als Flächenkunst bezeichnet. 
Das bedeutet Leugnung plastisch-naturalistischer Raumgesetze, indem 
der Hintergrund als n e u t r a l e ,  abstrakte F l ä c h e  erscheint, die 
höchstens durch die Buchstaben eines Monogramms, einer Inschrift 
oder durch Heiligenmedaillons unterbrochen wird. Diese bewusste Flä- 
chigkeit entspricht den abstrakten Gesetzen des Bildaufbaues. Wenn sich 
auch infolge der Beeinflussung abendländischer, « Trecento »-Malerei 
eine neue Auffassung der Raumgestaltung entwickelt, nämlich die Her
anziehung von Landschaft und Architektur in die Ikone, so wird den
noch das Raumproblem nicht im gleichen Sinne gelöst, wie es der abend
ländischen, mittelalterlichen Kunst eigen ist. Man kann sogar sagen 
dass der abstrakt, neutrale Charakter der Ikone durch Einbeziehung 
architektonischer und landschaftlicher Momente unterstützt wird. Es 
ist also bei der Ikonenmalerei das Verhältnis von Raum und Fläche 
nach den Gesetzen eines strengen Idealismus zu fassen.

Das Heiligenbild « dient ausschliesslich der Schau in eine jenseitige 
Welt und der Versinnlichung ihrer geistigen Mächte in gesteigerter 
menschlicher Erscheinung».8 Vergeistigung und übernatürliche Schönheit 
der Ikonen führen ins Reich der ewigen Idee, in die transzendenten

8 W u f f f  O .-A izpatoFF M ., Denkmäler der Ikonenmalerei, H ellerau b /D resd en , 
1925, P- 3 -
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Lehren des Platonismus. Sie sind Zeugnis einer unvergänglichen Welt, 
die sie der Zeit vermitteln wollen. Sie sind M e d i u m  des Göttli
chen ; sie weisen als E k t y p u s des geistigen Urbildes auf den P r o -  
t o t y p u s, auf G o t t  hm. Die Ikonen sind die « sinnlichen Ver
mittlerinnen zum Aufschwung des Geistes ».9 Das Urbild ist aber die 
idea Ttöv iSsiöv Platons.

Wenn sich auch keine h i s t o r i s c h e  Verbindung zwischen pla
tonischer Idee und Ikonenmalerei aufzeigen lässt, —  es findet sich in 
den Schriften der Patristik oder des frühen Mittelalters kein direkter 
Beweis —  so ist trotzdem jede philosophische Spekulation über Ikonik 
platonisch, denn hier ist entscheidend der griechisch-platonische Idea
lismus der östlichen Kunst, der p l a t o n i s c h e  G e i s t  des byzan
tinischen Heiligenbildes.

* * m

Für diese geistigen Voraussetzungen der Ikonenmalerei haben die 
Kontroversen des Ikonoklastenstreites im 8. und 9. Jahrhundert eine 
ausschlaggebende Bedeutung. Die ersten Spuren des Bilderstreites gehen 
in das 4. Jahrhundert zurück. Lange Zeit waren Kirchenväter (beson
ders Epiphanius) und Synodalbestimmungen gegen jede bildliche Dar
stellung Christi. Jeder Versuch, ein Bild des Herrn anzufertigen, wurde 
als Entehrung der Heiligkeit Gottes aufgefasst und daher strengstens 
verwiesen. Man kam sogar so weit, dass man überhaupt eine bildliche 
Ausschmückung des Gotteshauses untersagen wollte, da man fürchtete, 
es würde lediglich das Bild, die blosse Materie angebetet und nicht 
das Dargestellte an sich, nämlich Gott in seinen Heiligen. So heisst 
es im 36. Kanon der Provinzialsynode von Elvira : « Placuit picturas in 
ecclesia esse non debere, ne quod colitur et adoratur in parietibus depin- 
gatur ».10 Dabei beriefen sie sich auf die Worte des Apostels Paulus : 
«E t si cognovimus secundum carnem Christum, sed nunc iam non 
novimus », und wenn wir früher Christus dem Fleische nach gekannt 
haben, so kennen wir ihn jetzt nicht mehr so ( I I  Cor. 5, 16).

Aber bald kommt schon die andere Auffassung wieder : « Bilder sind 
die Bücher derjenigen, die der Schrift unkundig sind », sagt Johannes 
Damascenus.11

Im 8. Jahrhundert bricht der Ikonoklastenstreit offen aus. Es geht

9 T h e o d .  S tu d iT a ,  Epist., I I ,  2 i i  (M G , 9 9  [Garnier], 1 6 4 0  A ) .
10 M a n s i , Sacrorum conciliorum... collectio, I I , 1 1 .
11 Pro  sacris imaginibus, or. 1 , 1 7  u nd or. 2, 10  (M G , 9 4 , 1 2 4 8  und 1 2 9 3  C ) .
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um die Fragen, ob es möglich sei, Christus in seinen beiden Naturen 
(göttlich und menschlich) abzubilden. Eine erneute Auseinandersetzung 
mit den extremen Häresien, dem Monophysitismus mit seiner Über
betonung der göttlichen Natur und dem Nestorianismus mit seiner 
Annahme einer nur menschlichen Natur Christi, trug zur Verwirrung 
der Fragen noch bei. Die Theorie der Ikonoklasten, die das wahre 
Bild Christi nur in der Eucharistie sahen, stützt sich auf die monophy- 
sitische falsche Auffassung der Inkarnation der zweiten trinitarischen 
Person. Dabei beriefen sie sich ausserdem auf das Bilderverbot des 
alten Testamentes (Deut. 4, 14-19; Ex. 34, 17; Ier. 10; Ps. 97, 7; 
und besonders Ex. 20, 4 und Act. Ap. 17, 29). Auch einige Väter wer
den angeführt12 und zuletzt die Behauptung aufgestellt, dass das Bild 
dem Dogma von der Person Christi und der göttlichen Natur wider
spräche : Christus hätte keine individuellen Züge aufgewiesen, und er 
sei in seiner irdischen Gestalt schlechthin der xa&öXov av\tpco7to<; 
gewesen.

Die Theorie der Bilderfleunde stützt sich ebenfalls auf Schriftbeweise. 
Besonders Ex. 25, 40 gilt als Hauptbeweisstelle : Gott ordnet Moses 
an : « Fac secundum exemplum quod... tibi monstratum est». Die Bil
derapologie eines Johannes Damascenus und Theodor Studita kreist 
um den Gedanken : Christus als imago D e i13 gibt durch seine Inkar
nation Berechtigung zur bildlichen Darstellung.14 Ausserdem beriefen 
sie sich auf die sogenannten « Acheiropoieta», die « authentischen » 
Chnstusbilder und die von den Aposteln und Kirchenvätern überlie
ferten Bilder. So berichtet z. B. Theodor Studita vom Apostel Lukas : 
« Petrus sagt: Bringe herbei das Bild unseres Herrn Jesu Christi und 
zeichne ihn auf die Wand, damit die Leute sehen, welche Gestalt der 
Sohn Gottes angenommen hat... >>.15

Uber ein Jahrhundert gingen die Streitigkeiten zwischen den bilder
feindlichen und bilderfreundlichen Kaisern hin und her, wobei der 
Kampf seinen kirchlich-dogmatischen Charakter langsam mit einem po
litischen zu vertauschen begann. Bereits Kaiser Leo I I I  (717-741) ver
bot 726 die Verehrung der Bilder durch Proskynese und forderte 730

12 M a n s i , Sacrorum conciliorum... collectio, X I I I ,  1 6 8 - 1 6 9  : d ort ta d e lt der 
A p ostel Iohannes einen Schüler, der sein  P o rtra it an gefertigt h a t : « Ich  sehe, 
dass D u  n ach  heidnischer A rt  leb st » (dies w ar die H aup tb elegste lle  der k o n - 
stan tin opolitan ischen  S yn ode von  7 5 4 )  ; 2 9 7  : E p ip h an iu s von  Salam is ; 3 0 1  : 
A m p h ilochu s von  Iconium .

13 I o h . D a m a s c ., Pro  sacris imaginibus, o r . 2, 1 5  ; 3, 1 6 , 18  u . 2 6  (M G , 94,. 
1 3 0 2 , 1 3 3 7 , 1 3 4 0  u . 1 3 4 5  C ) .

14 Loc. cit., o r . 1 , 2 1  (M G , 9 4 , 1 2 5 2 ) ;  v gl. A n m . 4.
15 T h e o d ,  S t u d i t a ,  Epist., I I ,  1 9 9  (M G , 9 9  [ G a r n ie r ] ,  1 6 0 5  B).
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das Entfernen der Bilder aus den Kirchen. Diese Bestimmung erweckte 
tiefste Empörung im Volke und fand ihre erste, leider zwecklose Reak
tion in der 732 von Papst Gregor I I I  gehaltenen Synode. Aber Kaiser 
Konstantin V. Kopronymus verschärfte die bilderfeindlichen Bestim
mungen bereits 754 auf der Synode von Konstantinopel und forderte 
gewaltsame Massnahmen zur Durchführung seiner bilderstürmerischen 
und zugleich politischen Machtinteressen. Das starke Sympathisieren 
des Kaisers mit den monophysitischen kleinasiatischen Provinzen hatte 
zur Folge, dass er die kleinasiatischen bilderstürmenden Bewegungen 
gegen die in den Mittelmeergebieten vertretene Orthodoxie unterstützte.

Durch die bedeutende Tatkraft der Kaiserin Irene wurde eine ge
milderte Richtung erreicht; es kam zur Duldung und schliesslichen 
Sanktionierung des Bilderstreites auf dem 7. nicänischen Konzil (787).

Doch unter Leo V. dem Armenier (813-820) verschärften sich wie
derum die bilderfeindlichen Absichten, die erst 842 durch das Eingrei
fen der Kaiserin Theodora ihren endgiltigen Abschluss fanden.

Die Bestimmungen des Konzils von Nicäa sind die geistigen Voraus
setzungen der östlichen Heiligenbildmalerei. Sie sind das Ergebnis eines 
jahrzehntelangen Kampfes um eine systematische Aufzeigung des ideel
len und theologischen Inhaltes des ostkirchlichen Bildes, und sie bilden 
die Voraussetzung für die spätere gründliche Beschäftigung mit dem 
« Wesen» der heiligen Ikonen, für ihre mystische Deutung, für das 
Geheimnis ihrer Seelen. Ferner geht die Begründung der sich jetzt 
langsam herausbildenden « Ikonentypen» in ihrer streng umrissenen 
Darstellungsweise indirekt auf Nicäa zurück. Die Entscheidungen des 
Konzils bestimmten auch die « Art der Verehrung » des Bildes : Die 
Bildanwendung « wird im platonischen Sinne als Erinnerung und Sehn
sucht nach den Urbildern (fj «¡>v irpüiTorämov JJ.VTjji.7j xai. iiciicdä-Tjai;) 
aufgefasst; die ihnen erwiesene Ehre geht auf das Urbild über, so dass, 
wer das Bild kniefällig verehrt, in ihm kniefällig die Person des Darge
stellten verehrt >>.16

Im Jahre 843 wurde zur Erinnerung das Fest der Orthodoxie auf den 
ersten Fastensonntag eingesetzt: xopiaxTj r/jc opdoSoJia?.

* * *

Ikonenkunst ist M ö n c h s k u n s t .  Die Maler waren fast aus
nahmslos Mönche ; die meisten von ihnen sind ungenannt geblieben.

16 HEIEER F r . ,  Urkirche und Ostkirche (D ie K a th . K irch e  des O stens und 
W estens, B d . i) ,  M ünchen, 1937, P- z 93-
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Die Herstellung einer Ikone war eine sakrale Handlung, für die der 
Künstler sich durch Fasten und Gebet vorbereiten musste. « Dann gab 
man ihm geweihtes (Wasser) und heilige Reliquien, damit er, nachdem 
er beides den Farben beigemischt, die heiligen Ikonen malen sollte. 
Und er machte diese Ikonen nur an Sonnabenden, und an Sonntagen 
empfing er die Nahrung, und ... in grösser Stille vollzog sich das >>.17 
Er begann sein Werk mit der Bereitung der Holztafel, die aus mehreren 
Brettern bestand und gegen die Mitte zu so ausgetieft wurde, dass der 
breite Rand gleichzeitig den Rahmen bildete. Auf der Rückseite waren 
zwei Querleisten befestigt. Danach arbeite er zunächst am Malgrund : 
Die Tafel wurde mit Leim überzogen und dann mit Lewkas, einer 
Mischung von feinem Gips und Alabasterpulver, bedeckt. Darauf über
trug er mittels einer Schablone die Zeichnung nach einem der Vorbil
der der Podliniki, der sogenannten « Malerbücher >>.18

Beim Ikonenmalen war das Hauptgewicht auf die Ausführung des 
Gesichtes gelegt, das immer der Meister selber malte, während seine 
Schüler oder Gehilfen die übrigen Teile (Staffage) ausführten. Das 
fertige Bild wurde mit einer Firnisschicht aus Leinöl bestrichen und 
in die prächtige Silberblechhülle (Risa) eingeschlagen, die oft mit Edel
steinen und Filigranarbeit prunkvoll ausgeschmückt war. Dann erhielt 
die Ikone vom Priester eine eigene Weihe.

* * *

Die Wesensbestimmung der heiligen Ikonen ist dauernd bei Gott 
zu sein ; ihr Auftrag ist es, den gläubigen Beter in die Tiefen der Gott
heit, in das Geheimnis der heiligsten Dreifaltigkeit hineinzuführen. Gott 
wollte, dass die Geschöpfe an seiner unaussprechlichen Fülle und Weis
heit teilnehmen. Er wollte sich nach aussen hin mitteilen und sandte 
seinen Sohn und das heilige Pneuma. In den heiligen Ikonen sieht die 
Ostkirche einen Niederschlag des innergöttlichen Geheimnisses. Das 
aus Liebe Unsichtbare, die letzte Hingabe Gottes findet in ihnen realen 
Ausdruck. Wie in der heiligsten Person Jesu Christi sich das Göttliche 
in das Menschliche übertragen hat und das Geschöpf durch das Mensch

17 T ru b B T z k o y  E . N ., Die religiöse Weltanschauung der allrussischen Ikonen
malerei, herausg. von  A rseniew  A ., Paderborn, 1927, p. x i .

18 In  M alerbuch des K lo sters v o n  S ija  (A rchangelsk) is t  der vollstän d ige  
« L izevo i P o d lin n ik » des M önches N ikodem us v o n  S ija  (17. Jhd.) su  sehen. 
V g l. P o k r o v s k i!  N . V ., Sijskü ikonopisnyi Podlinnik, S. P etersburg, 1895-1898.

S
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liehe zur Anteilnahme an der Gottheit des Herrn gelangt, so über
trägt sich auch das göttliche Prinzip, der Prototypus, in die Materie 
des östlichen Heiligenbildes und führt zur Anschauung des absolut 
Heiligen. Die Ikone ist Symbol einer einzigen Theophanie des Kyrios 
Christus : Gott ist Mensch geworden =  incarnatio, damit der Mensch 
zu Gott aufsteigen kann =  deificatio. Und sie ist zugleich Erfüllung 
und Unterpfand der V e r g ö t t l i c h u n g  des Menschen durch das 
in ihr wirksame Licht und Leben, das heilige Pneuma. So sind die 
Ikonen das Symbol einer Vorwegnahme des himmlischen Lebens durch 
die Mysterien der Kirche.

II

AU FSTIE G  IN  D IE SPHÄRE DES G Ö TT L IC H E N

Das byzantinische Heiligenbild ist in seiner Jenseitsbezogenheit und 
seiner Verklärungsmystik für den geistigen Aufstieg des Gläubigen der 
Ostkirche unentbehrlich, denn « durch körperliches Schauen dringen 
wir zu einer pneumatischen Erkenntnis >>.19

Die heiligen Ikonen des Gotteshauses haben zum grössten Teil ihren 
Platz an der I k o n o s t a s i s ,  an der das Schiff vom Bema trennenden 
Bildwand. Die Ikonostasis der griechischen Kirche dürfte ihre voll
ständige Gestaltung in Russland um die Wende des 14. zum 15. Jh. 
gefunden haben. Sie wird von drei Türen durchbrochen : in der Mitte 
die Königs- oder Zarentür ßaaiXna] oder wpata nöXrj), die nur 
von dem mit liturgischen Gewändern bekleideten Priester oder Diakon 
während der hl. Handlung durchschritten werden darf, und den zwei 
Seitentüren, der Diakon- und Parakonikontüre (rj vörio; tröXij und fj 
ßöpeta).

Das Bildprogramm der Ikonostasis (siehe das Schema) nimmt seinen 
Ausgang von der immer mehr Mittelpunkt werdenden Auffassung der 
Deesis, die sich bereits in der Monumentalmalerei verbreitet hat. Die 
Entwicklung zum Mittelpunkt hin begründet sich in der wachsenden 
Idee der Fürbitte (Pokrov). Schon in der Kiewer Sophien-Kathedrale 
hat die Deesis eine zentrale Darstellung über der Apsis in der Tonne. 
Von dort reicht sie in die Zentralapsis der Kirche (Mikozskykathedrale

19 I o h .  D a m a s c . ,  Pro  sacris imaginibus, o r . 3, 1 2  (MG, 9 4 , 1 3 3 6 ) .
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in Pskov) und in den internen Teil der Apsis (Neredica), wo sie den 
Ehrenplatz hinter dem Altar einnimmt. Den Kern der Bilderwand 
bildet die Deesisdarstellung, die durch Hinzufügen der Feste, der Iko
nen Christi und der Muttergottes, neben deren Darstellung oder auch 
über der Königstür die Ikone der hl. Trinität tritt, sich zum klassischen 
Typus der Ikonostasis entwickelt. Die Engel und Heiligendarstellungen 
an den Seitentüren und seitlichen Partien und der oben abschliessenden 
Prophetenreihe vervollständigen das Programm.20

Die Ikonostasis ist nicht das abschliessende Gitter vom Allerheilig- 
sten, sondern in ihr zeigt sich der Ausdruck ostkirchlicher Ehrfurcht vor 
dem überwältigenden « mysterium tremendum». << Die Ikonostasis mit 
ihren Bildern ist ein lebendiges Symbol, dass die mitfeiernde Gemeinde 
Ikon der Heihgenschar droben in der Herrlichkeit ist ».21 Die Bil
derwand ist das feierliche Portal in das Reich der Verklärung, die 
Tür vom Reich der Finsternis in die Welt des göttlichen Lichtes.

In den Bildern ist eine tiefe Symbolik begründet. Aus ihnen leuchtet 
der gleiche Gedanke, wie aus dem Ausschmückungsprogramm des Kir
chenraums : die fortdauernde Einheit mit dem verklärten Christus in 
der Schar seiner Heiligen und der erlösten Menschheit. Christus, als 
Mittelpunkt der himmlischen und irdischen Kirche, ist die Zentralfigur 
des Ikonenprogramms der Bilderwand. Zu ihm neigen sich die Gestal
ten der Heiligen als Vertreter der Menschheit, ihre Bitte konzentriert 
sich auf den thronenden und segnenden Pantokrator, dessen ruhige, 
feierliche Haltung nach oben weist, in das Reich der Übernatur. Trotz 
seiner Figur, die sich in den äusseren Körperformen in nichts von der 
Menschheit der anderen unterscheidet, ist der Gedanke des G ö t t l i 
c h e n  in der Christusdarstellung derart dominierend, dass im Erfassen 
seiner Person bereits der Eintritt in das Reich der Ubernatur gegeben 
ist. Im Vollzug dieses Aufstiegs ist der idealistisch-platonische Grund
gedanke der ikonostasis zu sehen : sie will Verbindung mit dem Über
natürlichen, Göttlichen, dem umfassenden Geheimnis der höchsten Idee 
herstellen. Dieser Aufstieg vollzieht sich nicht plötzlich, sondern ge
schieht in einem stufenweise sich aufgipfelnden Prozess, bis das Ziel 
der höchsten hieratischen Sphäre erreicht ist. Die Verbindung vom 
niedrigsten (kreatürlichen) Wesen bis zur höchsten (der lös« twv 
iösöiv) ist in einer treppenartigen Entwicklung gegeben, in der jedes

20 V gl. die N ogvoroder Ik on ostasis bei A u p a T o v  M .- B r u n o v  N ., Geschichte 
der altrussischen Kunst. T afelb an d , A ugsburg, 1932, A bb . 233.

21 C a s p e r  J o s ., Weltverklärung im  liturgischen Sinn der Ostkirche (E cclesia  
orans, B d. 22), F reibu rg  i/B r., 1939, pp. 7 f.
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Glied der Helligenschar seine eigene Funktion hat: die dem kreatürli- 
chen Fassungsvermögen am nächsten Stehenden, die Heiligen und Pro
pheten, leiten den « Aufsteigenden» zu den rein geistigen Potenzen, 
den Engeln, und weiter zur Muttergottes, die als Vermittlerin zu dem 
segnenden, mit der Welt in Verbindung stehenden Christus führt. Und 
im Erfassen des aornip und seines Erlösungsleidens geschieht auch 
schon der Übergang zum thronenden, die Welt richtenden Pantokrator, 
der Zentralfigur des Ikonostasenschemas, dessen Majestas —  von den 
anbetenden Gestalten Marias, Johannes und den Heiligen umgeben — 
unmittelbar zum Höchsten hinleitet. Das Dekorationssystem der M o
numentalmalerei in der Pantokrator-Anordnung verkörpert genau den 
gleichen Aufstiegsgedanken, wie das Bilderwandschema. Die stufen
weise Aufgipfelung der Hierarchie ermöglicht Verbindung zwischen 
Gott und Mensch. Das heisst nichts anderes als Veranschaulichung 
der Art und Möglichkeit des p l a t o n i s c h e n  Aufstiegs ins Reich 
der Idee. Es kommt also in der stufenweisen Anordnung r e i n s t e r  
Platonismus zum Ausdruck.

Um die Christusfigur der Deesis konzentrieren sich die Gegegeben- 
heiten der Glaubenswahrheiten. Die Darstellungen der Feste symboli
sieren die Geschehnisse des neuen Testamentes im Hinblick auf die 
Erlösungstat Christi. In Maria und Johannes dem Täufer findet die 
irdische Kirche und das Zeugnis des alten Bundes seinen Ausdruck. 
Die Christusikone und die der hl. Trinität weisen als Verkörperung 
der tiefsten Glaubensgeheimnisse auf das soteriologische Geschehen. In 
den Engeln lebt das dionysische System der himmlischen Hierarchie, 
die auf den verklärten Heiland hindeuten. Die Heiligen sind die irdi
schen Zeugen Christi. In allen Darstellungen ist der Gedanke an das 
Erlösungswerk wirksam lebendig, sie alle streben hinauf in das Reich 
der Verklärung. Nur in einer Darstellung —  nach der Deesis der wichtig
sten — , ist die Bewegung umgekehrt: in der Ikone des hl. Abendmahls 
über der Königstür soll durch die Herabkunft des Sohnes Gottes, durch 
das himmlische Manna, das Geschöpf zum Aufstieg vorbereitet verden. 
jf'So erscheint die Ikone der Ikonostasis als Sinnbild der liturgischen 
Gemeinschaft, und ihre mystische Beziehung ist am besten in diesem 
Rahmen zu verstehen. Jedoch die Ikone verliert bei Verselbständigung 
zum Andachtsbilde, d. h. durch ihre Lösung aus der Bildwand, kei
neswegs ihre geistige Eingliederung in das Bildprogramm. Auch im 
Einzelbilde lebt die Beziehung zur Idee der Ikonostasis, zu ihrem ideali
stischen Emporstreben, zum Platonismus weiter.



DAS MYSTERIUM DER HEIEIGENIKONEN 1 1 7

A. Die Deesis-Ikone

Die Darstellung der Deesis —  Christus inmitten der Muttergottes 
und Johannes —  ist aus dem basilikalen Dekorationsschema mit seinem 
eschatologischen Programm erwachsen und vertritt den Zentralgedanken 
der Parusie Christi, der zur Schaffung dieses Ikonentypus führte, dessen 
hervorgehobener Platz oberhalb der Königstür der Ikonostasis ist.

Die sinaitische Deesis-Ikone aus Kiew (vgl. Abb. 1) stammt in ihrer 
Ausführung aus dem 14. Jh. Allen Deesisdarstellungen gemeinsam ist 
die fürbittende Haltung Marias und des Täufers, und der auf dem 
Omphalos, dem kaiserlichen byzantinischen Rundschemel, thronende 
Christus in seiner Funktion als Pantokrator, Weltrichter. Die rechte 
Hand Christi ist zur traditionellen Segensgebärde erhoben, die Linke 
trägt das Evangelienbuch. Die Figuren weisen überschlanke Proportio
nen auf, die durch Faltenbildung unterstützt werden. Während Christus 
nur frontal dargestellt ist, sind die beiden Seitenfiguren in Halbwendung 
gezeichnet und blicken auf ihn hin. In den Nimbus des Pantokrator 
sind die Kreuzbalken eingefügt, während sie bei den beiden anderen 
weggelassen sind.

Grundlegend für den künstlerisch-religiösen Charakter der SsTjatc 
ist die fürbittende Aufgabe, wobei Christus als ooyrfjp gefasst wird. In 
der Gestalt der üimzo'/.oc figuriert die n a c h  der Erlösung bestehende, 
in der des 7rpö§pOfj,o? die v o r  derselben —  ohne das geschichtliche 
Erlösungswerk —  hoffende Menschheit. Beide weisen auf die Wieder
kunft des Herrn hin und mildern durch ihre Fürbitte die Strenge des 
Gerichtes.

Gleichzeitig ist in den Figuren noch ein anderer Aspekt zu lesen : 
Die Theotokos klingt hier mit der Sophia zusammen, nicht der a^ta 
ao'fia schlechthin, sondern der menschlich höchsten Verkörperung der 
göttlichen Weisheit; Johannes Baptista stimmt mit dem Pneuma überein, 
nicht dem trinitarischen Pneumabegriff, sondern der Geistseele des vom 
Pneuma überschatteten Menschen ; Christus erscheint hier in seiner 
Funktion als Xöyo? lvaapxo>|j,evos, als inkarniertes Verbum Dei. So 
findet sich in der Deesis eine Verkörperung der Begriffe Sophia, 
Pneuma und Logos, ein bewusster Hinweis auf das Mysterium des 
trinitarischen Lebens.
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B. Die Ikonen der Feste

Die Darstellung der Feste des liturgischen Jahres ist im Aufbau der 
Ikonostasis ein bedeutendes Glied. Die griechische Kirche kennt 12 
Haupt-Feste : Die Verkündigung, die Geburt Christi, Darstellung im 
Tempel, Taufe, Auferweckung des Lazarus, Verklärung, Einzug in 
Jerusalem, Kreuzigung, Auferstehung, Anastasis, Pfingstfest, Marientod. 
Davon sollen hier nur drei Darstellungen herausgenommen werden, 
und zwar zwei vor der Passion, die den Wundercharakter tragen und 
die Göttlichkeit Christi betonen : Erweckung des Lazarus und Verklä
rung auf Tabor, und eine nach der Passion, für das byzantinische Den
ken charakteristische Szene : die Anastasis, Christi Abstieg in die Vor
hölle, die etwa den abendländischen Auferstehungsbildern gleichzu
setzen ist.

1. Die Auferweckung des Lazarus

Mit der Darstellung der Auferweckung des Lazarus, die sich auf 
Joh. 11,1 -44, stützt, ist der Errettungsgedanke durch die Auferstehungs
tatsache versinnbildlicht, woraus die häufige Ausführung dieses Themas, 
das zu den ältesten bildlich dargestellten Szenen des neuen Testamentes 
gehört, zu verstehen ist.

Die Ikone der Auferweckung des Lazarus 22 schhesst sich streng an 
das überlieferte Vorbild an. Christus weist mit der rechten Hand auf 
die mumienartig eingewickelte Gestalt des Lazarus, der in der Öffnung 
der Grabhöhle aufrecht steht. Zwei gebeugte Gestalten zu seinen Füs
sen halten die Grabplatte, vor dem Heiland knien die Schwestern in 
bittender Haltung. Rechts des Lazarus steht eine Knabenfigur, die im 
Begriff ist, ihn auszuwickeln. Neben Christus sind Jünger und eine 
Gruppe Hebräer, offenbar Freunde des Lazarus, gestellt. Den Hinter
grund bilden zv/ei phantastische Bergklippen und die Häuser Betha
niens. Die Szene spielt sich also vor der Stadt in dem Teil der Fels
gräber ab; es entspricht ja auch der orientalisch-ägyptischen Sitte, 
die Toten in Tüchern eingewickelt in den Felshöhlen vor der Stadt 
zu begraben.

22 V gl. W ur,FV-Ai,PAToFF, Denkmäler der Ikonenmalerei, p. 162, A bb . 68.
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2. Die Verklärung auf Tabor

Die Ikone der Verklärung Christi (vgl. Abb. 2) zeigt eine lebhafte, 
freie Komposition in drei übereinandergelegten Partien :

a) die unterste in pyramidalförmigem Aufbau mit der Szene der 
erschreckten Apostel,

b) die oberste, ein Drittel des Bildes einnehmende Fläche mit dem 
verklärten Christus, Elias und Moses,

c) die mittlere umfasst die Bergregion, in die zwei Einzelszenen 
eingelassen sind ; die Gruppe der ansteigenden und herabsteigenden 
Apostel mit Christus.

a) In der unteren Partie sind die Apostel Petrus, Johannes und Jaco- 
bus, durch das göttliche Geschehen mit Schreck und Furcht erfüllt, 
fallend dargestellt. Indem die Fallbewegung des Petrus aufwärts geht 
und die beiden anderen jählings hinunterstürzen, ist ikonographisch 
eine Anlehnung an gleiche Darstellungen auf den Fresken von St. Paul 
und Dionysius gegeben.

b) Zu beiden Seiten des verklärten Christus erscheinen Moses und 
Elias, wie es in Matth. 17, 1-9, und Luc. 9, 32-36, heisst. Beide stehen 
auf der äussersten Zacke des Berges und weisen auf den schwebenden 
Erlöser hin. Christi weiss gekleidete Gestalt (das Gewand bedeutet hier 
die verklärte Materie : « Und seine Kleider wurden leuchtend, wie das 
Licht » [Matth. 17, 2]) ist von dem dreifachen Glorienschein, ein Symbol 
der Trinität, umgeben, dem dreifachen Leuchten der einen Gottheit, 
TÒ rpiXajrxôç [uâç 0sôtt]toç, in der Ewigkeit, dem Sinnbild des 
Kreises, wie es Christophorus von Mytylera genannt hat. Dass Chri
stus allein von der Glorie umgeben ist, die ni cht  auch Elias und 
Moses zugleich umfasst, geht mit auf die hesychastische Lehre des 
Gregor Palamas zurück, in der die Bedeutung des Taborlichtes zum 
Ausdruck kommt : « la lumière inaccessible, où Dieu habite, et qui 
le revêt comme d’un manteau... Le Christ, soleil de vérité et de justice, 
a voulu d ’abord se montrer de près aux apôtres. Puis, brillant avec plus 
d’éclat, à cause de sa luminosité supérieure, il est devenu invisible à 
leurs yeux, comme le soleil qu’on regarde en face, étant entré dans un 
nuage lumineux >>.23

23 M i e t e t  G., Recherches sur l ’iconographie de l ’Évangile aux X I V e, X V e
et X V I e siècles d’après les monuments de Mistra, de la Macédoine et du M ont- 
Athos, P a r is ,  1 9 1 6 ,  p .  2 3 0  ; v g l. G r e g . P a e a m a s ,  Homiliae, 3 5 (M G , 1 5 1 ,  4 4 1 - 4 4 4 ) .
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c) Die beiden Nebenszenen sind eine Erfindung des 14. Jh. Vorbild 
für den Typus der Ikone ist die Miniatur des Tetraevangeliums von 
Iviron, n. 5.24

3. Die Anastasis

Die Vorstellung des Abstiegs Christi in die Vorhölle, um die Seelen 
der Gerechten zu befreien, stützt sich auf I  Pet. 3, 19-20 und Eph. 4, 9, 
und wird bereichert durch Zurückgehen auf das apokryphe Evangelium 
des Nikodemus.

Trotz des an sich bewegten Vorganges ist der Ikone der Höllenfahrt 
Christi20 nicht die feierliche Ruhe eines « Andachtsbildes » genommen. 
Dargestellt ist in der Mitte Christus in der Aureole, was hier noch 
gegenüber der Ikone der Verklärung (vgl. Abb. 2) eine weitere Bedeu
tung hat: Indem Christus als zweite trinitarische Person wesenhaft 
Gott ist, erlöst der dreieinige Gott in seiner zweiten Funktion die in 
der Vorhölle auf ihn Wartenden. Diese so tiefgehende Auffassung be
weist eine tiefe Ergriffenheit von der Grösse des trinitarischen Geheim
nisses. Die mehr schwebende, wie stehende Figur des Heilands ist in 
ein lichtes, ätherisches Gewand gekleidet, das fast jeder Stofflichkeit 
entbehrt. Er richtet sich in Halbwendung zu dem knieenden Adam, 
den er emporzieht. Unmittelbar vor ihm öffnet sich eine Spalte, der 
Eingang zur Hölle, aus der die gebrochenen Balken des Golgotha- 
Kreuzes hervorragen.

Der Platomsmus der Festdarstellungen ist aus dem Gesamtbild der 
Ikonostasis heraus zu verstehen. « Platonisch » in einem hervortretenden 
Sinn ist jeweils die Gestalt Christi durch die charakterisierende Licht
mystik, wie es gerade in der Darstellung der Verklärung auf Tabor 
oder der Anastasis wie in vielen anderen Bildern, zu Ausdruck kommt.

C. Die Christus*Ikone

Die Ikonostasis kennt zwei hauptsächlich zu unterscheidende Chri
stusdarstellungstypen : Den Pantokrator und den segnenden Christus. 
Die von diesen beiden we s e n t l i c h e n  Typen abgeleiteten Formen 
der Christusdarstellung können der Einfachheit und Klarheit halber 
der Darstellung hier nicht berücksichtigt werden. Es soll hier nur ein

24 B erlin, S taatsb ib lio th ek , lat. 467 (früher th eol. qu. 66).
26 V gl. W u e ef-A e p aT o F F , Denkmäler der Ikonenmalerei, p. 179, A b b . 78.
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Typus herausgenommen werden, der zur Charakterisierung des « Chri
stusgedankens » der Bilderwand ausreicht.

1. Das Pantokrator-Bildnis

Im Ritus der Ikonenweihe für ein Bild Christi ist eine besondere 
Betonung auf den nicht menschlichen Charakter derselben gelegt, 
« jenes heilige, nicht mit Händen gemachte Bild, durch die Berührung 
des allheiligen und allreinen göttlichen Antlitzes deines einziggezeugten 
Sohnes, damit durch sie dieselben Kräfte und Wunder gewirkt werden 
mögen >>.26 Die Übernatur der Christusikone ist also bedingt durch 
Berührung derselben mittels des Originals.

Der Pantokratortypus hat sich aus dem eigentlichen Christusportrait 
entwickelt, die erste Spur zum Pantokrator findet sich schon im Karnu- 
lianabilde,27 und zwar aus dem sogenannten « bärtigen Typus », meist 
sitzend, mit dichten und dunklen Haaren und strengen, fast herben 
Gesichtszügen. Die älteste dieser Darstellungen ist eine ägyptische 
Keramik-Tafel aus dem Jahre 329.

Eine Darstellung des Christus als unbärtiger, h e l l e n i s t i s c h -  
schöner Jüngling ist z. B. auf einem Holzkästchen erhalten. Sie tritt 
nur in den frühesten Jahrhunderten auf.28

Die Ikone des Pantokrator aus der Kirche des Preobrazenskij-Friedhofs 
in Moskau (vgl. Abb. 3) stammt aus dem 15. Jh. und gehört einer nord
russischen Schule an. In der linken Hand hält er das aufgeschlagene 
Evangelienbuch, die Rechte ist leicht zu einer Segensgebärde erhoben. 
Der Kopf ist von einem Nimbus umgeben, dessen kreuzförmige Balken 
die Inschrift 6 oüv tragen.

Im Typus des Pantokrator ist das Motiv der Weltherrschaft des 
segnenden und richtenden Gottessohnes dargestellt, sein ständiges in 
der Welt und in ihr Gegenwärtig-Sein und seine soteriologische Funktion. 
Die Vorstellung des Pantokrators baut notwendigerweise auf der Inkar
nation auf, was durch diesseitig-irdische Gestaltung gegeben ist. 
Jedoch die Wirksamkeit im Kosmos, das merkbare Eingreifen in das

28 M a u T z e w  A ., Bitt-, Dank- und Weihgottesdienste der Orthodox-Katholische 
Kirche des Morgendlandes, B erlin, 1897, pp. 1032-1033.

27 v o n  D o b s c h ü TZ E ., Christusbilder. Untersuchungen zur christlichen Le
gende (T exte  u nd U ntersuchungen, X V I I I ) ,  L eip zig , 1899, p. 50.

28 D as K ä stch en , dessen D eck el in  der F arb sch ich t te ilw eise  a b ge b lä ttert 
ist, stam m t aus A chm in . D er C h ristu styp u s w eist, n ach  der A n nahm e W u lff-  
A lp a to ff, n ach A lexan d ria . D ie In sch rift lä sst sie als C i lT H P  lesen. V g l. 
W u u f f  O .,  Altchristliche und byzantinische Kunst (H an dbuch der K u n stw issen 
schaft), B d. I , B erlin, 1914, p. 310.
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Weltgeschehen ist das Spezifische der Pantokrator-Auffassung, die 
Ähnlichkeit zu dem Begriff der platonischen Weltseele aufweist. Die 
Weltseele hat eine verwandte Funktion wie der christliche Pantokrator : 
Vermittlungsglied zwischen Menschheit und Idee, bezw. Gott, zu sein. 
Beide sind aus der Gottheit hervorgehend und nach aussen geschickt und 
haben die gleiche Wirkungssphäre. Aber beim Pantokrator tritt das 
christlich-soteriologische Moment wesentlich hinzu und entfaltet die 
Vorstellung der Weltseele durch die Tatsache der Inkarnation. Die 
geistig-ideelle Grundhaltung in der Ikone des Pantokrator ist also, dass 
der Begriff der Weltseele christlich idealisiert veranschaulicht worden ist.

2. Der Psychokrator

Geistig nahe verwandt dem Pantokrator ist der Psychokrator-Typus, 
eine häufig in Griechenland vorkommende Darstellung, die besonders 
das soteriologische Moment betont, wie z. B. die Ikone aus der Cle
menskirche in Ochrida 29 aus dem 15. Jh. Der künstlerische Wert die
ses Bildes ist nicht sehr hoch zu setzen : es verwundern stark menschliche 
Züge des Gesichtes ; die weit geöffneten Augen der gewöhnlichen Dar
stellungen sind hier durch kleine ersetzt und der leuchtende, jenseitsbe- 
zogens Gesichtsausdruck ist ganz zu vermissen.

Hier interessiert weniger die Einzelikone wie der Repräsentant des 
bestimmten Ikonentypus in seiner hervorgehobenen Bedeutung als 
aiötijp, der hier lediglich dieses, bereits im Pantokrator-Bilde aufge
zeigte Charakteristicum verdeutlicht.

Bei dem Typus der Christus-Ikone ergibt sich eine geistig-platonische 
Grundhaltung : die Ideenwelt in ihrer sichtbaren Erscheinung, —  das 
Ewige ausgedrückt in irdischer Form, —  die hypostatische Union der 
Zweiheit: die Ikone als Idee und Kunstwerk. Aufgabe der Christusikone 
ist nicht sinnliche Schönheit, sondern Schönheit der ontologischen

29 Siehe A bb . 408, bei D ie h e  C ii., Manuel d’art byzantin, B d. 2, Paris, 19262, 
p. 820 (93-68). Ü berm alungen. D as B ild  gehört m it der Ikon e der M u ttergo ttes 
der gleichen Ikon ostasis an. V gl. W u e E E -A e p a T o f e , Denkmäler der Ikonen
malerei, pp. 140-141 ; K o n d a k OV N. P ., Makedonija. Arxeologiceskoe putesestvie, 
S. P etersbu rg, 1909, pp. 251 ff. R egelm ässigkeit der H aar- u nd B artb ild u n g  
und das aus M an tel und C hiton  bestehende G ew and lassen  fa s t jed e  graphische 
A b gren zu n g verm issen, sind aber tro tz  ihrer w eichen Lin ien fü h run g in das 
15. Jh. zu setzen . N ach  W u lft-A lp a to ff is t der m on ographische T y p u s in  der 
Ikon e in P etrograd  (1363) und in der W an dm alerei der M etropolis von  M istra 
(MiEEET G., Monuments byzantins de M istra  (M onum ents de l ’art b yzan tin , Bd. 2), 
Paris, 1910, PI. 65/1) als Christus der E rb arm er w iederzufinden. G egen eine 
D atieru n g in  das 15. Jh . lässt sich n ich ts einw enden. D ie D arstellu n g tr ä g t  
a lle  C h arakteristica  dieses Zeitabsch nittes.
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Wahrheit, die möglichst genaue Darstellung der Person Christi bedeutet, 
zu repräsentieren, und den vereinigten « Gott und Mensch», einmal 
mehr das Göttliche, Ewige, Übernatürliche, einmal das Menschliche, 
Historische, Diesseitsbezogene zu betonen : es ist eine Synthese plato
nischen Erkenntnisstrebens (epoc) und offenbarungsgeschichtlicher 
Tatsache (Inkarnation). Die künstlerische Gestaltung steht ganz im 
Dienste der Idee, die geistige Grundhaltung ist platonisches Christen
tum, —  die Ikone der Person Christi trägt in sich die Synthese von den 
Ergebnissen philosophischen Erkenntnisstrebens und Offenbarungslehre.

D. Die Ikone der Muttergottes

In der byzantinischen Kunst sind 2 hauptsächliche Darstellungs- 
Typen der Muttergottes zu unterscheiden : die sitzende Muttergottes, 
die sogenannte Hodigitria und Nikopeia und die Muttergottes-Orante 
mit ihrer Weiterbildung zur Blachermotissa und Platytera. (Der Name 
Platytera ist aus der Lobpreisung Mariae genommen : « Er hat dein In
neres umfangreicher gemacht als die Himmel », itXdtTOTepav ttöv oöpavwv).

Maria als Orante kommt besonders oft in der Monumentalmalerei 
vor und erscheint seltener als Ikone gegenüber der sehr beliebten Dar
stellung der sitzenden Himmelskönigin.

Die Auffassung der Ostkirche von der Muttc'gottes steht in bedeu
tendem Unterschied zu den römisch-katholischen Madonnenbildern. 
Die Darstellung der Gottesgebärerm wird ganz vom Pneumatischen 
beherrscht; niemals diente dem Malermönch eine irdische Frau mit 
ihrem spielenden Kind als Vorbild. Maria ist einzig Gefäss des heiligen 
Geistes; sie steht ganz im verklärten Lichte transzendenter Schau; sie 
ist die gewaltige Gnadenvermittlerin und Miterlöserin, die unendlich 
heilige Gottesmutter des auferstandenen Herrn. Die Ostkirche singt 
von ihr : « Würdig ist es in Wahrheit, dich selig zu preisen, die Gottes
gebärerin, die allzeit hochselige und ganz unbefleckte, die Mutter unse
res Gottes. Die du ehrwürdiger bist als die Cherubim und unvergleich
lich herrlicher als die Seraphim, die du unversehrt das Wort Gottes 
geboren hast, ja dich, die du wahrhaft Gottesgebärerin bist, dich preisen 
wir hoch » (Megalynarion der Gottesgebärerin).

Die Hodigitria

Ein frühes Beispiel dieses Typus, wo das Kind an der linken Seite 
der Mutter erscheint, ist in einem Bruchstück eines sog. Historienbildes
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aus Kiew überliefert.30 Die Muttergottes ist in leichter Rechtsdrehung 
gegeben, welche Haltung noch durch die ausgestreckte Rechte des 
Kindes und das Schauen beider in die gleiche Richtung verdeutlicht 
wird. Im Hintergrund sind noch die Spuren eines Thronsessels zu 
erkennen (vgl. den schmalen Streifen am rechten Rande, der bis in 
Augenhöhe des Kindes emporführt). Maria trägt das traditionelle Ma- 
phorium (Kopfschleier), mit einem goldenen Kreuz über der Stirn ver
ziert. Die lebhaften Augen sind auf den Beschauer gerichtet. Durch das 
seitlich einfallende Licht ist eine Frische und Natürlichkeit des Ge
sichtsausdrucks erreicht.

Das künstlerisch wertvollste Marienbild der östlichen Kunst ist die 
Vladimirskaja (vgl. Abb. 4). ln den tiefen verinnerlichten Zügen der 
Panagia ist zugleich « eine schwingende, sanfte Linie demutvollen

30 K ie w , M useum  der geistl. A kad em ie, 36-21. E n k au stisch e  T echn ik . D er 
R ah m en  is t an den oberen E ck en  abgeschnitten. V g l. S c h w e i n f u r t h  P h ., 
Geschichte der russischen Malerei im  Mittelalter, H aag, 1930, p. 221 ; P E T r o v  
N ., Alhom dostoprimecatelnostei cerkovno-arxeologiceskago niuzeja pri Kievskoi 
Duxovnoi Akademü, K ie w , 1902, p p . 8 f. ; K o n d a k o v  N. P ., Ikonografija Bogo- 
materi, B d. I, S. P etersbu rg, 1914, p. 159 (farbige W ied ergabe aus T afe l III ) , 
und Pam jatniki xristianskago iskusstva na Afone, S. Petersbu rg, 1902, p. 126 ; 
W u i ,f f - A i ,p a t o f f , Denkmäler der Ikonenmalerei, pp. 30 ff. und 259 A nm . E s 
kom m en fü r  die D atieru n g  zw ei Perioden in F rage  : a) die Z e it vom  K o n zil 
von  E ph esu s bis zu Ju stin ian  (vgl. K o n d a k o v , loc. cit.), und b) das Z e ita lter 
der m akedon. R en . des 9. Jh.

a) B in  V erg leich  m it den M osaiken der G ottesm u tter aus S. M aria  M agg. 
( K o n d a k o v , Ikonografija, B d. I , p. 118 , A b b . 84) ze ig t tro tz  verschiedener 
Ü bereinstim m ungen (z. B . v o ller G esich tstyp us, S ch atten  u n ter dem  K in n , 
geöffn ete  Pupillen, e tc .)  zahlreiche U nterschiede : B eh an dlu n g des M undes und 
der N ase is t v ö llig  en tgegen gesetzt. D ie M osaikdarstellung is t feierlich-hiera
tisch  ; die Ikon e lä ss t stark  illusionistisch-n aturalistische Z ü ge zur G eltun g 
kom m en. D er H aarschm u ck des M osaiks tr it t  dem  M aphorium  der Ikon e ge 
genüber. D asselbe is t bei den F igu ren  der W ien er G enesis zu  erkennen (v o n  
H a r t e i , W . - W i c k h o FF  F r., Die Wiener Genesis, W ien  1895, p. 156, PI. X X X I ,  =  
fol. X V I ,  31), wo gän zlich  andere P rinzipien  bestim m end sind. D iese starken  
U nterschiede bew eisen, dass eine D atieru n g ins 5. Jh . unw ahrscheinlich  ist.

b) S ta rk  an tik e  Züge, die an enkaustisch e M um ien p ortraits erinnern, m a 
chen sich bis ins 11 . Jh. geltend, z. B . die D arstellu n g des K o p fe s  der T h e k la  
in der K a th ed ra le  von  C ern igo v  ( A i n a l o v , Geschichte der russischen M onu
mentalkunst der vormoskovitischen Zeit, B erlin, 1932, T a f. X I V ) , und in dem  
F reskorest der K irch e  D esjatin n a ja  in K ie w  ( S s y ö E V  N. P. in Seminarium  
Kondakovianum, 2 [1928], p. 90). Sehr stark e  Ü berein stim m u ng ze ig t die Ikon e 
m it dem  M osaik des 9. Jh . aus D em etriu s in S aloniki. D ie  M uttergo ttes ist 
sitzend dargestellt, die R ech te  fasst in w eitem  B ogen das auf dem  linken A rm  
sich befindende K in d . D er von einem  breiten  N im bus um gebene K o p f is t durch 
ein gleichgeform tes M aphorium  gekenn zeich n et u n d  ebenfalls n ach  rech ts ge 
dreht ; zw ischen M utter u nd K in d  ist auch hier k ein  V erh ältnis. B eider is t 
die A b b ild u n g  zu sch lecht um  E in zelh eiten  der u n teren  P artien  zu erkennen. 
D ie F orm al- w ie th em atisch e K o m p ositio n  in ihrem , m it der Ikon e so s ta rk  
übereinstim m enden A u fb au , zw in gt zu der Folgerun g, beide D arstellun gen  in 
V erbind un g zu bringen, w as durch stilistisch  bedeutende Ä h n lich h eit noch 
unterstrichen  w ird  : d adu rch  gew in n t die A n nahm e einer D atieru n g ins 9. Jh. 
stärk ste  W ah rsch ein lichkeit.
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Mitleids und geistlicher Empfänglichkeit enthalten ».31 Hier gelten die 
Worte des apostolischen Zeugnisses : « Ex hoc beatam me dicent omnes 
generationes ; quia fecit mihi magna qui potens est» (Luc. 1, 48).

Die heutige Byzantologie schreibt die Vladimirskaja verschiedenen 
Entstehungsperioden zu : Alpatoff-Lazareif3 la versucht auf Grund einer 
chronologischen Untersuchung über das Eleusa-Motiv die Ikone in die 
Komnenenepoche zu datieren. AinaIov31b spricht von einer Kopie aus 
dem 13. Jh. Andere Forschungsergebnisse weisen italo-griechische We
sensmerkmale auf und kommen mit ihrer Beweisführung in das 14. Jh.

Da es sich bei der Vladimirska ja um ein Kunstwerk von ausserordent
lich hohem Wert handelt, und die Charakteristika der malerischen Be
handlung auch für die ganze byzantinische Ikonenmalerei gültig sind, 
sei eine etwas weiter ausführende Beschreibung der Ikone an dieser 
Stelle gestattet.

Die Gesichter Marias und des Kindes sind in verschiedener Tonalität 
gehalten, die den Altersunterschied beider charakterisiert. Der Blick 
der Augen ist auf den Beschauer gerichtet, ihr Ausdruck ist Weltfremd
heit. Wenn sie auch noch von lebendiger Wärme und Wirklichkeits- 
bezogenheit sprechen, so sind schon in ihrer religiösen Tiefe expressio
nistische Wesensmerkmale zu erkennen ; weit auffallender ist die expres
sionistische Behandlung der Nase und des Mundes. Der scharfe, unna
türlich lange, gleichbleibend breite Nasenrücken und überaus schmale, 
fast gekniffene Mund lenken vom Konkreten ab und unterstreichen 
den Ausdruck der Vergeistigung. Die unnaturalistischen Proportionen 
von Nase und Mund, dazu die verletzend scharfe Linienführung der 
Brauen in ihrer reliefartigen Augenfälligkeit entstofflichen den Aus
druck des Gesichtes. Nicht das natürliche Knochengerüst und das 
Spiel der Muskeln wird vom Künstler betont, sondern Hervorhebung 
im antinaturalistischen Sinn jener Konturen, die Darstellungspartien 
zum Ausdruck übernatürlichen Seins zu bilden vermögen, ist seine 
Aufgabe.

Von nicht geringer Bedeutung sind die Lichtreflexe auf dem Gesicht 
der Theotokos. Der spätantike Illusionismus verwendete Lichtkegel als 
betonendes Ausdrucksmittel körperlich bedingter Aktionen. Der Byzan
tinismus übernimmt den gleichen Gedanken, allerdings in umgewan
delter Bedeutung und bringt ihn in Beziehung mit dem kontemplativ

31 T y c i a k  J u d ., Die Liturgie als Quelle östlicher Frömmigkeit (E cclesia  orans, 
B d. 20), F reib u rg  i/Br., 1937, p. 134.

81* In  Jahrbuch der preussische Kunstsammlungen, 44 (1925), pp. 140 ff.
31H V gl. S c h w e i n f u r t h , Geschichte der russischen Malerei im  Mittelalter, 

P- 436 .
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erfassten Lichterleben der hesychastischen Athosmönche. Hier wird der 
Lichtreflex symbolisch, fast sakral gewertet. Die transzendente Idee 
spiegelt in anschaulicher Form das übernatürliche Geschehen. Vergei
stigung durch Lichtmalerei ist ausschlaggebendes Prinzip. Die Flecken 
auf Kinn, Nasenrücken, über den Brauen und auf den Schläfen der 
Maria —  sie gleichen der Umrahmung des menschlichen Antlitzes —  
zentralisieren das verstofflichte göttliche Sein in den Brennpunkt der 
Gesamtdarstellung. Jeder Pmselstrich modelliert den eschatologischen 
Gedanken.

Den malerischen Stil bestimmen zwei Komponenten : spätantik-helle
nistischer Illusionismus und Andeutungen linear-graphischer Verarbei
tung. Das malerische Element ist illusionistisch bedingt. In der Farbge
bung macht sich eine ausgesprochene Abneigung zu scharfen Kon
trastformen bemerkbar ; dem gegenüber steht ein Ineinander gleitender 
Tönungen oder auch Anwendung trennender Schattenflächen (z. B. an 
den Partien, wo sich das Kind an die Wange der Mutter schmiegt). 
Die lineare Auffassung macht sich hier nur den Ansätzen nach bemerk
bar, ist aber schon eindeutig ersichtlich (z. B. umrahmen feine schwarze 
Striche die Brauen, Lider und Nase und die Schatten unter den Augen 
bei der Theotokos).

Die Muttergottes erscheint aber auch in Halbwendung der Deesis- 
haltung (vgl. dazu Abb. 1), wo sie natürlich ohne Kind dargestellt ist. 
V o r  a l l e m  kennzeichnen entweder gekreuzte Arme als Ausdruck 
der Demut und leicht erhobene Hände zur eigentlichen Orantengeste 
die Haltung der Fürbitte. In der weichen Anmut, den schlanken 
Händen mit den schlanken Fingern sind italienische Einflüsse zu 
sehen.

Maria in der religiös-platonischen Vorstellung der anatolischen Län
der erscheint in den verschiedensten Funktionen. In erster Linie ist 
die Panagia ©sotöxo?, sie ist ©eoö. Als solche wird sie in
der Liturgie gefeiert und erscheint in zahlreichen Bildern und Darstel
lungen. Ausser dieser, ihrer erhabendsten Funktion, kommen ihr noch 
symbolische Deutungen zu. Sie wird in ihrem purpurnen Leuchten 
mit dem Frührot der erlösten Welt verglichen, welchen Gedanken die 
Fastenliturgie (Montag, 1. Fastenwoche) ausführt: « Wie aus Fäden in 
Meerpurpur getaucht, ward das geistige Purpurgewand des Emanuel 
Fleisch, drinnen in seinem Schoss gewebt». Maria ist auch Sitz der 
Weisheit: Die Heiligen « verehren in der Gottesmutter die Trägerin 
der Sophia, die sichtbare Erscheinung der Sophia (auf Erden) selber 
und fühlen, dass ihre eigene, geistige Beschaffenheit durch Sophia
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bedingt ist >>.32 Und das führt zu ihrer p n e u m a t i s c h e n  Bedeu
tung, zu ihrer Aufgabe, in besonderer Weise Vermittlerin zwischen Gott 
und Mensch zu sein. Unter diesem Aspekt wird die Gestalt der Maria 
auch in den « platonischen Ideenkreis » des frühen Christentums herein
gezogen.

Nach Plotin ist das Endziel des Menschen die Verähnlichung mit 
Gott. Da die Seele ihrem Wesen nach einer Höheren Welt angehört, 
ist ihr höchstes Ziel die Einswerdung mit dieser. Die platonische Idee 
weist auf die wahres Leben bedeutende übernatürliche Welt, in die 
der Mensch durch den Tod eintritt, da er mit Gott ein intimes Verhältnis 
eingehen will. Die 0so7toÍ7¡ai? ist schon für Platon möglich, da nach 
ihm das Unsterbliche des Menschen, der voö?, sich der Idee als aus 
identischen Prinzipien bestehend, vereinen kann. Falsch ist an seinem 
System, dass er die menschliche Seele ohne Verbindung mit der Ma
terie existieren lässt, denn Menschsein bedeutet Zusammensetzung aus 
Leib und Seele, und insofern ist auch nur in dieser Dualität eine « Theo- 
poiesis» des Menschen möglich. Der Neuplatonismus ist sich des Gegen
satzes von Gott (voö?) und Welt (voö? und Materie) bewusst, und 
versucht ihn durch Vermittlung bildende göttliche Kräfte auszuglei
chen. Die christliche Anschauung konzentriert diesen Gedanken auf 
ein Hypostase, den Xo^o? aaoxtzoc, dessen Inkarnation durch die 
Theotokos ermöglicht worden ist. Sie stehe also in nächstmöglicher 
Beziehung zum Logos. Sie hat den menschlich höchsten Grad der 
Gottvereinigung erreicht; in ihr ist das Idealbild christlich-platonischen 
Strebens in erhabenster Weise verkörpert. Die künstlerische Gestaltung 
der Muttergottes- Ikone atmet diese platonische Grundhaltung ; Maria 
ist für den Byzantiner stets durch ihre ontische Würde bestimmt, er 
sieht in ihr vor allem das übernatürliche, göttliche Moment verkörpert. 
Aber sie ist ihm gleichzeitig « Hodigitria»; er weiss, dass durch ihre 
Gebetshaltung auch ihm die ©soitoíijat? möglich wird. Die bildliche 
Darstellung der Muttergottes verbindet beides, sie erscheint unendlich 
erhaben, feierlich ; zugleich fürbittet sie immer, entweder mit ausge
spannten Armen, um gewissermassen das Weltall zu umfassen, oder 
sie weist mit der Hand auf das göttliche Kind, dem sie ihre Bitte vor
trägt. Gerade in dem östlichen Muttergottesbild ist platonisch-mensch
liches Streben und christlich übernatürliche Erfüllung dieser Sehnsucht 
zu einzigartiger Synthese geworden, die die Ikone durch reiche Farben 
dem Beschauer vermittelt.

32 K n i e s  R .  - K o b i e i n s k i - E e e i s  I v., Gedichte von Wladimir Soloivjefy 
M a in z ,  1 9 2 5 , p . 9 3 .



128 SR. JOHANNA MARIA VOM KREUZ, O.G.D.

E. Die Ikone der hl. Trinität

Dreieinigkeitsikonen haben ihren Platz über der Königspforte der 
Ikonostasis. Die vorherrschende Darstellung derselben erfolgt in An
lehnung an die in der Ostkirche vertretene Vorstellung von der Offen
barung der Trinität in der Erscheinung der 3 Engel bei Abraham (Phi- 
loxenie), wie es im Ritus zur Segnung eines Bildes der Dreieinigkeit 
heisst: « Und wie das alte Testament uns von deiner [des dreifälti
gen Gottes] Erscheinung unter der Gestalt der drei Engel, welche 
jenem ruhmreichen Erzvater Abraham geschah, erzählt... >>.33

Die Rublewsche Ikone des Troizkij-Klosters (vgl. Abb. 5) stellt die 
drei Engel dar, die um einen Tisch sitzend, in einer « sacra conversa- 
tione» begriffen sind. Die Figuren sind in einem Kreis, —  Symbol 
und Ewigkeitsform der Trinität —  eingezeichnet, in den sich die ge
neigten Rücken und gebogenen Beine der Randfiguren formschön 
einreihen. An Stelle der in den byzantinischen Ikonen strengen Linien
komposition tritt ein sanft schwingender Rhythmus, ein ideales « Kreis
schwingen », eine leichte, vollendete Harmonie und abgeklärte Schönheit.

Dargestellt ist die Szene vor einem Goldgrund, « der Sonnenfarbe », 
die auf das Zentrum des göttlichen Lebens hmdeutet. « Gott allein, 
dessen Glanz heller als die Sonne ist, ist die Quelle des königlichen 
Lichtes », ihm kommt allein die Sonnenfarbe zu.34

Andeutungen architektonisch-dekorativer Elemente, etwa des Ge
bäudes, dessen umgekehrte Perspektive und niedriges Portal an die 
Kaxrie-Dzami erinnern,35 oder der ausgebuchtete Ansatz einer Berg
bildung, der Ähnlichkeit mit der Auferstehungsfreske von Volotovo 
aufweist, zeigen, dass in des Ikone byzantinische und russische Vorbil
der wirksam sind. Das Bäumchen bringt einen symbolisch-realistischen 
Einschlag, indem es die immanent göttliche Kreisbewegung durch seine 
Neigung förmlich unterstützt. Stilverwandtschaft der Engel mit der 
Gottesmutter der Verkündigung in der Peribleptos oder des Gesichts
typus mit den drei Jünglingen im Pantokratoros Psalter 49 ist evident.36 
Die Verwandtschaft mit byzantinischen Vorbildern ist dadurch erwie
sen. Dazu tritt noch ein indirekter abendländischer Einfluss, eine Erin

33 M a e T z e w , Bitt-, Dank- und Weihgottesdienste, pp. 1042-1043.
34 T r u b e t z k o y  B . ,  D ie religiöse Weltanschauung der altrussischen Ikonenma

lerei, p. 19.
35 S m it T h . I .,  Kaxrije-Dzam i, M ünchen, 1906, T a f . 86 rechts.
36 V g l .  S y c e v  N . ,  Zapiski Otdeleniga russkoi i  slavjaskoi arxeologii impera- 

torskago russkago arxeologicceskago obicestva, B d. X , 1915, pp. 58 ff.
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nerung an frühitalienische Gemälde (Duccio etwa oder Simone Martini 
und die Sieneser besonders). Das wird schon durch die Geisteshaltung 
des byzantinischen Kunstschaffens im 15. Jh. verdeutlicht. Es kann 
aber nur andeutungsweise von äusseren stilistischen Einflüssen gespro
chen werden, wenn sie auch nicht übersehen werden dürfen. Weit 
darüber steht das Kunstwerk in Vollendung und Erhabenheit, in dessen 
Schönheitsideal jenseitsbezogene Mystik liegt und das das wahrhaft 
Geistig-Pneumatische mit abgeklärten Farben schildert. In höchster 
Form platonisch ist der Ausdruck der Bewegungslinien, die in das Kreis
symbol eingeschlossen sind. Die Komposition jedes der drei Engel- 
Jünglinge ist in sich vollendet —  geistig wie künstlerisch — , aber doch 
nur als Gesamt-Dreiheit in voller Schönheit wirkend und die Wesens
einheit verkörpernd. Die linke Figur ist der Vater, der ihm gegenüber
sitzende Sohn und der erhöhte dargestellte hl. Geist wenden sich ihm 
in leicht schwingendem Rhythmus zu als ihrem Anfangs- und Aus
gangspunkt. In seiner ruhigen Haltung mündet die Bewegung der 
beiden Figuren, die schon durch die wenig geneigten Köpfe hervorge
rufen wird. In höchst entwickelter künstlerischer Form hat Rublev das 
Mysterium der Dreieinigkeit durch menschliche Gestalten als Ausdruck 
der verklärten göttlichen Personen, als Transparente des himmlischen 
Seins dargestellt. Vollendeter religiöser Platonismus wurde künstlerisch
ästhetischer Bildausdruck.

Bei den frühchristlichen Apologeten, bei Clemens von Alexandrien 
besonders, findet sich der Versuch in den platonischen Schriften die 
Vorstellung der Trias aufzuzeigen. Clemens führt den zweiten Brief 
Platons (an Dionysius von Syrakus) an: « Um den König des Universums 
befindet sich alles Sein, um das zweite (Prinzip) die zweiten, um das 
dritte (Prinzip) die dritten (Seinsarten) ». Dazu kommentiert Clemens : 
Für mich ist das die hl. Dreieinigkeit, die folgendes bedeutet: « das 
dritte ist der hl. Geist, der Sohn das zweite, und jener, der alles gemacht 
hat, weil er es wollte, ist der Vater».37 Clemens weist also auf eine Drei
teilung des Universums bei Platons System hin. Damit soll aber in 
keiner Weise behauptet werden, dass Platon eine der christlichen Tri
nität ähnliche Vorstellung gehabt hat. Fest steht in der platonischen 
Lehre, dass neben dem Zentrum des Universums (der Idee an sich) 
noch andere geistige Potenzen zu finden sind, die in Beziehung zu dem 
absoluten Sein stehen und darauf hinweisen. Dass ihnen aber eine 
ähnliche innere Verbindung eignet, wie der Dreieinigkeit, ist nur be-

37 Stromata, V , 14 (M G ,  9 [Garnier], 156). Vgl. PpATO, Epist., XI, 312 e (ed. 
« B es Beiles L ettres #, t. X I I I / i ,  Paris, 1926, pp. 8-9).
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dingt anzunehmen. Es wäre da auf die von ihm erkannte Dreiteilung 
des Menschen in voö;, und a<B|ia hinzuweisen, und von dort
die Teilung der Idee in 3 Prinzipien zu erweitern, wie es ähnlich im 
System des Maximus Confessor geschehen ist. Nach ihm ist der voö? 
Gottes der Vater, die selbstexistierende Weisheit (aijiloTtdararuc ootpta) 
Gottes der Sohn und die wesenhafte Lebendigkeit Gottes der hl. 
Geist. Die platonische Idee ist damit in akzidentelle Unterschiede 
geteilt, (voö?, aotpia, und substantielle Lebendigkeit), bleibt aber 
als wesenhafte Einheit bestehen. Für das menschliche Erkenntnisver
mögen sind dazu im platonischen System die höchstmöglichen Ansätze 
gegeben.38

In der Rublewschen Dreieinigkeitsikone ist die platonische Idee der 
Schönheit, wie kaum in einer zweiten, verkörpert. Nach Solowjeff ist 
Schönheit « die Verklärung der Materie durch die Verkörperung des 
geistigen Prinzips in derselben».39 Die i dee l l e  Schönheit der Rublew
schen Ikone besteht in der durch menschliche Gestalt ausgedrückten 
verklärten Form der göttlichen Personen, denn « eine Idee (kann) nur 
dann vernommen werden, wenn sie in einer materiellen Wirklichkeit 
verkörpert ist».40 So ist die Idee der e w i g e n  Schönheit (der Trinität) 
zugleich die des Guten und Wahren im platonischen Sinne.41

Die Idee der Schönheit wird in der künstlerischen Darstellung durch 
die Synthese von Farbe und Form und ihrem Ausdruck verdeutlicht.

F. Die Ikone des Engels

Die Lehre von der himmlischen Hierarchie des Dionysius Areopagita 
ist die Grundlage der Reichhaltigkeit und Lebendigkeit der byzanti
nischen Engelvorstellung. Unter den Darstellungen sollen hier zwei 
Engelsikonentypen betrachtet werden : 1. die Ikone des Erzengels M i
chael und 2. die Ikone der Engelhierarchie.

1. Die Ikone des Erzengels Michael

Der Erzengel Michael erscheint in der byzantinischen Malerei in 
höchster, unnahbarer Würde. Der Ikone der Moskauer Uspenskij-

38 V gl. Phaedros, 277 b-278 a (ibid., t. IV/3, 1933, pp. 92-94) ; De republica, 
X , 611 d-612 a (ibid., t. VII/2, 1934, P- i o 9)-

39 Der Sinn der Kunst, in  Ges. Werke, B d. 6, p. 69.
10 V e. S. S o e o w ie f f , Erste Schritte zur positiven Aestetik in Ges. Werke, B d. 

6, p. 424.
41 De Republica, V I I ,  5 17  b-c (ed. « Bes Beiles B e t t r e s », t. V I I/ i,  1933,

pp. 149-15°)-
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Kathedrale (vgl. Abb. 6) « Michael vor Josua » ist eine echt byzantini
sche Darstellung. Fast die ganze Fläche füllt die übergrosse, streng 
frontale Figur des Engels aus. In der linken Bildecke ist die zusammen- 
gesunkene Gestalt des Josua am Boden gekauert. Der Engel hat mäch
tige, dunkle Flügel mit lichtem Gefieder an den Innenseiten. In der 
linken Hand trägt er das Rhipidion, während die rechte mit dem Schwert 
in kühnem Schwung über dem Kopf gehalten ist. Bis zur Wadenhöhe 
hängt der byzantinische Strategenmantel, die Vorderseite mit dem Pan
zer freilassend, herab. Die Darstellung ist vorwiegend flächig, trotz der 
Bewegung der Hände. Bemerkenswert ist das feste Standmotiv, das an 
Darstellungen von Kriegerheiligen erinnert. Dazu kommt die das mi
litante Moment betonende Kleidung, die sich bei diesen ebenfalls wie
derfindet. Diese Darstellungen treten an den Seitentüren der Ikono- 
stasis auf. Gerade der mit dem Schwert versehene Engel « vor dem Ein
tritt in die Apsis innerhalb der Vierung... » erinnert daran, dass hier 
heiliges Land ist. Er steht « zum Schutz der mit Furcht Eintretenden, 
zur Vernichtung der unreinen Herzen >>.42

Die Darstellung des kriegerischen Erzengels geht auf Apoc. 12, 7-9, 
zurück. Während die ältesten christlichen Jahrhunderte in Michael nur 
den heilenden Arzt sehen, wie etwa in Chonae in Kle inasien oder im 
Michaelium in Konstantinopel (306-337), kommt bereits im 5. Jh. die 
Vorstellung als Heerscharenführer auf. (In der Legenda aurea wird be
richtet, dass Michael den Sypontinern als himmlischer Krieger gegen 
die heidnischen Neapolitaner hilft).43 Das Verständnis des Kampfes M i
chaels als Verkörperung des Guten gegen das Böse hat sich erst im 
hohen Mittelalter, angeregt durch philosophisch-aristotelische Spekula
tion, gezeigt. Und so ist es zu verstehen, dass der stereotype Wächteren
gel seine Monumentalität zu verlassen beginnt und, durch sein geistiges 
und kämpferisches Leben dem menschlichen Erlebnis zugänglich ge
worden, als himmlischer Heerscharenführer in die Kunst eintritt. Da 
im 14. Jh. im Osten ein abendländischer Einfluss nicht unterschätzt 
werden darf, ist daraus zu folgern, dass auch die Darstellung des kämp
fenden Erzengels in dieser Zeit in der byzantinischen Malerei Eingang 
findet.

Die Darstellung des Erzengels Michael als Kämpfer ist nicht die 
alleinige Kompositionsweise. Unter den verschiedenen (und doch auf 
den gleichen Grundgedanken hinweisenden) Auffassungen soll hier nur

42 W i e g a n d  F r ., Der Erzengel Michael unter Berücksichtigung der byzanti
nischen, alt-italischen und romanischen Kunst, L eip zig , 1886, pp. 13-14.

43 C. 140 (ed. T h. Graesse, L ipsiae, 18502, p. 646).
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noch die Darstellung des « fürbittenden Erzengels» erwähnt werden, 
wo Michael in Halbwendung, mit orantenartiger Geste erscheint.44 Diese 
Bewegung macht eine Einreihung des Erzengels in eine Deesisreihe 
wahrscheinlich ; zugleich vereinigt diese Haltung Stolz und Demut : 
in dem erhobenen und doch leicht gesenkten Kopf, in der aufrechten 
Haltung und den anbetenden Händen ist hieratische Würde, Erhaben
heit über den Menschen und Erniedrigung vor dem Göttlichen zum 
Ausdruck gelangt.

2. Die Ikone der Engelshierarchie

Die Ikone der « körperlichen Mächte», der Engelshierarchien, die 
nach mündlicher Überlieferung vom Meister Dionysius stammen, sind 
Darstellungen in Anlehnung an die Engelwelt, wie sie im Malerbuch 
vom Berge Athos vorgeschrieben ist.45 Ausser den Erzengeln Michael 
und Gabriel, die das Medaillon des segnenden Christus tragen, und den 
Cherubim, sind noch 6 andere Engelsfiguren im Hintergrund darge
stellt, die je drei und drei zueinander gewendet sind. Die Engel tragen 
lange Gewänder, die bis zu den Knöcheln reichen und Mäntel umge
worfen, also die traditionelle byzantinische Hoftracht. Der Bildaufbau 
ist schematisch und symmetrisch, was durch Farbbehandlung noch 
unterstrichen wird.

Es ist nun noch die Frage nach dem « Platonischen » der Engelikone 
zu stellen. Dazu ist es notwendig, auf die Vorstellung vermittelnden 
Systeme zwischen abstrakter und Erscheinungswelt zurückzugreifen. Die 
neutestamentliche Engellehre wird besonders durch Paulus vertreten. 
Er sieht in ihnen Vermittler zwischen Gott und Menschheit, sie erschei
nen als geschaffene, übernatürliche Wesen, die dem Logos untergeben 
sind (Co/. 2, 10 und 15). Bei dem Engelsbegriff zeigen sich manche 
Hinblicke auf Gleichsetzung mit dem Logos ; Philo sieht in der Engels
vorstellung einen möglichen Ersatz für die Logosidee, und Origenes

44 V gl. dazu die E n gelsikon e aus N ovgorod, S am m lun g R j ab u sin sk ij. N ach 
K o n d a k o v  N . P ., Russkaja Ikona. L 'icone russe, B d . i ,  P rag , 1928, A nm . zu 
T a f. 1, stam m t die Ik o n e  aus dem  14 ./16. Jh ., w elche D atieru n g  auch aus der 
w eichen K om p ositionsw eise u nd an R u blew sch e E n geld arste llu n gen  erinnernden 
S tilelem en ten  h e r v o r g e h t; und A e p a t o v - B r u n o v , Gesch. der allrussischen Kunst, 
A b b . 215, sagt, dass du rch  stilistische Ä hn lichkeiten  m it V o lo to v o  oder der 
Theodoroskirche (in der B iegun g der U m risslinien u nd der A u ffassu n g des F a l
ten w urfes) sich eine D atieru n g ins 14. Jh. ergeben dü rfte. (Vgl. dazu  K o n 
d a k o v , loc. cit., T a f. 1 des T afelb an des u nd T ext).

45 V g l. dazu die Ik on e der E ngelshierarchie aus dem  15. Jh d., N ogvorod, 
M u se u m ; T af. I I I  bei K o n d a k o v , loc. cit.
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unterscheidet kaum zwischen Christus, dem Sohn Gottes, und dem 
obersten Engel als gleichwertige Wesenheit neben dem hl. Geist. Da
gegen nimmt Athanasius energisch Stellung, indem er die Wesensver
schiedenheit der Engel und des Logos hervorhebt. Er weist sogar ihr 
Abbildlichkeitsverhältnis zurück (ebcöveg).46 Mit der langsamen Ab
nahme des Logosinteresses als System des Mittelwertes tritt in der 
christlichen Literatur die Engelsvorstellung verstärkt auf. Der neupla
tonische Gottesbegriff in seiner Isoliertheit konnte gewisser Verbm- 
dungssysteme, um sich der Smnenwelt, der menschlichen Sphäre, 
erkennbar zu machen, nicht entbehren. Und so treten an Stelle der 
Xöyoi die Engel als kollektive Mittelwesen, die nichts anderes als die 
Fortbildung des Logosbegriffes in der Form neuplatonischer Spekula
tion sind.

Auf dieser Basis baut Pseudo-Dionysius seine himmlische Hierarchie 
auf, die grundlegend für das Denken der kommenden Jahrhunderte 
wurde. Seine Engel sind geistige Potenzen ohne jegliche materielle Prä
dikate, wie er auch eine anthropomorphe Engelauffassung abgelehnt 
hat. Er fasst sie als Hypostasen und kennzeichnet sie als Hymnensänger 
des Urgottes.

Diese gewaltigen Lichtgestalten, die « Geister Gottes», geben der 
byzantinischen Engelikone ihr Gesicht. Erwachsen aus der vom Areo- 
pagiten erweiterten alttestamenthchen Vorstellung, stehen sie als Boten, 
Streiter Gottes da, als Träger der göttlichen Offenbarung. So wusste 
sie die byzantinische Kunst in reicher Farbenpracht zu schildern und 
so standen sie stets fern der Menschenwelt in hieratischer Erhabenheit 
und Feierlichkeit.

Auch hier ist zu sehen, wie die bereits im griechischen Denken, in 
der platonischen Theologie vorhandene Vorstellung eines Mittelsy
stems geistiger Art, zwischen Gott, dem weltfernen-höchsten Ideal, 
und der Erscheinungswelt durch Hinzunahme-christlicher Tatsachen
berichte eine anschauliche, bildliche Form angenommen hat. Das testa- 
mentliche Vorbild diente als bereitstehende Materie, die vom platoni
schem Denken belebt und beseelt wurde. Der Engel ist nach dieser 
Auffassung griechisch, der Prototypus seines geistigen Gehaltes ist die 
Idee. Aus der dionysischen Engelwelt, die in sich das Merkmal des 
Platonischen trägt, bildet sich das efou&v des Gottesboten. Im Erkennen 
der Engelsikone geschieht wieder das gleiche Moment platonischen 
Mystizismus : Erhebung zur Anschauung des Ideals.

46 V gl. W i e g a n d , D er Erzengel Michael (vlg. Anm . 4 2 ).
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G. Die Ik.one der Heiligen

Das Heiligenbild der anatolischen Länder kennt eine grosse Zahl ver
schiedener Darstellungspersonen, die sich hauptsächlich unterscheiden 
in : Wundertäter, Lokalheilige, Kirchenlehrer, Mönche, Einsiedler, Apo
stel und Propheten, deren Verehrungskult zeitlich bedingt und lokal 
verschieden ist.

Das Idealbild des byzantinischen Heiligen entsteht aus der Welt 
palamitisch-hesychastischer Mystik. Der athonisch-palamitische H e - 
s y c h a s m u s  ist keineswegs eine Erscheinung des 14. Jh., denn 
zusammen mit dem koinobitischen Mönchsleben hat sich von ältesten 
Zeiten her eine kontemplative Richtung, die besonders durch das Schwei
gen (7j'3'j-/_ia) charakterisiert ist, stark geltend gemacht. Viten und 
Berichte der Kirchenlehrer geben davon ein beredtes Zeugnis. So sind 
hesychastische Werke vom 4. Jh. an durch Antonius d. Gr., Evagrius 
Pontikus, Makarius v. Ägypten, im 5. Jh. durch Nilus Sinaita, Markus 
Eremita, Diadochus, im 6. Jh. durch Isaak den Syrier, Johannes Kli- 
makus, im 7.-9. Jh. durch Hesychius, Philotheus von Sinai, im 11. Jh. 
durch Niketas Stethatus und im 13. Jh. durch Nikephorus den Einsied
ler überliefert worden. Von dort führt der Weg zu den Lehren des 
hl. Gregorius Sinaita und des hl. Gregorius Palamas und es findet sich 
in ihnen der letzte zusammenfassende Höhepunkt hesychastischer Kon
templation vertreten. Es ist der von allem Sinnlichen losgelöste, in der 
vollkommenen Ruhe (jpojia.) stehende, nach geistiger Schau, über
natürlicher Schönheit, nach Vergöttlichung strebende, verklärte Mensch, 
dessen inneres Leuchten ein Abglanz der ewigen Schönheit ist, wie es 
Gregor von Nyssa durch einen Vergleich veranschaulicht: « Wenn es 
[Eisen] durch den Wetzstein vom Rost befreit ist, dann sendet dieses ... 
voll Glanz von selbst Strahlen zur Sonne und beleuchtet seine Umwelt. 
So wird auch der innere Mensch, ... wenn er von dem rostartigen 
Schmutz befreit ist, der seine Gestalt... geworden, wieder die Ähn
lichkeit mit seinem Urbild annehmen >>.47

Um in den Zustand der Gottähnlichwerdung zu gelangen, bedarf es 
der äusseren Ruhe, der feierlichen Gebetshaltung, wie sie der Heilige 
des Tafelbildes bewahrt, denn « ein Ruhender ist der, welcher in einem 
körperlichen Hause Unkörperliches begrenzen will >>.48 Zugleich ist in 
ihm noch Ruhe des Geistes : « wenn jemand den Ruhestand (xarä-

47 De beatitud., 6 {M G, 44, 1272).
48 I o h a n n e s  C e i m a c u s , Scala paradisi, 27 {M G, 88, 1097 C ).
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araaii;) seines Geistes sehen will, so beraube er sich aller Gedanken, 
und dann wird er ihn sehen, wie einen Saphir >>.49

Im Hesychasmus wird von dem Leuchten, der Lichtfülle gesprochen, 
denn das Licht weist den Weg zur Vergöttlichung, « das Licht 
des Guten ... ist gut, und wenn es sich zeigt, so macht es heilig, und 
erfüllt die Seele mit Licht und Freude ».B0 Im Heiligen bestimmt das 
Erscheinen des Lichtes, also die göttliche Wesenheit, den Ausdruck. 
Bildinhalt ist seine vergöttlichte Seele, die, wie Johannes Damascenus 
sagt, « mit Gott verwachsen [ist], ... und gewissermassen Gott wird ».B1 
Die Ikone des Heiligen ist der vergöttlichte Mensch, von der Schön
heit des Höchsten durchleuchtet und selbst ein Spiegelbild —  ein 
Eikon —  des Urschönen, ein Abbild dessen, von dem es heisst: « Nos 
vero omnes, revelata facie gloriam Domini speculantes, in eandem irna- 
ginem transformamur » ( I I  Cor. 3, 18).

Diese Haltung ist platonisch, denn der Heilige nimmt als « platonisch 
Strebender » und Suchender in « platonischer Weise » an der Uridee teil.

1. Wundertäter

Die Ikone des hl. Gregor Thaumaturgos aus dem 12. Jh. (vgl. Abb. 7) 
ist die Darstellung des vergeistigten, weitabgewandten, aber auch von 
Leid erfüllten Heiligen, dessen hieratische Ruhe die beseeligende Schau, 
das mit Gott-vereint-sein andeutet. Ein hoher Enthusiasmus spricht 
aus dem ergreifenden, tief innerlichen Gesichtsausdruck. Das Bild atmet 
ruhige Feierlichkeit, und von den gütig blickenden Augen und den fei
nen Zügen im Wechsel der Halbschatten geht eine tiefe Innerlich
keit aus.

Der Heilige erscheint in streng frontaler Haltung, mit den bischöfli
chen Gewändern und dem breiten, um die Schulter geschlagenen Epi- 
trachelion. Die linke Hand hält das Evangelienbuch, die rechte ist zur 
Segensgeste erhoben. Die schmale Linie des kreisförmigen Heiligen
scheines und die Buchstaben der Inschrift bilden die einzige Unterbre
chung des neutralen Hintergrundes.

Die Ikone des Wundertäters ist oft identisch mit der des Lokalhei- 
Iigen.

Die Frage nach dem platonischen Gehalt berührt sich nahe mit dem 
Problem der ideell-hieratischen Ikonenkomposition. Klar zeigt sich

49 E v a g r iu s  P o n t ic t js .
50 Paulus iunior de M onte E atro, Vita, c. 9 8 , in  Analecta Bollandiana, 1 1  

(1 8 9 2 ) , p . 1 5 3 .
51 Pro  sacris imaginibus, or. i ,  1 9  (MG, 9 4 , 1 2 4 9 ).
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die platonische Idee vom Sxtojtoc und tĉ ozozotzoi;. Die Ikone des 
Heiligen weist jedoch auf ihr Vorbild in noch besonderer Weise hin : 
durch die Schönheit der Vergöttlichung. Eine streng überirdische 
Schönheit charakterisiert das byzantinische Heiligenbild, die den Glanz 
des Verklärten trägt und « für das fleischliche Auge unschaubar [ist] ; 
mit der Seele ... allein kann man sie fassen »,52 und « durch diese Schön
heit... [kommt] Vergessen der Geschöpfe».53 « Wer nun diese Schön
heit makellos bewahrt in Nachahmung der ewigen und geistigen Natur, 
von der der Mensch ein Bild und Gleichnis ist, der wird wie ein hoch
herrliches und heiliges Götterbild sein und von dieser Erde entrückt 
in die Stadt der Seligen, den Himmel, und wird dort wohnen ».54

Platonisch ist die Idee der Verbindung mit dem Göttlichen, die in 
der hieratischen Ruhe, erhabenen Feierlichkeit und abgeklärten Schön
heit des Gregorbildes und der Nikolausikone zum Ausdruck kommt. 
« Unser Glück hängt von der liebenden Einigung mit der göttlichen 
Schönheit a b ... Es muss vom Sichtbaren zum Unsichtbaren, vom 
Körper zum Geist aufgestiegen werden».55 Das ist die platonische Grund
haltung des byzantinischen Heiligenbildes ; die Idee hat als formender 
Faktor die Auffassung bestimmt.

2. Kirchenlehrer

Die Darstellung der Vertreter der irdischen Hierarchie und Reprä
sentanten der Kirche bestimmen überschlanke Proportionen, betonende 
Licht-Schattengegensätze und eine stilisierend-schematische Komposi
tionsweise im Ganzen. Die Gestalten verharren in vollkommener Ruhe, 
der '[aoyia, und der Widerspruch der diesseitigen und jenseitigen 
Welt ist durch ihre Abgesondertheit scharf umrissen.

Die kunstgeschichtliche Darstellung der hl. Kirchenlehrer zerfällt in 
zwei Auffassungsmöghchkeiten :

1. die ältere : mehrere Figuren in frontaler, aufrechter, bewegungs
loser Haltung, in der linken Hand das Evangelienbuch, die rechte 
entweder auf das Buch zeigend oder es berührend oder zur Segensge
bärde erhoben; und

2. die jüngere : eine einzelne Figur in Halbwendung, als Knie

62 B a s ie iu s  M., Regulae fusius tractatae, I I  (M G , 31 [Garnier], 909 C).
53 B a s ie iu s  M., Epist., I , 2 (M G , 32 [Garnier], 228).
64 M e t h o d iu s  O eym p., Symposion, V I , 2 (M G , 18, 113 -116 ).
65 De república, V I I ,  526 d u. 529 d  (ed. n Les Belles L ettres », t. V II/ i,

1933. PP- i 6 4 u - 168).
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bild, in einer Bewegungsphase erstarrt, in den Händen eine geöffnete 
Schriftrolle haltend.

Beiden Auffassungen gemeinsam is t : das Stehen vor dem neutralen 
Hintergrund, das reiche bischöfliche Gewand und die repräsentative 
Würde.

1. Die Heiligen Athanasius, Cyrillus und Ignatius der Gottesträger 
(vgl. Abb. 8) erscheinen voneinander völlig unabhängig in aufrechter, 
bewusster Haltung ihrer sacerdotalen Würde und in etwas gespannter 
Leichtigkeit (durch die abfallenden Schultern). Die Längswirkung der 
Proportionen wird nicht nur durch die spitzen, langen Bärte und durch 
das brettartig tief herabhängende Epitrachelion gekennzeichnet, sondern 
auch die betonte Mittelachse, die die Figur in zwei Hälften teilt, unter
stützt den gleichen Gedanken. Wesentlich ist die Modellierung des 
Gesichtes durch die Akzentuierung mittels der Lichter, die im lebhaf
ten Gegensatz zu den dunklen Lidschatten und schwarzfarbigen Mund
partien steht. Mit grösser Klarheit, silhouettenhaft scharf, sind die Fi
guren umrissen.

2. Als Beispiel einer Einzeldarstellung seien die F l ü g e l b i l d e r  der 
Königstür einer Kirche des Gouvernements Twer aus dem 14. Jh. ge
nannt.56 Es ist die Darstellung des hl. Basilius des Grossen und des 
hl. Johannes Chrysostomus, die, vor einem ockerfarbenen Hintergrund 
stehend (der hier die gleiche Funktion wie ein goldener hat), eine 
geöffnete Schriftrolle in der Hand tragen. Der Blick verinnerlichter, 
leidenschaftlicher, grösser Augen ist nicht auf den Beschauer, sondern 
auf einen, im Unendlichen liegenden Punkt gerichtet; der Gegenstand 
des Schauens liegt nicht im Materiellen, sondern ist im Abstrakten 
fixiert. Es ist die Haltung des sich in der Schau des Übernatürlichen

56 V gl. W u e F F - A e p a T o FF, Denkmäler der Ikonenmalerei, pp. 92-93, A b b . 33 
und 34 ; die Ikon e des hl. Joan n es C hrysostom us b efin d et sich in  M oskau, 
S am m lun g O strouchov, die des hl. B asilius in T ver, S täd l. M useum  (beide 
111-35 ). D ie  D atierun g ergib t sich aus der Ä h n lich k eit m it den F resken  des 
S n eto go rskij-K losters (bei P sk o v ; A b b . T af. X  bei M a c u e E W IC  D. A ., Zapiski... 
[vgl. A nm . 36], pp. 35 ff.), 1351, die jedoch  sp äter sein dürffen  (vgl. W u e f f - 
A e p a TO FF, loc. cit., p. 289, A nm . zu A bb . 90). A uffallen d  ist die M odellierung 
des G ew andes (gerade, lineare W irk u n g) und des G esichtes (vorherrschend 
S chw arzkom position  der A ugen, Stirn falten bild un g). N ase und M undpartien  
erinnern and die theophanische Z eit, auch liesse sich eine Parallele  m it der 
Paulusikon e aus Svenigorod, M oskau, H ist. Mus. (A bb. 231 bei A e p a t o v - 
B r u n o v , Geschichte der altrussischen Kunst) zeigen. D ie D atieru n g W u lff- 
A lp atoffs , das 13. Jh ., halte  ich  tro tz  Paläologenrenaissance zu  früh , da  sich 
in  der F orm bildun g n eu byzan tin isch er E in fluss bem erkb ar m ach t, d a  das 
stren ge Prinzip  des 13. Jh. bereits durchbrochen is t und eine derartige Di- 
n ien füh ru ng sich n ich t m it den G esetzen des 13. Jh. vereinen lässt.
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Befindlichen. Der Körper ist gestrafft, aber nicht gespannt, und leb- 
in vollständiger Ruhe. Den Aufbau beherrschen Linie und Symmet 
trie. Durch den Wegfall der Stehfläche, wie der ganzen Partie unterhalb 
des Knies ist der Ikone ein eigener Rhythmus verliehen, der die Gefahr 
einer starren, bloss schematischen Komposition beseitigt.

Für die Darstellung der hl. Kirchenväter ergeben sich drei Aspekte : 
ein hieratischer, ein hesychastischer und ein nuntiativer Aspekt.

1. Hi e r a t i s c he r  A s p e k t :  Die Idee der zwei Hierarchien, der 
göttlichen (Engelwelt) und der irdischen (Priesterwelt) ist auf Dionysius 
Areopagita zurückzuführen. Die irdische Hierarchie ist die menschlich
mystische Offenbarung der Person Christi, bestimmt durch seine gott- 
menschhche Wirksamkeit. Träger der Offenbarung sind die Vertreter 
der Kirche, denen die Fortsetzung des Erlösungswerkes zur Aufgabe 
gestellt ist.

2. Der As pe k t  der  abso l ut en Ruhe,  der hesychastischen Hal
tung, gilt für die priesterliche Stellung. Es ist der grosse Einsame, vom 
Sinnlichen losgelöste Heilige, der Bewahrer und Künder der heilbrin
genden Lehre. Ihn kennzeichnet die Ruhe des Körpers, denn « Ruhe 
tötet die äusseren Sinneswahrnehmungen und regt die inneren Be
wegungen an »,57 und Ruhe des Geistes, denn « der Ruhestand des 
Geistes ist die geistliche Höhe ... [wo] sich das Licht der hl. Drei
faltigkeit zeigt >>.58

3. Der nunt i a t i v e  As pe k t  ist das Wesen der Ikone des Kirchen
lehrers. Das « Verkündersein» erhebt ihn zu besonderer Beziehung 
mit dem Göttlichen, macht ihn im besonderen Sinn zum Abbild des 
Prototypus und stattet ihn mit besonderer Schönheit aus.

Wie hat nun der Ikonenmaler diese Aspekte gestaltet? Das hieratische 
Prinzip wusste er durch die feierlich-repräsentative Erscheinung, Erha
benheit und Beziehungslosigkeit zur Umwelt und zum Hintergrund, 
Abwendung vom Menschlichen durch langgezogene Proportionen und 
linear-graphische Komponenten darzustellen. Um die Ruhe der hohen, 
priesterlichen Würde zu gestalten, mussten Vermeidung erzählender 
Darstellungsinhalte, strenge Symmetrie und diesbezügl. Stilfaktoren 
Richtlinie werden. Und der nuntiativen Aufgabe dienten zur Verwirk
lichung die gleichen Kriterien.

57 I s a a k  v .  N i n i v e ,  T o u  öaioo  m xTpöi; ^¡¿¿W " I a o r a x ...  toc eu p ^ S -evra  
aax7)Tixd, L eipzig , 1783, p. 499.

58 E v a g r i u s  P o n t i c u s .
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3. Einsiedler und Asket

Zu einem wesentlichen Typus der Heiligenikone gehört die Darstel
lung des hl. Einsiedler oder Asketen, dessen biblisches Vorbild in Johan
nes dem Täufer zu sehen ist, und der in der Verkörperung des Styliten 
seine extremste Form angenommen hat.

Dargestellt ist Johannes (vgl. Abb. 9) in der Wüste in einem bis zu den 
Füssen reichenden Ärmelchiton, und mit einem Fell um die Schulter ge
worfen. Die auf das Brustbild Christi weisende Hand und das in Erin
nerung an antike Kompositionsweise seitlich gesetzte Spielbein bedingen 
eine gewisse Bewegung, die die ganze Komposition belebt, aber durch 
das streng symmetrische Verhältnis zur Bildfläche (z. B. dem vom rechten 
Arm herabhängenden Fell entspricht die geöffnete Schnftrolle der lin
ken Hand, dem Brustbild Christi ein gleiches der Muttergottes) fast 
aufgehoben wird. Johannes ist in Dreiviertelwendung dargestellt, die 
Umrissformen sind streng geschlossen, die weitgeöffneten Augen sind 
wahrscheinlich auf das Brustbild Christi gerichtet, der Kopf ist von 
dem hell leuchtenden Nimbus umgeben.

Eine künstlerische Ausbildung des Johannes-Typus ist schon im 5. Jh. 
im Baptisterium der Orthodoxen, im 6. Jh. im Dom von Parenzo und 
in der Maximinianskathedra in Ravenna zu sehen. Gerade letztere 
Darstellung hat in der gleichen Bewegung, Dreiviertelwendung, Armhal
tung, gewisse ikonographische und stilistische Ubereinstimmungsmo
mente, darf aber wohl nicht als direktes Vorbild für die Ikone dienen. 
In Johannes tritt das V o r b i l d  jedes Heiligen entgegen, dessen Welt
negation sich in Vernachlässigung des Äusseren (wirre Haar- und Bart
tracht) und Betonung des Inneren (schwärmerisch geweitete Augen, 
Lichtnimbus) ausdrückt. Johannes, der letzte der Propheten, ist der 
Verkünder des [xetavostts (M c . 1, 4), seine Forderung ist Ablassen von 
irdischen Gütern, um durch innere Reinheit zur Aufnahme dessen, 
der nach ihm kommt, vorbereitet zu sein. Sein Äusseres verkörpert 
seine Askese, seine Haltung weist auf den Göttlichen hin.

Was ist nun die geistig-ideelle Bedeutung der Täufergestalt? Der 
Heilige ist Idealbild der heiligmachenden Tätigkeit Gottes. Der plato
nische Philosoph ist Idealbild des beseeligenden Strebens nach Erkennt
nis der göttlichen Idee. Der Unterschied ist im Mittelbegriff Mensch 
in seiner passiven Haltung (Heiliger) und in seiner aktiven (Philosoph). 
Beiden zugrunde gelegt ist irdische Absage, um zur Einigung mit dem
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Göttlichen zu gelangen : der « übernatürliche Charakter » in der Gestalt 
des Philosophen und des Heiligen. Johannes stellt den Übergang der 
platonischen Auffassung zur christlichen dar. Es zeigt sich in ihm die 
Synthese vom verklärten Heiligen und platonischen Philosophen. Dem 
platonischen Streben entspricht die Absage an das Weltliche, der Eros 
des Aufstiegs zum Göttlichen. In dem verklärten Licht der weit geöff
neten Augen ist die Wirkung des christlich-übernatürlichen Prinzips zu 
sehen. Trotz der betonten Vernachlässigung ist Johannes nicht schlecht
hin vergeistigt, er ist noch Mensch, es fehlt ihm das « Erlöst-sein», 
er hat nur das Wissen um den aoinjp. Er verkörpert das Anfangssta
dium menschlichen Ringens um das Göttliche und ist so « Vorbild», 
Hinweis auf dieses.

4. Die Ikone des Propheten

Die Auffassung der Prophetenikone soll hier nur kurz gestreift werden. 
Die Ikone des Elias 59 zeigt den mit langem Bart- und Haupthaar aus
gestatteten Propheten, der in der linken Hand die nicht geöffnete 
Schriftrolle trägt, auf die er mit der rechten hinweist. Die Darstellungs
weise erinnert an Heiligenikonen (z. B. die des hl. Gregor Thaumatur- 
gos, Abb. 7) ; und auch der Platonismus der Auffassung ist der gleiche, 
wie in allen Darstellungen dieser Kompositionsweise.

Auffallend ist der rote Hintergrund der Eliasikone, eine wunderbare 
Auffassung, in der tiefe symbolische Bedeutung liegt. Das Rot weist 
auf das Purpurleuchten, den übernatürlichen Glanz der Sophia hin, 
die unter diesem Aspekt mit der Muttergottes zusammenklingt.

Dass die Propheten auf die Muttergottes hmweisen, geht hervor 
aus : Is. 7, 14 : «D ie  Jungfrau wird empfangen und einen Sohn gebä
ren ... ». Derselbe Gedanke wird durch die Purpurfarbe des Ikonenhin
tergrundes ausgedrückt. Nicht nur die Haltung des Propheten ist hin
weisend auf Maria, auch die « geistige Sphäre », in der er steht, der 
abstrakte Hintergrund, bekommt eine symbolische Funktion : der rote 
Farbton soll schon äusserlich auf die kommende Theotokos hindeuten 
und die enge Zusammengehörigkeit mit der alttestamentlichen Prophetie 
durch Farbsymbolik veranschaulichen.

Bei Elias kommt der Rot-Farbe noch eine weitere Bedeutung zu : 
die Feuerglut des Geistes. Elias fuhr in einem lodernden Flammenwa
gen gen Himmel. Noch heute feiert ihn der Karmelitenorden, der ja

59 A b b . b e i K o n d a k o v , Russkaja Jkona, B d. I , T a f. I I .
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seinem Ursprung nach ein Institut des Ostens ist, mit der liturgischen 
Rotfarbe. Die Propheten-Ikone ist also ein kongenialer Ausdruck einer 
gnadenhaften Aufnahme dieser symbolischen Wirklichkeit.

III

D IE EW IGE “  IDEE ”  IN  IHRER 
VER W IRK LICH U N G

Bevor wir uns nun den Ikonen ausserhalb des strengen Schemas der 
Ikonostasis zuwenden, soll hier eine kurze Darlegung der platonischen 
Ideenlehre eingeschaltet und kurz auf ihren Zusammenhang mit dem 
Offenbarungsgut des Johannes-Evangeliums hingewiesen werden.

Platon geht in seiner Erkenntnistheorie von der Möglichkeit des 
Erkennens eines Objektes aus und kommt dadurch zur Abstraktion des 
Begriffes. Vermittels dialektischer Methode gewinnt er Sicherheit, die 
èTCtaTT̂ T̂r) bedeutet, und durch Begriffe die Beziehungen des Allge
meingültigen zum Einzelnen festsetzt. Die Vorstellung des Gegenstan
des bringt klare Erkenntnis der Unterschiede mit sich, und damit 
ist das Vorgestellte Wissensobjekt geworden.60 Durch die vôt\aiç ge
schieht Erfassung des über der Sinnenwelt liegenden Sems : toöto 7j 
ôrj vorjotç si'Xij/sv èirtoxoirsiv, für das Plato die Idee einführt.

Es ist zunächst die Frage nach dem, was der Begriff « Idee » ist, zu 
stellen ; wobei zu unterscheiden ist zwischen :

1) der göttlichen Idee als irptôTov, ens a se, oooia, o vraie ov, 
p r i mu m pr i nc i p i um,  und

2) der Verbindung zwischen Ubernatur und Geschaffenheit brin
genden Ideen (Weltseele).

1) a) Diese Idee ist unveränderlich (àsi uiaaura»? ov)
b) sie ist ewig (àsi è'v), denn die Unveränderlichkeit zieht Ewig

keit mit sich ;
c) sie ist göttlich, und indem sie göttlich ist, ist sie zugleich gut 

und schön.61 Daher ist sie Gott gleichzusetzen, denn die Idee des Guten 
ist ein ens a se. « L ’Idée du Bien, la plus élevée de toutes, peut être 
appelée Dieu par excellence, puisqu’elle est cause de toute perfection,

60 Phaedros, 265 d-e (ed. «  Les B elles L ettres », t. IV/3, 1933, pp. 71-72 ); 
Tim ., 51 (ibid., t. X , 1925, pp. 170 -171).

61 De república, V I I ,  5 17  b  (ibid., t. V II/ i, 1933, p. 149).
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de tout être >>.62 Als Gegenstand des höchsten Wissens 63 wird sie 
durch den Geist erfasst.64 Das Gute als ein Sein, in dem essentia und 
existentia ineinander übergehen, ist tipônoç und primum obiectum und 
bedingt die Seinsweise der untergeordneten Ideenbildungen.

d) Indem Plato die Welt als Schöpfungsakt der Güte Gottes auf
fasst, ist sie fähig, das ihr immanente Gute wahrzunehmen : wç dpa, 
Tcäai TtaVTCöV aorv) öpftöv zs %al xaXwv aizia.65 Diese Erkenntnis des 
in der Welt manifestierten Guten regt den Menschen an, das Gute an 
sich schauen zu wollen. Die Verbindung ist durch zeitweilige mystische 
Erhebung möglich.

e) Durch die unnahbare Ferne ist eine stete übernatürliche Eini
gung nicht erreichbar, sie wird nur erstrebt im Begriff des Philosophen. 
Vorausgesetzt werden Reinigung : pc'rj xaffapip yàp xa&apoö èfànzs&ai 
p ¡ où ffsjutöv 66 und Liebe.67 Der Aufstieg ist ein intellektueller. 
« Le vrai philosophe... doit... imiter et se rendre semblable à [ l ’ordre 
des réalités]... : lié ainsi d ’amitié avec ce divin si bien ordonné, le philo
sophe à son tour se rend ordonné et divin autant qu’il est possible à 
l ’homme :68 l ’âme doit se reconnaître de même race (t'rf'svTjç) que le 
divin ;... il convient d ’unir par un lien divin, la partie éternelle de 
l ’âme (ov zfjç ’buyfjç) à ce qui lui est apparenté (mzà zb in^svéç)»69 
—  nach Phaidon ist das die Idee.

2) Um zu einer Verbindung mit der abstrakten, göttlichen Idee zu 
treten, bedarf es :

a) eines Verknüpfungssystems,
b) einer Manifestation
c) der Methexis,
d) der ■O-soipia.

a) Zwischen der ISéa töSv ISetöV stehen als Ssorspot ttsoi die 
Ideen, eine übersinnliche, unsichtbare Welt, deren Reflex die sinn
liche, sichtbare ist. So unmittelbar ihre Beziehungen zum Wesen der 
idea prima sind, so sind sie doch nur Urform des in ihnen sich offen
barenden göttlichen Wesens. Sie nehmen also im Platonismus die Stelle

62 A r n o u  R ., Platonisme, in  Dict. de theol. cathol., t. 12, 2264.
63 De república, V I , 505 a ( ib id . [ A n m . 61], p. 132).
64 hoc. cit., V I I ,  5 17  b  (vgl. A n m . 61).
65 Loc. cit.
66 Phaidon, 67 b  ( ib id . ,  t. IV /i, 1926, p. 16); vg l. 64 a-69 e.
67 Tim ., 90 b  ( ib i d . ,  t. X ,  1925, p. 225).
68 V gl. De república, V I , 500 c - d  ; X , 611 c  ( ib id . ,  t. V I I/ i,  1933, p. 125 ; 

t. V II/2, 1934, p. 109).
69 PRSTUGIÈRE A . ,  Contemplation et vie contemplative selon Platon, Pa r is , 

1936, p. 258.
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eines Logiensystems ein ; in der Vielheit dasselbe, wie der christliche 
Logos in der Einmaligkeit der Erscheinung.

In der platonischen Weltseele ist eine der Ideen als Verknüpfungs
system fast identische Vorstellung gegeben, wenn sich auch in den 
Einzelfakten Unterschiede zeigen. Es lässt sich aber doch sagen, dass 
von Platon in der Weltseele gleiche Absichten verfolgt worden sind, 
und dass sich beides austauschen lässt.

b) Da die Idee einer Erscheinung (cpavTatö^evov oder ipat.vdjj.sv0v n ) 
bedarf, um erfasst zu werden, kommt Platon zur Theorie vom Prototy- 
pus und Ektypus.

c) Die Methexis ist das veranschaulichte Bild der im Denken sich 
vollziehenden Tatsache, dass die Ikone Ursache und Bedingung der 
Erscheinung ist. Sie ist das eigentliche transzendente Verknüpfungs
system.

d) Für das Verhältnis Ikone —  platonische Idee ist die ■O-eaipia 
unentbehrlich. Die platonische Idee ist nicht bloss ein abstrakter Be
griff. Zwar erscheint sie sehr oft als abstrakter Begriff, als Universale, 
vergegenwärtigt. Doch ist sie von Platon als höchste, zeugende Wirk
lichkeit gemeint, deren der erkennende Mensch nicht durch die bloss 
logische Abstraktion, sondern durch die d-soopia teilhaftig wird. Das 
geschieht allerdings nicht unmittelbar, sondern der Mensch, getrieben 
vom Eros, muss eine Art geistiger Askese üben. Dadurch dringt er durch 
jede Sinnlichkeit und steigt aus jeder Sinnlichkeit auf in das Reich der 
Idee. Erst dann gewahrt er den töiro? oopavio?, die himmlische 
Sphäre, die in geradezu hieratischer Ordnung zur Idee des Guten auf- 
gegipfelt ist (Philebos). Das ist die göttliche Spitze der Ideenwelt. Wie 
die sinnliche Materie, die Welt, die göttlichen Ideen durch Teilnahme, 
jji\te£t<; enthält, so schliesst die hl. Ikone die übernatürliche, himm
lische Welt in sich und bringt sie zu klarem Ausdruck. Nur der durch 
Askese Vorbereitete vermag gleichsam durch die Hülle der äusseren 
Erscheinung des ihm sinnlich entgegentretenden Kunstausdrucks (Farbe, 
Form, Lichtwirkung, etc.) hindurchzudnngen, um die himmlische Welt, 
die ihm bisher verborgen war, zu schauen. Nur derjenige, der den 'cötco? 
oupävio? in geistiger Schau mit « den hell erleuchteten Augen des 
Herzens » {Eph. 1, 18) zu erkennen vermag, wird über die äussere sche
matische Ikonendarstellung hinwegkommen. Er wird die göttliche Schön
heit der Ikone in ihrem verklärten Leuchten erfassen : « zo fap iSstv 
TatiTÖv aTjjxaivst tt]> o’/slv »,70 Den ersten Schritt muss die Ikone

70 G r e g . N y s s ., De beatitud., hom . 6 (M G , 44, 1265).
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gewissermassen selbst beginnen : sie muss sich dem bereiteten Beschauer 
offenbaren. Die « Bereitung » des Betrachters aber bedeutet Loslösung 
vom sinnlichen Erkenntmsstreben : « Animalis autem homo non per- 
cipit ea quae sunt Spiritus D e i... Spiritus autem mdicat omnia (/ Cor.
2, 14-15).

Da es sich in der Ikonenmalerei um Darstellungsinhalte christlicher 
Tatsachenberichte auf Grund der Offenbarung oder Tradition handelt, 
von denen behauptet wird, dass sie « platonisch » seien, ist der Zusam
menhang von platonischer Ideenlehre und christlicher Methaphysik 
hervorzuheben. Es ist besonders das Johannes-Evangelium, das die 
Ideenwelt Platons über die neupythagoreisch-alexandrinische Spekula
tion mit der christlichen Offenbarung verbindet und sie damit unter
baut. Entscheidend ist aber die Menschwerdung des göttlichen Logos : 
«U nd das Wort ist Fleisch geworden...». Erst jetzt, auf dieser Basis 
kann ikonale Darstellung realisiert werden. Ohne die Inkarnationstat- 
sache, die das sichtbare Erscheinen einer göttlichen « Idee » in der ver
gänglichen Materie bedeutet, ist jede Ikonik schlechthin unmöglich.

Es ist also festzuhalten, dass die Wurzeln der ikonik in den reinen 
platonischen Ideen liegen und dass sich in der Ikone die höchste Auf
gabe, das letzte Ziel des Platonismus verwirklicht: Die platonische 
Idee wird künstlerischer Ausdruck des byzantischen Heiligenbildes.

IV

TRANSZENDENZ U ND  VERKLÄRTE SCHAU

Das Bild der Ikonostasis war ein Mittel vermöge sinnlicher An
schauung zum Prototyp ein Verhältnis zu finden, es war ein Symbol 
der transzendenten Realität, die in möglichst vollkommener Weise sicht
bar dargestellt werden sollte. Aus diesem Ähnlichkeitsverhältnis der 
Ikone mit dem Übernatürlichen heraus —  Theodor Studita spricht 
sogar von einer Unzertrennbarkeit70a —  ergibt sich, dass die dem Darge
stellten schuldige Ehrerbietung sich auch an die Bilder knüpft, und es 
folgt daraus die Pflichtmässigkeit des Bilderdienstes, dessen Haltung 
zwar nicht eine anbetende, latreutische, aber doch eine relative, eine 
Proskynesis aysuv.'/j ist, die auf den Prototyp übergeht. « Non tabulis 
et coloribus honorem exhibemus, sed illis, pro quorum honore consi-

,0* Antirrheticus, I , 8 (M G , 99 [Garnier], 337).
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stunt ».71 Nicht die Bildtafeln und die Farben verehren wir, sondern 
diejenigen, zu deren Ehre sie angefertigt wurden. Damit ist der Vor
wurf einer Idolatrie, der Anbetung des toten Stoffes entkräftigt.

Jetzt haben wir noch diejenigen Ikonen-Typen zu betrachten, die 
nicht unmittelbar in die Ikonostasis aufgenommen sind und sie auf 
ihren « platonischen Gehalt» hin zu prüfen. Es ist allerdings auch bei 
den meisten dieser Ikonen eine ideelle, inhaltliche Zugehörigkeit in den 
Kreis des Programms der Bilderwand evident, und sie wurden in der 
Tat auch in späteren Jahrhunderten, als die Ikonostasis immer reicher 
und prächtiger ausgeschmückt wurde, an ihr befestigt.

Es handelt sich jetzt zunächst um die Acheiropoieten, die sogenannten 
« authentischen Christusbilder », ein in der byzantinischen Kirche sehr 
beliebter Ikonentypus, und um den damit in engstem Zusammenhang 
stehenden « Christus Emanuel »-Typus, sodann um die Ikonen der per
sonifizierten « göttlichen Weisheit», der Muttergottes-Orantin, des 
Styliten und der szenischem Heiligenleben-Darstellungen.

Bei einer Betrachtung der Einzel-Ikone erhebt sich die Frage nach 
dem Zusammenhang mit den ältesten, « ikonenartigen » Heiligenbildern, 
den sogenannten yapownip, wie es etwa die Darstellung Konstantins 
und Helena der Kiewer Geistlichen Akademie ist.72 Es ist jedoch fest
zuhalten, dass es sich bei diesen Bildern meist um Erinnerungsbilder 
handelt; man wollte ein Porträt des Menschen im antiken Sinn gestal
ten, aber nicht einer « Idee » Ausdruck verleihen. Durch diese Betonung 
des Portraitmässigen ergibt sich von selbst, dass die Darstellungen der 
frühen Bildnisse in keinem inneren, ideellen Zusammenhang mit der 
eigentlichen ostkirchhchen Ikone stehen, und daher hier nicht weiter 
beachtet werden können.

A. Die Acheiropoieten

Von grösster Bedeutung für die gesamte Ikonenmalerei ist das Auf
treten der aysipoTtoiTjta, der authentischen Chnstusbilder, die be
reits im justianischen Zeitalter einem starken Kult unterlagen. Der 
Begriff formt sich in der älteren christlichen Auffassung in enger Anleh

71 A d r ia n u s  Pp. I , Epist., 56 (M L ,  96, 1225).
72 V gl. W u u E F -A lp a to e f , Denkmäler, p. 87, A b b . 30. D er C h a ra k ter des 

«Krinnerungsbild.es » w ird  durch religiös-sym bolische G egenstände b eto n t: so hier 
durch die K reu zdarste llun g. S e it der Sage von der A u ffin d u n g des heiligen 
K reu zes durch H elena u nd durch K o n sta n tin s S ieg ü ber M axentius durch den 
B eistan d  des K reu zes (K us. C a e s ., Vit. Const., I, 40 ; I I , 7-9 ; IV , 21 [M G ,

10
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nung an platonische und phiionische Anschauungen: die Idee des 
Urbildes und irdischen Abbildes desselben.

Mit den Acheiropoieten war die Streitfrage über das Aussehen Christi 
geschlichtet. Die Kirchenväter kommen auf Grund folgender Schrift
stellen zu entgegengesetzter Meinung : Is. 53, 2 « Non est species ei, 
neque decor» und Ps. 44, 3 « Speciosus forma prae filiis hominum ». 
Auch Augustinus wusste noch nicht zu sagen, wie Christus, Maria und 
die Apostel ausgeschaut hatten. Jetzt war der Erfolg, dass der « bärtig
realistische » Typus den hellenistischen Idealtypus des schönen unbär
tigen Jünglings ablöste, der einzig im Bilde des Emanuel forterhalten 
blieb. Christus-Acheiropoieten kennt die östliche Kunst bis ins hohe 
16. Jh. hinein.

Das Bildnis Christi in der Uspenskij-Kathedrale in Moskau (Abb. 10), 
stammt aus dem 13. Jh. und zeigt, wie alle Acheiropoieten, lediglich 
den Kopf in einem Kreis (dem sv), dessen Radien die Kreuzbalken 
bilden, und meist die Inschrift 0 &v tragen. Nach Clemens von Alexan
drien ist Gott das sv und der Sohn rä tzo'ü A. Wie alles Ganze aus der 
Ewigkeitsform, dem Kreis, stammt, so Christus und alle Geschaffenheit 
aus Gott.73 In der rechten und oberen Bildecke steht das Christusmo

nogramm IC XC. Hervorgehoben sind die vergrösserten, mandelför
migen Augen mit den ungleich verteilten Pupillen als Ausdruck starker 
innerer Erregung, die aber durch die « klassische Ruhe » des regelmäs
sigen Gesichtes wieder ausgeglichen wird. Äusserste Regelmässigkeit 
weist die Haarbehandlung auf ; zwischen beiden Seiten nur allerfeinste 
Unterschiede, sonst ergänzt sich Goldfaden- und Lockenbildung der 
Haare in mathematischer Genauigkeit. Symmetrisch sind auch die hoch
geschwungenen Augenbrauen und herabhängenden Bartspitzen. Das 
Gesetz der Parallele beherrscht das Gesicht; sogar die weichen, linearen 
Schattenpartien auf Stirn und Wangen des dunkelockerfarbenen Antlit
zes folgen ihm. Diese strenge Symmetrik betont die ideellen Werte 
des Acheiropoieten.

In zeitgenössischen Schriftstellern ist zu lesen, dass sogenannte Achei
ropoieten im 6. Jh. bereits weite Verbreitung fanden. Es seien kurz die 
bekanntesten Christusbilder angeführt.

1. Das Ch r i s t u s b i l d  von Edessa,  das bereits 593 von Eva-

20, 956, 982, 1 1 6 7 ] ;  S o c r a T E S, Hist, eccl., I , 17  [M G ,  67, 1 17  f.]) w ird  das 
K reu z den typ o log isch en  D arstellun gen  K o n sta n tin s u n d  H elenas zu geteilt. 
V g l. S c h w a r z e o s E  K ., Der Bilderstreit, ein Kampf der griechischen Kirche um 
ihre Eigenart und um ihre Freiheit, G oth a, 1890, pp. 12-23). E in e  andere m ögliche 
D arstellu n g m uss V orbehalten bleiben.

73 Stromata, IV , 25 (M G , 8 [Garnier], 1365).
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grius Scholastikus, dem Kirchenhistoriker, erwähnt wird,74 und dessen 
Legende von dem wunderbaren Abdruck auf das Tuch, das Mandilion 
(fiavSöXiov: abgeleitet von dem persischen Wort für Mantel ¡tavStia?), 
und dessen Vervielfältigung auf einem Ziegenstein, 544, erscheint.

2. D a s  C h r i s t u s b i l d  v o n  K  a m u l i  an a (Kapadozien) 
wurde 574 nach Konstantinopel überliefert.75 Es handelt sich hier um 
eine Gruppe von Bildern, die ursprünglich selbständig, später mitein
ander in Verbindung gebracht wurden. Es gab zwei Legenden :

a) dass das Bild im Wasser gefunden sei, also auch der Stoff über
natürlichen Ursprungs, was an die « himmelsentstandenen Bilder» der 
griechischen Antike (Diipete) erinnert, und

b) dass es ein Abdruck von einer Person oder einem vorhandenem 
Bild sei.

3. D a s  C h r i s t u s b i l d  i n  M e m p h i s :  « In  Memphi fuit 
templum ... ibi enim vidimus pallium lineum, in quo est effigies sal- 
vatoris quem dicunt tempore illo tersisse faciem suam in eo et remansisse 
imaginem ipsius ib i... >>.76

4. D a s  r ö m i s c h e  C h r i s t u s b i l d ,  erwähnt 752 in den liber 
pontificalis einer Prozessionsbeschreibung.77 « In una verum dierum ... 
procedens ... cum sacratissima imagine domini N.J. Chr. quae acherop- 
sita nuncupator... »,

5 . D a s  C h r i s t u s b i l d  i n  d e r  H e i l a n d s  k i r c h e  toö 
oconjpos in Konstantinopel wird in russischen Pilgerbüchern des 
14. Jh. genannt und als ein Wandgemälde geschildert.78

6. D a s  C h r i s t u s b i l d  i n  Wachsausführung an d e r  M a r 
t e r s ä u l e :  « ... amplexavit sicut in cera et facies omnes, mentus, 
nasus vel oculi eius... ».79

Es gab auch Acheiropoieten von Heiligen und der Muttergottes. 
Die wichtigsten sind :

1. Gottesmutter-Acheiropoietos in der Kirche von Diospolis oder- 
Lydda in Palästina (nach Bailt des Gregorios Monachos) 8./9. Jh.80

74 Hist, eccles., I V , 27 (M G , 862, 2749).
75 V g l. v o n  D o b SCHü TZ, Christusbilder, pp. 40 ff.
76 A n o n y m u s  P e a c e n t in u s ,  Itinerarium, 44 (ed. J. G ildem eister, B erlin, 

1889, p. 32).
77 Liber pontificalis, ed. D uchesne, I, Paris, 1886, p. 443.
78 V gl. DB K h i T r o w o  B ., Itinéraires russes en Orient, fran z. Ü bers., G enf, 

1889, p. 138 (Ign atius v o n  Sm olensk, 1389) u. 231 (Anonym us).
79 T h e o d o s iu s  (536), De situ Terrae Sanctae, 43 (ed. J. G ildem eister, Bonn, 

1882, p . 20).
80 v o n  D o b SCHü TZ, Christusbilder, p p . 7 9  f f .
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2. Aus der Liturgie der Kirchweihe von Symeon von Thessalonik 
(1410-1429)81 ist zu entnehmen, dass es in Konstantinopel (Kirche ist 
unbekannt) eine aufrechte Theotokos mit Kind im Arm gab.

3. Im Kloster Hyrtakion, bei Kyzikos.82
4. Im Kloster Kosinitza bei Kabala.83
5. In Thessalonik.84
Letztlich liessen sich noch die abendländischen Veronikabilder85 und 

die Darstellung auf Leichentüchern anführen.
In diesen ältesten Acheiropoieten ist hauptsächlich der religiöse, 

übernatürliche Wundercharakter dargestellt und das Zentraldogma der 
Menschwerdung Gottes, des Logos, veranschaulicht worden. Ähnlich 
der Eucharistie, worin eine ständige Wiederholung der Inkarnation zu 
sehen ist, eignet dem Acheiropoieten Christi das Wunder der Stoff- 
werdung. Wie der Gott-Mensch durch übernatürliche Zeugung ent
stand, so wird das « Bild » ohne menschliche Erzeugung zum Leben 
gerufen.

Dobschütz 86 bemerkt ganz richtig, dass der christliche Acheiropoie- 
tenglaube in gewissem Sinn eine Fortsetzung des griechischen Dnpete- 
Glaubens ist. Die Überzeugung der Identität von Person und Bild 
rief im griechischen Denken die Vorstellung des himmlischen Ursprungs 
derselben hervor. An verschiedenen Orten wurden solche « vom Himmel 
gefallene » Bilder verehrt, die meist aus Stein und Ton bestanden. Der 
Neuplatonismus hat die griechische Bildauffassung der christlichen 
Bildlehre weitervererbt, wenn auch dort die Vorstellung des Herab
fallens von dem Himmel wegfällt. Aber menschliche Vermittlung beim 
Entstehen wird abgelehnt.

Die Diipete-Bilder sind nach griechischer Auffassung in Bezug auf 
Material und Herstellung ihrem Ursprung nach übernatürlich; die 
christlichen Acheiropoieten (mit Ausnahme des Kamulianabildes, wel
ches eine Mittelstellung hat) nehmen natürliches M a t e r i a l  an, das sie 
mit dem Gedanken der Be r ühr ung ,  der genauen Kopie von einem Bild 
zum ändern in Verbindung bringen : s? sixövo? sixöva [ista^patpovcoc, 
wie es Theodor Studita charakterisiert.87

Der Grundgedanke ist in griechischer und christlicher Auffassung 
derselbe : die übernatürliche Herkunft, die unmittelbare, künstlerische

81 W ien, N atio n alb ib lioth ek, cod. theol. gr. 218, ff. 466-477.
82 v o n  D o b s c h ü t z , Christusbilder, p . 84.
83 Loc. cit., p . 8 4.
84 Loc. cit., pp. 84 f.
85 hoc. c i t . ,  p p .  1 9 7  f f .
86 Loc. cit-, p . 2 6 3 .
87 Epist., I I ,  8 (M G , 99 [Garnier] 1132 C ).
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Wirksamkeit des göttlichen Prinzips und Schaffung eines höchstgetreuen 
Abbildes seiner selbst. Das ist Platonismus : die Idee als causa efficiens 
und causa exemplaris, das Vergängliche als Gleichnis des Ewigen. Die 
griechischen Diipete und die christlichen Acheiropoieten sind die Ab
bilder einer göttlichen Person durch Ausschaltung jeder menschlichen 
Betätigung, und sie kommen dadurch dem Urbild am nächsten. Es ist 
der aus Platon geschöpfte Zusammenhang von Prototypus und Ektypus, 
der als wesentlicher Faktor den inneren Gehalt, das übernatürliche 
Sein, —  ikonographisch gefasst — , der Acheiropoieten bestimmt.

Die Acheiropoieten wollen die Person Christi in seiner Ewigkeits
funktion als S s o r s p a  o T C o a ta a ic  i } s 'o t t (t q c ,  den von Ewigkeit seienden 
Logos (loh. I, 1) in der Form seiner geschichtlichen Erscheinung 
darstellen. Bei der Bilderverehrung sind die Acheiropoieten ein wichti
ges Zwischenglied zwischen Altarsakrament und Heiligenbild. Es ist 
dabei an den Ikonoklastenstreit zu denken : Nach der Auffassung der 
Bilderfeindlichen durfte eine Verehrung (7cpoa%6v7]ot; XaTpsortzf/) nur 
dem Altarsakrament, der Eucharistie, zukommen. Wie durch die Kon
sekrationsworte die Identität zwischen Eucharistie und Person Christi 
feststeht, so bei dem « authentischen » Bild die Identität zwischen Abge
bildetem und Original durch den übernatürlichen Ursprung.

B. Christus Emanuel

Der Gedanke, Christus als « vorweltlichen Logos » zu fassen, begeg
net in Ikonen des Emanuel und Christus des « Ungeborenen », —  eine 
nur in der östlichen Kirche vorkommende Darstellung. Der Emanuel 
wird, wie schon angedeutet, als unbärtiges Kind gemalt. Hinter dem 
Kopf- und Halsbildnis sind die Kreuzbalken. Er erscheint als Emzeli- 
kone, als Brustbild bei Muttergottes-Orantin oder innerhalb einer Engels- 
deesis, wo besonders seine Überweltlichkeit, seine Gleichsetzung mit 
rein geistigen Potenzen, zum Ausdruck kommt. Es genügt auf die 
Engeldeesis aus Leningrad, Russ. Museum, des 16.-17. Jh. oder die der 
Moskauer Schule des 17. Jh.88 hinzuweisen. Auf beiden Ikonen sind 
die Erzengel Michael und Gabriel in Halbwendung dem « praestabilier- 
ten Logos » zugewendet. Es kommen auch Darstellungen des Emanuel 
innerhalb der Gottesmutter und Johannes dem Täufer vor,89 oder

88 S c h w e i n f u r t h  P h ., Geschichte der russischen Malerei im  Mittelalter, 
pp. 217 u. 220, A b b . 78 u. 79.

89 Loc. cit., p. 221.



SR. JOHANNA MARIA VOM KREUZ, O.C.D.

« Christus der Ungeborene» inmitten der himmlischen Heerscharen,90 
oder Brustbilder des jugendlichen Emanuel bei Darstellungen der Gottes
mutter,91 wo er besonders in Hinblick auf seine Inkarnation gedacht 
ist (vgl. dazu Abb. 12).

Die Ikone des Christus Emanuel aus Kiew, die aus dem 15. Jahrhun
dert stammt, ist ein gutes Beispiel für die ideell-geistige Existenz 
dieses Typus.92 Der Kopf erscheint in leichter Halbwendung, wodurch 
eine schematisierende Starrheit vermieden und ein gewisses Mass Le
bendigkeit vermittelt wird, die auch durch das von aussen einfallende 
Licht noch bestärkt wird. Die mit Goldfäden durchzogenen Haare be
tonen die Ubernatur und erinnern an das Leuchten des im Tabor
licht verklärten Christus. Die Farbgebung ist stark auf dekorative 
Wirkung gestellt: vorherrschend sind rote Tönungen (Karminrot und 
Zinnober) und Goldornamentik, aus welchem Grunde auch die Ikone 
der kretischen Schule zugeschrieben wird. Auffallend ist die fast die 
halbe Höhe des Kopfes einnehmende gewölbte Stirn mit den darunter- 
liegenden, stark vergrösserten Augen, die durch breite schwarze Schat
ten noch gewaltiger wirken. In den Augen ist die Welt der Übernatur 
gefasst, in ihnen sammelt sich das geistige Sein des Portraits, hier die 
Göttlichkeit des zeitlos bestehenden zweiten trinitarischen Prinzips, 
aber schon in Hinblick auf seine Inkarnation, was durch das « Kind
sein » ausgedrückt wird.

Dieser Typus des Emanuel taucht bereits in Denkmälern des Mittel
alters auf, allerdings mit Einbusse des stark vergeistigten Ausdrucks.

90 K o n d a k o v , Russkaja Ikona, B d. I, T af. X X I V .
91 Z. B . die M u ttergo ttes (B lach erniotissa  (des Sp aso-P reob azen skijk losters 

in J a ro sla vl ; vgl. S c h w e i n f u r t h , Geschichte, p. 135, A b b . 54, u nd p. 137.
92 V gl. W u e f f - A e p a t o f f , Denkmäler, pp. 142-143, A b b . 58. D ie In sch rift 

lin k s: IC  O D M A  u nd rechts XÜi N O V H A . P e T r o v , Albom  [vgl. A nm . 30], 
p. 12 ; K o n d a k o v  N . P ., Ikony Sinaiskoi i  Afonskoi kollekcii Preosv. Porfirija ..., 
S. P etersburg, 1902, p. 5. K o n d a k o v  und W u lff schreiben die Ikon e dem  15. 
Jh . zu als B eispiel k retisch er Schule. D ie A n nahm e is t rich tig, w as sich 
aus der w eichen G esam tkom position , die im  M alerischem  von  venezianischem  
E in fluss n ich t fre i ist, ergibt. D er idea listisch e  G esta ltu n gsin h alt is t  noch ganz 
im  B an n  m itte la lter lich er Form gesetze, w ährend aus den le ich ten  A n sätzen  
zur B ew egu n g sich die kom m ende neue A u ffassu n g erraten  lässt. Verschiedene 
D etails , e tw a  M und und K in n , sind von  abendländischen F orm gesetzen  stark  
beeinflusst. A u s m alerisch graphischen E in zelzü gen  u nd der O rnam en tik  der 
K reu zb a lk e n  erken n t W u lff-A lp a to ff die Zu geh ö rigkeit zur k retisch en  Schule. 
D ieser T y p u s des E m an u el ta u c h t bereits in  D enkm älern  des M itte la lters auf, 
allerdings m it E in b usse  des stark  v erge istig ten  A usdruckes. A ls  ikonogra- 
phisches V orb ild  s te h t die M osaikd arstellu ng der K a x r ie -D za m i am  nächsten. 
V g l. S m i t , Kaxrie DSami, T a f. E IV -B V , Nr. 118 (Zu erinnern is t auch noch an 
das F resko der E rlöserkirche in  N eredica (1195) und das B ru stb ild  des B lach er
niotissa in der gleichen K irch e  ; vg l. S c h w e i n f u r t h , Geschichte der russischen 
Malerei im  Mittelater, pp. 89 u. 87, A b b . 35 u. 34).
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Als ikonographisches Vorbild steht die Mosaik-Darstellung der Kaxrie- 
Dzami am nächsten.93 Zu erinnern ist auch noch an das Fresko der 
Erlöserkirche in Neredica (1198) und das Brustbild der Blachernio- 
tissa in der gleichen Kirche.94

Der ideelle Gehalt des Emanuel-Bildes ist seinem Wesen nach pla
tonisch. In der Ikone ist der Wunsch, das Göttliche in seiner Uber
natur darzustellen im Glauben an die Offenbarungstatsache zur Erschei
nung geworden. Abgebildet werden sollte das supernaturale Wesen des 
Gottessohnes. Der Künstler wusste das durch Kindheitscharakter, 
Ablehnung menschlich-männlicher Prädikate, stark hervortretender 
Stirn- und vergrösserter Augenbildung als Elemente des Geistig-Pneu
matischen zu formen. Es handelt sich hierbei nicht um ein blosses Urbild- 
Abbild-Verhältnis, denn das Abbild will immer in einer Me n s c h 
he i t s f o r m das Original realisieren, will eine bestimmte historische Da
seinsweise, vielleicht nur einen Moment daraus festhalten. Hier geht 
es um das Bildwerden von etwas nie « Menschsein-Könnendem», um 
etwas streng Methaphysisches, für das menschliche Zeit- und Form
begriffe nicht ausreichen ; um dasselbe Bestreben geht es bei den So
phia-Darstellungen. Es soll nicht nur das Abbild des göttlichen Logos 
dargestellt werden, sondern der Logos selbst in seinem «Ewigkeits
bilde ».

Plato in seiner « Bildidee » des Göttlichen hat auch hierzu den Weg 
bereitet, —  aussprechen konnte er das Wort noch nicht, das wurde 
erst durch die christliche Offenbarung möglich. Es lässt sich auf die
sem Gebiete kein historischer Nachweis führen, aber der Geist des gros- 
sen Philosophen weht entgegen. Die pneumatische Seinsweise der Ema- 
nuelikone kommt dem Begriff der platonischen Weltseele nahe. Der 
christliche Gottesbegriff und der platonische des Göttlichen, der Idee, 
treffen bei dem Versuche der Darstellung in einem gleichen Moment 
zusammen : sie wollen ihr methaphysisches Sein durch etwas in sich 
übernatürlich Seiendes der Menschheit vermitteln, indem sie nicht eine 
leicht fassbare, volle anthropologische Erscheinungsweise annehmen, 
sondern das Anthropomorphe durch die Form des « Kindseins » weit
gehendst einschränken.

93 V gl. SmiX, loc. cit.
94 V gl. SCHWEINFTJRXH, Geschichte der russischen Malerei im  Mittelalter, 

pp. 89 u. 87, A bb . 35 u. 34.
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C. Die Ikone der hl. Sophia

«A ls vollendete Einheit des Alls in Gott wird die Sophia zur Eini
gung zwischen Gott und aussergöttlichem Dasein. Sie ist also die wahre 
Ursache der Schöpfung und ihr Ziel das principium ... die schöpferische 
Idee der absoluten Einheit, die alleinigende Macht, Regnum Dei in 
seiner Vollendung und Verwirklichung durch die Einheit des Schöpfers 
mit der Schöpfung». In diesen Worten Solowjeffs 95 ist die ideelle 
Vorstellung des Sophiabegriffes enthalten, wie ihn die Kunst darzu
stellen versuchte.

Die bekannteste Sophiadarstellung ist aus Novgorod (Abb. 11), wo 
die göttliche Weisheit auf dem Thron sitzend und ihr zur Seite stehend 
Johannes und Maria, hier als Sinnbilder der Ekklesia und der Synagoge 
des neuen und des alten Bundes, abgebildet sind. Paul Florenskij sagt 
über die Sophia-Ikone : «D ie  Flügel der Hagia Sophia deuten auf 
ihre geheimnisvolle, besondere Beziehung zum Himmelreich. Die Flamme 
der Flügel und die Gestalt ist ein Hinweis auf die Fülle der Geistigkeit. 
Der Caducäus der rechten Hand [...] —  er symbolisiert gleichzeitig 
auch die pneumatische Macht der Sophia —  weist auf die theurgische 
Macht über die Seelen, die Psychopompie hin. Die Rolle der linken 
Hand, welche sie an das Herz drückt, wie an das Organ der höchsten 
Weisheit, ist eine Hindeutung auf die verborgendsten Mysterien. Das 
königliche Gewand und der Thron deutet auf die königliche Macht. 
Die Krone in der Form einer Stadtmauer —  das übliche Attribut der 
Mutter Erde in ihren verschiedenen Modifikationen, bedeutet ihren 
Schutz für die gesamte Menschheit als civitas. Der Stein unter den 
Füssen ist eine Hindeutung auf die unerschütterliche Grundfeste [...]. 
Endlich deuten die himmlischen Sphären, welche die Sophia umgeben 
und voller Sterne sind, auf die kosmische Macht der Sophia, auf die 
Herrschaft über das ganze Universum, ihre Kosmokratie. Die türkis
blaue Farbe von diesen Sphären symbolisiert die Luft und den Himmel, 
noch mehr den geistigen Himmel, die höchste Welt, in deren Mittel
punkt die Hagia Sophia wohnt [...] Blau ist die Farbe, welche natürli
cherweise zur Hagia Sophia gehört und durch sie zur Trägerin der 
Sophia, zur heiligen Jungfrau >>.06

Über der Sophia ist ein Altar dargestellt, an dem sechs Engel die 
heilige Opferhandlung feiern, als Symbol des Gottesreiches —  die

95 La  Russie et VEglise universelle, deutsch von  R a tsch in sk ij, p p . 146 f.
96 Der Pfeiler und die Grundfeste der Wahrheit, M oskau, 1914, p p . 375 f.
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Sophia ist das visionär erschaute Bild desselben — , das in der ständigen 
Vollziehung der himmlischen Liturgie sich verwirklicht. Die Sophia 
wird hier wohl als Erfüllung des gesamten kosmischen und heilsgeschicht
lichen Prozesses geschaut, 97 und da der unmittelbare göttliche Schöp
fungsakt (primo creatio) ein naturhaft-demiurgischer Akt sein kann, ist 
sie sv xal lüáv des wahrhaft Seienden.

1) In den alttestamentlichen Schriften tritt die Sophia als sublimes 
Wesen auf, das dem Gott-Schöpfer zur Seite gestellt, Job 12, 13; 28,12 f f .; 
Baruch 3, 15, 27 f f . ; Ps. 154, 24; Eccli. 1, 1 f., und Abglanz seines ewigen 
Lichtes und Abbild seiner Güte ist. Als solche ist sie Person und leben
dig-konkretes Jenseitswesen in allen Formen und auf allen Stufen des 
Seins.

2) Indem sie als ko s mi s c he  Hypostase erscheint, Eccli. 24, 1-12, 
treten die Begriffsreihen Logos und Sophia in ein identisches Verhält
nis, wobei die Sophia in ihrer menschlichen Beziehung eine ähnliche 
soteriologische Funktion wie derinkar nierte Logos ausübt: « sapientia 
tua constituisti hominem, ut dominaretur creaturae» (Sap. 9, 2) und 
mit der Menschwerdung des Logos durch diese abgelöst wird.

Die von Athanasius begründete Sophiologie der Ostkirche sieht die 
Sophia unter drei Aspekten ; die aus der alttestamentlichen Sophiaauf
fassung hervorgegangen sind :

a) als sophia increata, d. h. als wesenhafte Weisheit Gottes, als 
die in Gott seiende Ideenwelt, in Identität mit dem Logos ;

b) als sophia creata, d. h. als Abbild dieser in Gott seienden Logos- 
Weisheit, und als ideeller Kosmos ;

c) als Vermittlungsmedium zwischen göttlicher und menschlicher 
Sphäre. Als solche hat sie ihren Sitz am Thron Gottes und ist umgeben 
von der himmlischen Glorie. In ihrer sichtbaren Erscheinung hat sie 
a) die Funktion des Schutzengels der Welt, der die Geschöpfe mit 
seinen Flügeln umgibt und sie allmählich zum wahren göttlichen Da
sein emporhebt, und b) ist sie als seelisch-mystische Peripherie Christi, 
die ILzvafia, die verherrlichte ewige Natur der Theotokos.

Die Kunst sieht die Sophia stets als Mittelwesen zwischen Gott und 
Schöpfung, und führt sie als solches in der Gestalt der Maria mit den 
Flügeln des Engels aus, ohne jedoch die ihr zukommenden himmli
schen Attribute wegzulassen. Diese Dartellungsweise schliesst in sich 
den engsten Zusammenhang mit den beiden anderen Aspekten, so dass 
im Sophiabilde sowohl die Gott latente Idee, wie ihr Abbild gefasst 
ist. Das ist platonische Geisteshaltung. Das höchste Ziel Platons, die

97 V gl. T y c i a k  J u i ,., Die Liturgie als Quelle östlicher Frömmigkeit, p. 134.
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Vereinigung des menschlichen Strebens nach der Seinsweise des Ideals 
mit der Idee selbst, ist in der Sophia erreicht.

Demnach bedeutet die Sophia für die ostkirchliche Bilddarstellung 
die Verpersönlichung der göttlichen Weisheit im Logos. Als die aus 
Gott hervorgehende Weisheit offenbart und teilt sie sich stufenweise 
der Welt mit, am allerhöchsten in der Theotokos, die den Sohn Gottes 
als Kind besitzen durfte. Auch sie, die in einem alle Grade der 
Geschöpflichkeit übersteigenden Masse an der göttlichen Weisheit teil
nahm, hat in ihrer jungfräulichen Mutterschaft die Weisheit geboren 
und sie der Welt mitgeteilt. So kann die Welt, indem sie sich ihr zuwen
det, am Göttlichen teilnehmend das Göttliche ausstrahlen. Das ist 
christlicher Platonismus.

D. Die Ikone der Muttergottes-Orantin

Die Muttergottes-Orantin —  meistens in der Monumentalmalerei vor
kommend —  findet im Typus der Blacherniotissa (Znamenie) ihre 
ikonale Gestaltung. Die Ikone der russischen Znamenie (Abb. 12) zeigt 
Maria auf dem Omphalos stehend mit ausgebreiteten Armen, das Chri
stuskind im Emanueltypus vor der Brust, in strenger hieratischer Hal
tung. Die scharf umrissene Figur vor dem neutralen goldenen Hinter
grund erinnert durch die Anlage mit grossen Zügen und monumentalen 
Formen an die Mosaikmaierei. Auffallend ist die labile Haltung : Die 
Muttergottes steht auf dem rechten Bein, während das linke schräg 
nach rechts gedreht ist. Das rotbraune Omophorion und das dunkel
blaue Untergewand sind mit Goldstreifen bedeckt, und von mächtigen, 

breiten Falten durchzogen. Das Marienmonogramm M P ©V ist fast 
verschwunden. Die Farbe ist in breiten Massen aufgetragen, eine fei
nere Konturenbehandlung ist zu vermissen. Umrisslinien sind nur zur 
Detailausführung verwendet (Hände).

Der Emanuel des Brustbildes zeigt die gleichen stilistischen Elemente. 
Die emporgehobenen Hände bilden mit denen der Muttergottes einen 
schwingenden Halbbogen. Durch die beiden Medaillons mit den En
gelsköpfen wird ein Anklang an Bilder der makedonischen Renaissance 
erweckt (vgl. die Ikone Johannes des Täufers, Abb. 9).

Die Orantin in streng frontaler Haltung, wie sie schon im Katakom
bentypus, dem der Goldgläser der Mitte des 3. Jh. oder dem der Him
melfahrtsbilder (Rabulas-Evangeliar), oder in den Absidendarstellungen
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der byzantinischen Kirchen erscheint (z. B. Kiew), ist die allgemeinste 
Art der Ausführung. Sie kommt ebensogut auch ohne Kind vor.

In der Orantin sieht die Ostkirche die Idee des königlichen Priester
tums durch Maria symbolisiert, indem in ihren ausgebreiteten Armen 
die Gebetshaltung der verklärten Kirche und das Symbol des Opfer
mysteriums zu stetem Ausdruck kommt.

In der Geste der die Welt umspannenden Arme liegt ein tiefer Pla
tonismus : sie stellt in erhabener Weise die Verbindung mit der über
natürlichen Idee her. So ist sie Mittlerin zwischen der abstrakten und 
Erscheinungswelt: sie ist ein wesentliches Glied des stufenweisen Auf
stiegs der sich treppenförmig aufgipfelnden Hierarchie. Das ist auch 
ihre hervortretende Bedeutung im Kirchenraum, im Pantokratorsystem. 
Indem sie in nächster Nähe des Altars thront, weist sie auf Christus 
hin, dessen Opferfeier dort vollzogen wird, und somit auch auf das 
übernatürliche Ziel, die göttliche Idee des Platonismus.

E. Die Ikone des Styliten

Die höchste Stufe mönchischer Selbstentäusserung ist im Bilde des 
Styliten gegeben, des Heiligen, der weit über dem Anachoreten stehend, 
durch härteste Askese im steten Gebet sich Gott zuwendet und schon 
äusserlich den Abstand zwischen Himmel und Erde verringert, indem 
er auf eine Säule steigt.

Die Darstellung des Styliten Daniel (Abb. 13) vom Berge Athos ist 
ein Bruchstück, die Hälfte einer Ikone, wo auf der rechten Seite die 
Muttergottes abgebildet war, zu der sich der Heilige in fürbittender 
Haltung wendet. Wulff-Alpatoff schildert Daniel als Asketen des M it
telalters, ein « grünlichbraunes Fell... über dem helleren Mönchskleide 
und unter der rotbraunen Pänula».98 Die Ausführung ist in Tempera
technik auf Goldgrund. Die Darstellung ist im Gegensatz zu Wulff- 
Alpatoff, der sie ins 11 ./12. Jh. setzt, dem Anfang des 14. Jh. zuzu
schreiben.

Auffallend sind die überschlanken Proportionen, die durch senkrechte 
Steilfalten zum Übermasse gesteigert werden und an den unteren 
Partien jäh abbrechen. Dieselbe Gradlinigkeit findet in der langen, 
scharfen Nase und in der zwar weichen Haar- und Bartbehandlung ihre 
Fortsetzung. Der Ausdruck der Körperlosigkeit ist bis ins höchste 
gesteigert durch anatomisch unwirkliche Verhältnisse, durch stilisie

98 Denkmäler, p. 52.
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rende Steigerungsmomente, durch den asketischen Ausdruck des Ge
sichtes und der Körperhaltung. Es ist das Bild des völlig vom Realen, 
Natürlichen losgelösten Ge i s t me nsc hen .

Interessant ist dabei, dass der Heilige schon zu Lebzeiten abgebildet 
wird und man seinem Bilde Verehrung erweist. Karl Holl 99 sieht daher 
das « am Leben-sem » des Heiligen als alleinige Voraussetzung für die 
Wunderkraft des Bildes, denn je höher er steige, desto weiter reiche 
seine Kraft auch dorthin, wo er nur ideell vertreten sei, und so strahle 
das Bild seine Heiligkeit nach allen Seiten aus. M it dem Tode höre 
also jede Wunderkraft auf ; und mit der Abnahme des Stylitentums 
verschwinde die bildl. Darstellung derselben. Und er glaubt darin einen 
Rückfall ins Heidentum zu erkennen. Aus den Kunstdenkmälern zeigt 
sich die Ungenauigkeit dieser Annahme. Es ist wahrscheinlicher, dass 
in den Bildern der Styliten die allen Ikonen grundliegende Idee vom 
Urbild und Abbild, die platonische Haltung, wirksam ist. Zwar ist 
gerade dem Stylitentum eine Ähnlichkeit mit syrischen Kultformen, 
etwa dem (paXXoßaTs!? bei Lucian de Dea syra 100 naheliegend, aber 
noch keine Beeinflussung damit bewiesen. Und die Vita des Thauma- 
storiten spricht deutlich aus, dass der dem Styliten innewohnende Geist 
das Bild « überschattete », dass also eine Niederkunft der vergöttlichten 
Seele des Heiligen das Bild belebe, und dass es sich hier um eine christ
lich-platonische Grundhaltung handelt.

Die ideelle Stellung des Styliten der Ikone ist die einer Art von M it
telwesen. Er ist über die Menschheit erhöht, äusserlich wie seelisch, 
sein Ruheort ist bei Gott (Sophia !), er ist aber gleichzeitig Verkünder 
des Göttlichen (Logos) in menschlicher Gestalt. In dem Wunsche, 
Abbild und Ausdruck des Übernatürlichen zu sein, durch die Ruhe 
in ein Ähnlichkeitsverhältnis mit dem Göttlichen zu treten, zeigt sich 
die Idee Platons von der Anschauung des Göttlichen der Seele durch 
mystische Erhebung. Medium des göttlichen Mitteilungswollens zu sein 
ist nichts anderes als die Idee vom l'xrajtoc. In der vom Irdischen 
gereinigten menschlichen Natur das Abbild des Göttlichen zu sein, ist 
der Inhalt der Darstellung des Styliten, die Hypostase des v e r k l ä r t e n  
Heiligen.

Vielleicht ist gerade im Bilde des Styliten, das die höchste Stufe 
menschlicher Verbindung mit dem Göttlichen zeigt, die platonisch
ideelle Geisteshaltung am sichtbarsten veranschaulicht.

99 Urchristentum und Religionsgeschichte, Bd. 2, F reibu rg , 1928, p. 395.
100 M u n t e r  F . C., Miscellanea Hafniensia theologici et philosophici argumenti, 

B d. II, 1824, P- 244 -
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Der p l a t o n i s c h  G o t t - L i e b e n d e  und der c h r i s t l i c h  
G o t t - L i e b e n d e ,  der Philosoph und der Heilige sind in ihrem 
Streben, ihrem Seinsausdruck, in ihrer Geisteshaltung nächstverwandt.

Es ergibt sich wieder, dass die Heiligenikone ein « platonisches» 
Leben hat, das nicht weniger stark und leuchtend ist wie jenes der 
Christus- oder Muttergottesikonen. Es lässt sich also eindeutig sagen, 
dass die byzantinischen Heiligenbilder, die porträtartigen Darstellungen 
einer oder mehrerer Personen unter Ausschluss dramatischer Szenen 
vor einem abstrakt-neutralen Hintergrund eine künstlerisch-platonische 
Ausdrucksform aufweisen, dass die griechisch-platonische Geisteshal
tung die malerische Ausführung als ihre Ursache bestimmt und trägt. 
Gleichzeitig wird durch sie das Platonische der Ikonen in anschaulicher 
Form wiedergegeben.

F. Die Ikone der Visions des hl. Johannes Klimakus

Die Ikone (Abb. 14) ist eine Darstellung der scala paradisi des Johan
nes Klimakus (525-etwa 600), der mittels einer Leiter von 30 Stufen 
seine sinaitischen Mönche zum geistigen Aufstieg anleiten wollte.

Das Bild zerfällt in zwei Hälften : die senkrechten, ruhigen Linien 
der Klosterkirche, davor die des predigenden Johannes und die Schar 
der Gerechten im Himmel ; die andere Seite wirkt unruhig durch die 
diagonal schneidende Leiter mit heraufsteigenden und herabfallenden 
Mönchen, fliegenden Engeln und Dämonen. Der Gegensatz zwischen 
mönchischem Lebensideal und den Hindernissen und Lastern der Welt 
ist durch diese Zweiteilung und den allgemein bewegten Charakter in 
sprechenden Farben zu Ausdruck gekommen.

Äusserst wirksam sind die lebensvollen Mönchsgestalten, etwa die 
mit kühner Phantasie gezeichneten Herabstürzenden oder die durch 
willensstarke Askese charakterisierten Herauf steigenden. Im Gegensatz 
zu dem in sich geschlossenen, strengen Ikonentypus des 15. Jh. haben 
wir es hier mit einer freien, willkürlichen Bewegungsdarstellung zu tun, 
und anstatt der regelmässigen, äquivalenten Schematisierung des Bildauf- 
baus tritt eine gelockerte Komponente, die Einzelfiguren und Gruppen 
ohne bestimmte Ordnung verteilt.

Zu fragen ist nun nach dem ideellen Inhalt der Himmelsleiter-Dar
stellung. Bei Plato findet sich immer wieder der Hinweis, dass die 
Beschäftigung mit den göttlichen Dingen bei Gott beginnen müsse. 
Das konnte nach seiner Theorie nur durch Absage und Verzicht auf
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das Materiell-Irdische geschehen, indem er in der Ruhe des Philosophen 
zur Erkenntnis des Urgottes kommt. Die Neuplatoniker, etwa Proklus, 
sehen den Weg zur Philosophie als den der Askese ; ihnen sind die 
natürlich-realistischen Begriffe nichts als Perversion. Die toö
rcapaSstaou des Johannes 101 ist der durch Askese vorgeschriebene 
Weg zum Aufstieg, die Uebung der übernatürlichen Fähigkeiten, um 
den verderbten Menschen dem leuchtenden paradiesischen Zustand zu
rückzugewinnen. Das Ziel ist ihm die ajrdotsia, die Seelenruhe, in 
der Engel und Liebe erkannt werden, die nichts anderes als Gott be
deutet. Die Ikone veranschaulicht diesen Weg : der unruhige Gesamt
charakter, die Laster der Welt, aber gleichzeitig die Ruhe des erreichten 
Zieles, die Glückseligkeit des auf der letzten Stufe stehenden Mönches, 
dem der Heiland zur Erkenntnis des wahrhaft Göttlichen durch seine 
Liebe hilft. Die Himmelsleiter ist die Veranschaulichung der Theorie 
des christlichen Frömmigkeitsstrebens, des geistigen Aufstieges des Hei
ligen, sie ist aber auch nichts anderes als die erweiterte platonische 
Idee des Philosophen, des sich mit göttlichen Dingen beschäftigenden, 
vom Eros zum Übernatürlichen erfüllten, Ewigkeit suchenden Men
schen.

Die Bilder sind also Zeugnis der Welt des Unvergänglichen und 
Geistigen, die sie der zeitlich-materiellen Erscheinungsweit vermitteln 
wollen. Dieser Gedanke, Medium des Göttlichen zu sein, führt zum 
Platonismus. Grundlegend in den Bildern ist die Lehre vom Prototypus 
und Ektypus. Ektypus ist die Ikone, die so notwendigerweise auf das 
Urbild hinweist. Die Ikone ist die sinnliche Vermittlerin zum Aufstieg 
des Geistes. Das Urbild ist aber die iSsa ttöv iSewv des plato
nischen Systems. So ist das byzantinische Heiligenbild Symbol einer 
ewigen himmlischen Welt und wesenhaft übernatürlich. Die stoffliche 
Komponente wird durch die beherrschende Geistigkeit, das immanente 
göttliche Prinzip, in das Reich der Übernatur einbezogen. Diese Ver
geistigung und übernatürliche Schönheit der Ikonendarstellungen führt 
ins Reich der Ideen, in die transzendenten Lehren des Platonismus.

101 M G , 88, 631-1164.



DAS MYSTERIUM DER HEIEIGENIKONEN 159

V

DAS GEHEIM NIS DER H E IL IG EN  IKO NEN

Wie offenbart sich nun die platonische Seele des ostkirchhchen Heili
genbildes ? Die byzantinische Malerei hat verschiedene f o r m a l e  
Möglichkeiten, um das verklärte, Gott-schauende Wesen der heiligen 
Ikonen auszudrücken.

Die Ikonenmalerei ist abstrakte Kunst, ist F l ä c h e n k u n s t .  
Sehr viele Ikonen, besonders wenn es sich um Kopf- oder Brustbild
darstellungen handelt, haben einen n e u t r a l e n ,  abstrakten Hinter
grund. Der Bildaufbau ist nie willkürlich, sondern unterliegt einer 
strengen S y m m e t r i e .  Bevorzugend wird eine Betonung der M it
telachse des Bildes (vgl. die Ikone des hl. Gregor Thaumaturgos, Abb. 7) 
oder eine Dreieckskomposition angewendet. Eine andere Möglichkeit 
ist z. B. in der Ikone des Acheiropoieten Christi (Abb. 10) gegeben, 
wo in die fast quadratische Bildfläche der kreisrunde Nimbus mit den 
Kreuzbalken so eingelassen ist, dass die Peripherie des Kreises den 
Bildrand an fast allen 4 Seiten berührt: Mittelachse bildet der Nasen
rücken. Die seitlichen Partien (Haare, Ohren, Backenknochen, Augen
brauen etc.) entsprechen sich mit schematischer Genauigkeit, wobei 
leichte Abwendungen natürlich der gestaltenden Phantasie des Künst
lers zuzuschreiben sind.

Bei ganzfigurigen Darstellungen kann die Person von einem Oval 
umschlossen werden. Bei der Moskauer Muttergottes-Ikone (Abb. 12) 
läuft die Linie von ihrem rechten Fuss, berührt beiderseits ansteigend 
die äusserste Faltenbiegung des weiten Mantels und die Fingerspitzen 
der ausgebreiteten Arme und endet in der oberen, abschliessenden 
Rundung des den Kopf bedeckenden Maphoriums. Oder die Figur 
wird als rechteckiger Komplex aufgefasst, bei der Kopf, Füsse und 
anderes Zubehör (z. B. bei Engelsikonen die Flügel) herausragen.

Als Grundsatz gilt im allgemeinen ein ausgesprochener Vertikalismus 
der Figurenkomposition, der besonders im mehrfigurigen Repräsenta
tionsbild zum Ausdruck kommt. In der Ikone der hl. Athanasius, Cy
rillus und Ignatius (Abb. 8) sind die drei Kirchenväter einander ganz 
gleichwertig dargestellt. Eine akzentuierende Wirkung ist durchaus zu 
vermissen. Diese friesartige Auffassung fusst auf antikem Erbe.

Auch in der Ikone der heiligsten Dreifaltigkeit (Abb. 5) ist eine Per
son-akzentuierende Wirkung ausgeschaltet. Die drei Figuren sind in
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einem Kreis eingeschlossen, und werden gleichzeitig durch ein gleich- 
s chenkeliges Dreieck verbunden. Die Kreisbewegung beginnt mit dem 
Fuss des rechten Engels, läuft an dessen geneigten Rücken entlang, 
berührt den Kopf der mittleren Figur, senkt sich zum Rücken des 
linken Engels und führt an dessen Füssen vorbei zu ihrem Ausgangs
punkt. Das Dreieck wird aus der vorderen Tischkante als Grundlinie 
und den die steigende Bewegung der Flügel durchschneidenden 
Seiten gebildet und hat seine Spitze über dem Kopf der mittleren 
Figur.

Ähnlich verhält es sich mit dem Raumproblem der Ikonen. Nur 
dekorativ, fast silhouettenhaft wird die Landschaft behandelt, die nur 
als Hilfsmittel und nicht organisch notwendig erscheint. Ein Beispiel 
hierfür bietet die Ikone der Verklärung Christi (Abb. 2). Zweidrittel 
der Bildfläche nimmt die bizarre Form des Berges ein, wobei nicht 
die geringste Spur einer realistisch-naturalistischen Behandlung zu fin
den ist. Einige dekorativ aufgefasste Bäume in der unteren Partie er
höhen die illusionistische Wirkung. Der Hintergrund der oberen Partie 
und der Seitenszenen erscheint als abstrakte Goldfläche. Jegliche Per
spektive ist ausgeschalten. Die Szenerie ist lediglich ornamental empfun
dene Kulisse um der historischen Tatsache zu genügen.

Die gleiche f l ä c h i g e  Raumauffassung beweist die Ikone der 
Allerheiligsten Trinität von Rublev (Abb. 5). Es fehlt der Hintergrunds
landschaft jede eigene Funktion, sie ist nur zart und andeutend wie
dergegeben, so dass die figürliche Darstellung sich scharf abhebt. Das 
Verhältnis von Figur und Raum ist durchaus u n o r g a n i s c h ,  d. h., 
die Figuren sind völlig unabhängig von der Raumkomposition. Die 
Landschaftswiedergabe ist u n w i r k l i c h ,  idealistisch und expres
sionistisch. Berg- und Architekturbildungen haben eine rein idealistische 
Ausführung und sind in dieser Form in der Natur undenkbar.

Die Raumkomposition will den symmetrischen und schematischen 
Bildaufbau unterstützen : bei einer Figurenkomposition erwecken die 
Gestalten, auch wenn sie hintereinander stehen, den Eindruck des 
N e b e n e i n a n d e r ,  eines s c h e i b e n a r t i g e n  Aufbaues.

Die Bedeutung des Linearen, der Umrisslinien, ist in einer dyna
mischen Straffheit und strengen Gebundenheit als Ausdruck einer in
neren Spannung zu sehen. In der Ikone des hl. Gregor Thaumaturgos 
(Abb. 7) erweckt sie unbedingt den Eindruck einer scharfen Begren
zung. Dadurch bekommt die Darstellung den Charakter des Feierlichen, 
Repräsentativen, —  die Ikonen sind unbedingte « Repräsentationsbil
der » ; —  durch die graphische Linie wirken die einzelnen Partien nie
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allein betont, sondern sie ordnen sich immer dem Ganzen, der Ge
samtkomposition unter.

Auch die Anwendung a n t i k i s i e r e n d e r  Details unterstützt 
den Idealismus der Ikonenmalerei. Antike Gewand- und Architektur
momente finden sich bei vielen Bildern. Besonders anschaulich zeigen 
das Engelsdarstellungen (z. B. in Abb. 5). Da die Engel als geistige Po
tenzen an keine reale Vorstellung gebunden sind, erscheinen sie als 
hellenistische Jünglinge. Es entspricht auch das Gewand des Priesters 
oder Bischofs antiken Darstellungen (vgl. Abb. 8), wo allerdings noch 
eine Bereicherung des Gewandes im Sinne des byzantinischen Kaiser
ornates hinzukommt. Gerade hier tritt durch die Anwendung gewisser 
hellenistischer Kompositionsmomente der Idealismus der Ikonen deutlich 
hervor. Sie sollen gewissermassen ein Medium für die Idealvorstellung 
bilden, wobei zu bemerken ist, dass « antikisierend » zwar ein äusseres 
Zurückgreifen auf das Antike, aber dennoch ein i n n e r e s  U m f o r 
m e n  desselben bedeutet, um eine bewusste Ablehung der natürlich
wirklichen Erscheinungsform zu unterstreichen.

Hervorzuheben ist ferner die u n p r o p o r t i o n i e r t e  Komposi
tion des Körpers. Die Figur des Styliten (Abb. 13) zeigt einen langen, 
schmalen Körper mit in anatomisch falschem Verhältnis zu kurzen 
Armen und kleinen Händen. Diese Auffassung will das aszetisch-ver- 
geistigte Sein des Säulenheiligen wiedergeben, es will dem Gedanken 
der Entmaterialisierung dienen. Besonders konkret kommt dieses bei 
der Behandlung des Gesichtes zum Ausdruck. Oft beherrscht eine breit 
und hoch ausgeführte Stirn mit einer stilisierenden Faltenbildung das 
Gesicht (vgl. Abb. 8, die Gesichter der drei Kirchenlehrer). Eingefallene 
Wangen und ein weit herunterfallender Bart gliedern das Antlitz in 
einen bewussten Dreiecksaufbau. Der Grundgedanke dieser Kopfbe
handlung i st : durch Askese (die untere, abgehärmte Partie) zur Ver
geistigung (der vorspringende Stirnkomplex).

Auch die Gewandpartien mit ihrer stilisierten Faltenbehandlung wir
ken in ihrer starren Ausführung unnaturalistisch. Die Epitrachelien der 
drei Kirchenväter der Novgoroder Ikone (Abb. 8) fallen brettartig 
steif, ohne geringste Bewegung herab. Das Muster des Gewandes des hl. 
Athanasius verrät auch nicht die leiseste Anpassung an die Körperform. 
Es wirkt als unbewegliche Fläche und verliert dadurch den Stoffcharakter. 
Diese Umdeutung der Materie ist als formales Mittel zur Wiedergabe 
der ideellen Absicht der Ikone angewendet worden. Auch die stilisierten 
Falten passen sich keineswegs der Körperform an, sondern sie sind einzig 
Möglichkeit das Geistige, Übernatürliche zum Ausdruck zu bringen.

n
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Ein weiteres Mittel, um ihre ideellen Absichten realisieren zu können, 
hat die Ikonenmalerei in ihrer Farbkomposition gefunden. Bei einer 
A n a l y s e  der F a r b v e r t e i l u n g  im Verhältnis zur Bildfläche 
ist zwischen der Intensitätswirkung der einzelnen Farbkomplexe und 
ihrer betonenden Wirkung durch Lichter zu unterscheiden. Alle im 
Bilde vorkommenden Farben stehen entsprechend ihrem koloristischen 
Ausdruck, ihrer Quantität und ihrer Verteilung in bestimmten Verhält
nissen zu einander und zum Ganzen. Es berühren sich immer Farben-, 
Linien- und Formenkomposition, d. h., dass die Komplexe oder 
Konstellationen durch eine Gruppierung um den entscheidenden M it
telpunkt, durch gleiche Tönung oder Hell-Dunkel-Kontraste oder Ge
geneinanderstellung von Komplementärfarben als zusammengehörig be
tont werden.

Bei der Ikonenmalerei ist die Anwendung von Komplementärfarben 
zur Harmonisierung der Werte hervorzuheben. Das Verhältnis der 
komplementären Begegnungen zur Bildfläche bewirkt zunächst, dass 
das Auge mit Notwendigkeit zu ihrer Ergänzung gezogen wird, und 
dann dass der Zwischenraum überbrückt und die entfernten Partien 
in ihrer Zusammengehörigkeit gezeichnet werden.

Daneben ist die Symmetrie der Farbverteilung wichtig, die vielleicht 
in der Trinitätsikone (Abb. 5) besonders hervortritt. Die Verteilung der 
Einzelfarbe der Figuren, die infolge der Wiederholung der drei Grund
farben eine starke Intensität haben, bildet eine Triade, so dass bei 
der Person des Vaters eine rötliche, des Sohnes eine grünliche, des 
hl. Geistes eine bläuliche Tönung vorherrscht. Dominierende Farbe ist 
das Gelb der Flügel als göttliches Licht. Gegenüber dem Hintergrund 
und der Dekoration haben die Farben der Figuren eine vortretende 
Wirkung, so dass die Untergrundfarbe lediglich als neutrale Fläche 
empfunden wird. Die Vorstellung des Kreises wird also durch 
die Farbenkomposition stark unterstrichen, wodurch zugleich auch die 
symbolische Deutung hervorgehoben wird.

Die Fläche wird durch die Verteilung der Farben bestimmt. So be
wirkt z. B. eine umgekehrte Entsprechung von Rot- und Grünkomple
xen in ihrer symmetrischen Verteilung eine starke Hervorhebung der 
Mittelachse und des Bildzentrums. Derartige Farbsteigerungen zeigen 
viele Ikonen.

Im allgemeinen hat die byzantinische Malerei eine ruhige und gleicf- 
mässige Farbwirkung, wobei möglichst alle Farben angewendet werden. 
Von der Art der unmittelbaren und entfernten Kontraste hängt es ab, 
ob ein Farbton Übergewicht hat. Auch ihre Ausbreitung und Zahl ist
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dabei entscheidend. Durch volle, leuchtende, reife Farben soll der 
Charakter abgeklärter Ruhe und heiliger Feierlichkeit wiedergegeben 
werden. Nur um Symbole des Heiligen —  des göttlichen Lichtes, wie 
in der Ikone der hl. Kirchenväter die Epitrachelien (Abb. 8) oder das 
Gewand Christi in der Verklärungsikone (Abb. 2) hervorzuheben, —  
wird durch einen kälteren, abstechenden Ton der Gegensatz betont. 
Aber auch diese Wirkung steht im Dienst des Ideellen.

Die Farbe des Hintergrundes, die meist als eintönige Fläche weniger 
intensiv ist, bewirkt die Betonung der Figurenkomposition. Sie hat 
zumeist auch eine symbolische Funktion : so verkörpert die Assistfarbe 
das ewige göttliche Licht, im Purpurleuchten ist die Glut des Heiligen 
Geistes und die aufgehende Morgenröte ausgedrückt, die weisse Farbe 
kündet das abstrakte Reich des reinen Geistes, etc.

Von Bedeutung ist die Licht-Schattenwirkung. Die « Lichter» be
deuten das « Welt-entrückt-sein » des östlichen Heiligen, sie sind das 
Symbol seiner Vergöttlichung, seines Zustandes der Verklärung. Da 
Lichtfarbe ein Weiss mit hellem Gelb durchsetzt ist, bleibt stets dabei 
der Farbcharakter bewahrt. Besonders stark ist die Lichtwirkung bei 
der Darstellung des Taborlichtes (Abb. 2), wo das Licht die ganze 
Szene beherrscht und so leuchtend ist, dass die Apostel von der Fülle 
des Lichtes getroffen im Schatten versinken.

Lichtmodellation des Antlitzes, die Aufsetzung gewisser Lichter zur 
Betonung der Nase, Stirn und Wangen (vgl. die Ikone der Muttergottes 
von Wladimir, Abb. 4) will ein Ausdruck des innewohnenden göttlichen 
Lichtes, ein Zeugnis der geistigen Schau, der Gottgeeintheit, sein. Die 
heilige Ikone will ja nur das Symbol einer ewigen, übernatürlichen Welt 
sein. Das Prinzip ihrer Schönheit ist transzendent, hegt im rein Geistigen.

Eine weitere Möglichkeit um das Übernatürliche zu veranschauli
chen hat die Ikonenmalerei in einer betonten Anwendung s y m b o 
l i s c h e r  Elemente gefunden.

Die Ostkirche lebt in einer fast unmittelbaren Beziehung zum Geheim
nis der allerheiligsten Dreifaltigkeit, im Vater, im Sohn, im heiligen 
Pneuma. Die griechischen Väter sahen in dem Ineinander von drei 
Kreisen mit einem Punkt in der Mitte das metaphysische Sein der drei 
göttlichen Hypostasen versinnbildlicht, wobei der äusserste Kreis den 
heiligen Geist bedeutet. Der dreifache Kreis findet bei Ikonendarstel
lungen wie der Verklärung (Abb. 2) seine Anwendung, um dadurch 
den « übersinnlichen, verklärten » Leib Christi zu veranschaulichen.

Bei Bildern des Herrn bedeutet der einfache Kreis-Nimbus die
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Einbeziehung in die innertrinitarische Wesenheit. Wenn in den Kreis 
Kreuzbalken eingelassen sind, so wie in den Ikonen des Acheiropoieten 
(Abb. 10) oder des Pantokrator (Abb. 3), so soll dadurch auf das Erlö
sungsleiden des Herrn hingewiesen werden, auf seine heilige Menschheit, 
die ontologisch in das trinitarische Sein hineingehört.

Die byzantinische Malerei wendet mit Vorliebe eine a t t r i b u t i v e  
Symbolik an. So sind Bischöfe, Kirchenlehrer, Priester, —  um aus der 
Fülle der Möglichkeiten nur ein Beispiel auszuwählen —  stets mit 
dem Epitrachelion bekleidet und das Evangelienbuch in der Hand 
haltend abgebildet.

Am vollkommensten aber offenbart sich die platonische Seele, das 
Geheimnis der heiligen Ikonen in ihrer geistigen Konzeption, in ihrer, 
aus dem tiefgläubigen Beten der Ostkirche hervorgegangenen I d e e .

Die heiligen Ikonen sind ein S p i e g e l  in dem G o t t  w i e d e r 
s t r a h l t .  Ein Spiegel, der an sich leer ist, lebt, —  genau wie das Wort, 
das eine Funktion dessen ist, der spricht, —  von dem, der hineinschaut. 
So ist die Ikone in ihrer Selbstvergessenheit, in ihrer Passivität ein 
G  e f ä s s, um das göttliche Prinzip aufzunehmen, ja zu erleiden, sie ist 
ganz durchdrungen vom Hauch des heiligen Geistes, ihre Seele ist um
geformt, Gott ähnlich geworden —  deificata —  und schaut unmittel
bar in die Tiefen des göttlichen Mysteriums, das sie in wunderbarer 
Weise wieder ausstrahlt. Sie hat « eine Kenntnis von G ott... die in 
einer unfassbaren Vereinigung geschenkt wird ». Ihre Seele ist in « die 
Fluten der göttlichen Herrlichkeit getaucht und in den strahlenden Ab
gründen der unergründlichen Weisheit erleuchtet», wie es Dionysius 
von der gottvereinten Seele sagt.102 In unsagbarer Reinheit und 
Klarheit, frei von jedem Schatten, « schaut sie die göttlichen Dinge 
dank des Lichtes von oben, das sie in reicher Fülle erhellt». 103

Die heilige Ikone ist erfüllt von der unmittelbaren S c h a u  G o t 
tes,  die sie weitergeben, ja vermitteln will. Ihr Leben ist in diesem 
Sinn höchste, konzentrierteste Aktivität. Und zugleich bewirkt ihre 
innere Hingabe ein Überströmen göttlicher Gnaden. Indem sich die 
heilige Ikone der Seele erschliesst, eröffnet sie zugleich das Tor des 
Himmels zu überwältigender Schau des allein Ewigen. « Über alle Mas
sen war dein Leuchten, das mich traf, und gar herrlich, wie es schien, 
hast du mich Sehendem dich zu erschaun gegeben. Da ich dich fragte, wer 
du seiest, Herr, da hast du erst mich Armen deines Wortes wert gehal

102 De divinis nominibus, V I I , 3 (M G, 3 [Garnier], 872).
103 B a s iw u s  M., Constitutiones monasticae, prooem ., 2 (M G , 31 [G arnier], 1324).
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ten. Das streckte mich zu Boden. Staunen, Beben überkam mich. Leise 
dachte ich in meinem Geiste, sprach es aus : Was will nur solche Herr
lichkeit und dieser Pracht Erhabenheit bedeuten? Wie und woher ver
dien ich solche Seligkeit? Gelind und milde hast du mir erwidert: 
Gott bin ich, und dir zuliebe bin ich Mensch geworden».104

Gott ist wahrhaft in den heiligen Ikonen gegenwärtig. Gilt es der 
Ostkirche nicht als ein sichtbares Inerscheinungtreten der geheimnisvoll 
verborgenen göttlichen Herrlichkeit, wenn in Zeiten äusserer Not die 
heiligen Ikonen in einem wunderbaren, inneren L i c h t  erstrahlen, 
wenn in ihrem himmlischen Glänzen der heilige Geist unmittelbar 
a u f l e u c h t e t ?  Sind sie nicht Verkünder der Welt des heiligen 
Pneuma, Vermittler des ewigen Lebens und Trostbringer der bedrängten 
Herzen? 105

Das Geheimnis der heiligen Ikonen offenbart sich in einer ganz tiefen 
Weltschau. Im Erkennen ihres geheiligten Wesens nimmt die Seele 
Anteil an den grossen Enthüllungen des innergöttlichen Mysteriums. 
Das Göttliche senkt sich geheimnisvoll in das Menschliche : « Obwohl 
er sich in der Gestalt Gottes befand... entäusserte er sich... und ward 
den Menschen gleich » (Phil. 2, 6-7). Die Tür des innersten Heiligtums 
Gottes öffnet sich und der unversiegbare Strom göttlichen L i c h t e s  
ergiesst sich : « Und das Wort ist Fleisch geworden und hat unter uns 
gewohnt. Wir haben seine Herrlichkeit gesehen, eine Herrlichkeit, wie 
die des Eingeborenen des Vaters, voll Gnade und Wahrheit » (Joh.\, 14).

KUNSTHISTORISCHE ERKLÄRU N GEN  
ZU DEN ABBILDUNGEN

E s m uss an dieser Ste lle  vorau sgesch ick t w erden, dass säm tlich  A n gab en  
ü ber den A u fbew ah run gsort der Ikon en  n och  auf den V erh ältnissen  v o r  
dem  le tzten  W eltk rieg  beruhen. A u ch  die A n gab en  ü ber russische L ite ra tu r 
entsprechen diesen. E in e Ü b erp rü fu n g kon n te bis je tz t  noch n ich t vorgen om 
m en w erden. F ern er is t zu  bem erken, dass der ursprüngliche Plan, diese S tu d ie  
m it einer Sam m lung von  33 zum  T eil farb igen  B ildern  zu schm ücken, m it 
R ü ck sich t auf die hohen K o sten  aufgegeben  w erden m usste. D er L eser w ird  
um  gü tige  N ach sich t gebeten.

104 A u s der 4 0 . H ym n e « L ich t v o m  L ich te  » v o n  S ym eon dem  Jüngeren, 
d eu tsch  von  K i l i a n  K i r c h h o f f , Symeon der Theologe Licht vom Lichte, 2 A u fl., 
M ünchen, 1 9 5 1 ,  p. 2 6 5 ;  vgl. M G , 1 2 0  [Garnier], 5 9 9 .

105 V gl. dazu  T r u b e t z k o y  E ., D ie religiöse Weltanschauung der altrussischen 
Ikonenmalerei.
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A bb. 1. —  D eesis.

K iew , M useum  der geistl. A kadem ie, 27-12. —  A u fgefrisch te  T em p eratechn ik , 
silberner H intergrund, der m ittels Ö lfirnis go ldig getö n t ist.

PE T R O V , Albom... [vgl. Anm . 30], p . 12, u nd K o n d a k o v , Ikony Sinaiskoi 
i  Afonskol kollekcii Preosv. Porfirija ..., p . 15, setzen  die Ikon e in  das 15./16. 
Jh ., w ährend sie W u e f f - A e p a TO FF, Denkmäler, p. 263, dem  11 . Jh . zuschreibt, 
indem  er sie m it der R eliefikone aus S an  M arco (vgl. W u e FF , Altchristliche 
und byzantinische Kunst, Bd. II , B erlin, 1924, pp. 605-606, A b b . 5 15 -5 16  : 
M arm orrelief) in  Verbindung bringt.

M eine D atierun g begrün det sich w ie fo lg t : D ie G ew änder C hristi und der 
M uttergottes sind deu tlich  S ch öpfun gen  des 14. Jh ., w as sich aus S tilp arallelen  
ergib t (Ikone der A postelversam m lu ng, M oskau, H ist. Mus. : W u e f f - A l p a - 

T o FF, Denkmäler, p. 115 , A b b . 43 ; der thronende C hristus der D eesisreihe einer 
B ilderw and, B eningrad, R uss. M us. : S c h w e i n f u r t h , Geschichte der russischen 
Malerei im  Mittelater, p. 270, A b b . 102 ; der P rop h et E sekiel, Len in grad, Russ. 
Mus. : ibid., p. 299, A b b . 115  ; u. a.). D ie A nnahm e einer Zu geh ö rigkeit in  die 
m akedonische R enaissance oder in  das n .  Jh. is t in folge der o r g a n i s c h  
schlanken Proportionen (im G egen satz zu den m ehr breit auslandenden, geru n 
deten  Form en der m akedon. R enaissance) in ihrem  beton ten  B ängsschem a 
und in  den u n b ed eckten  Füssen, w ie anderen E in zelh eiten  unm öglich. A u ch  
die B eh an dlu n g des K o p fes C hristi u n d  des Prodrom os, die ihrer A usfü h run g 
nach  der m akedon. R enaissance zugeschrieben w erden  könnten, sind kon stan te  
E rscheinungen der folgen den  Jahrhunderte, deren sich  n ich t n ur die Z e it der 
D ap h n i-P an tokrator-D arstellu n gen  bedien t (vgl. D i e z  E . - D e m u s  O., Byzantine 
Mosaics in  Greece, Hosios Lucas &  Daphni, Cam bridge (Mass.), 1931, PI. I, 
m it bes. auffallen der Ü berein stim m ung der H aar- u nd B a rttra c h t ; u nd T au fe  
C hristi, loc. cit., PI. X I , w o ausser der gleichen S ch w in gun g der A ugen brau en, 
N asenbildung, freien Ohren, H aar- u nd B artbeh an d lu n g n och eine ähnliche 
B eton un g des H alsansatzes auffä llt), sondern die auch n och  die T ra d itio n  der 
K a xrie-D zam i übern im m t (vgl. S m i t , Kaxrie-Dzam i, T a f. I, N r. 120, und 
T af. X V I ,  N nr. 53-56 ; oder der übereinstim m ende G esich tstyp u s der C hristus
darstellun g in der Szene : Theod. M etochitos bringt C hristus seine K irch e  dar, 
der K axrie-D zam i, T af. L V I I I ,  N r. 120 ; vg l. D i e h e  Ch., La  peinture byzantine, 
Paris, 1933, PI. X L / i) .  D ass diese Z e it auch die A u sfü h ru n g des fron talen  
A n tlitzes m it seitlich  aus dem  B ild  blickenden A u gen  kann te, bew eisen eben 
falls m ehrere K ö p fe  der K a x rie-D za m i (vgl. S m i t , N r. 137, 147, auf T af. B X V , 
Nr. 129, 130 auf T a f. B X I V , u. a.). D er T y p u s  der Ikon e is t also g u t im  14. Jh . 
m öglich  und in dasselbe einzureihen.

A bb. 2. —  Die Verklärung Christi

M oskau, M orosov, 110-81, auf G oldgrund. V gl. W u e f - A e p a t o f f , Denkmäler, 
p p . 167-168 u nd 282, A n m  zu A b b . 70.

D ie Ikon e is t um  die W ende des 14 ./15. Jh. zu datieren.
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A bb. 3 . —  Christus P antokrator

M oskau, K irch e des Preobrazen skij-F ried hofes.
D ie H aarbehand lun g m it der eigenartigen  L o ck en bild u n g der rech ten  Seite  

und die A n d eu tu n g der in  die S tirn  fallen den  H aarsträh ne, sow ie die k a lli
graphisch feine B eh an dlu n g des G esichts w eisen die Ikon e in eine n ordru s
sische (N ovgoroder) Schule (vgl. z. B . die auffallen de Ü berein stim m ung m it 
der Ikon e «C hristus, das grim m e A uge [Christos jaro je  oko] », bei S c h w e i n - 

F u r t h , Geschichte der russischen Malerei im  Mittelalter, p . 2 5 5 , A b b . 9 1 ) , w ie 
die sch arfe  graphische L inien fü hrun g des M antels u nd Chitons, der spitze  
H alsaussch n itt und die m askenförm ige B eton u n g des H alsansatzes.

F ü r das 15. Jh . ist ausschlaggebend —  abgesehen von  dem  paläographisch en  
C h arak ter der M onogram m buchstaben (die In sch rift des geöffn eten  E v a n g e- 
lienbuches is t sp äter erneuert oder ü berm alt) —  die M odellierung des A n tlitzes  
m it der w eichen B artbeh an d lu n g (die an griechische Schule erinnert), die H a n d 
form un g m it den langen, ausdru cksvoll gebogenen F in gern  u nd die S to ffa u f
fassu n g des G ew andes in  seiner gestra fften  A usfü hrun g. K o n d a k o v , Russkaja 
Ikona, B d. I I I ,  Prag, 1931, p. 63, u nd B d. IV , 1933, p. 253, sch reibt irrtü m 
licherw eise die Ikon e erst dem  16. Jh . zu.

A bb. 4. —  Die V ladim irskaja

M oskau, H ist. M us., 78-55. V g l. A l p a T o f f - L a z a r e f f , in  Jahrbuch für 
preussische Kunstsammlungen, 44 (1925), p. 140 ff. ; W u l f f - A l p A TO FF, Denk
mäler, pp. 62 ff. u nd 262, A n m erk, dazu, u nd der w ich tige  A u fsa tz  A n i s i m o v , 

A . J . Vladimirskaja Ikona, P rag , 1928.
D ie Ikon e m ochte ich  in den A n fa n g  d. 14. Jh . datieren  : E s  h a n d elt sich 

b e i der D arstellu n g um  das sog. E leu sa-M otiv, von  dessen grun dsätzlich er 
B etrach tu n g  ausgehend allein  eine D atieru n g m öglich  ist. D ie F rü h stu fen  fin 
den sich in  der M iniaturm alerei.

a) Pariser G regor-K odex, gr. 510, zit. bei A l p a T o f f - L a z a r e f f , loc. cit.
b) L u k a s-E va n geliu m  der B ib i. N a t., w o E lisa b e th  den k leinen Johannes 

auf dem  A rm  trä g t ; v g l. O m o n T  H ., Évangiles avec peintures byzantines du 
IX e  siècle, Paris, 1908, B d. II , A b b . 94.

c) P an tokratbros N r. 49, v o n  1084 ; vg l. B r o c k h a u s  A ., Die Kunst in  
den Athösklöstern, 2. A u fl., L eip zig , 1924, p. 17 1 , ohne A b b .

d) Psalter der Berliner christl. archäolog. U n iversitätssam m lu n g ; vgl. 
A l p a T o f f - L a z a r e f f , loc. cit., A b b .  8.

e) Petersburger G regor-C odex in  der Szene des beth lehem itischen  K in 
derm ordes (Öff. B ib i., Nr. 334, Fol. 1) A bb . 5.

f )  S m yrn aer P h ysio log os-K o d ex  ; vg l. S ï r z y g o w s k i  J ., Der Smyrnaer Phy- 
siologoskodex, W ien, 1896, p. 15 1, A b b . 7.

B ei diesen M iniaturen  han d elt es sich du rchw eg um  F rü hstu fen , die bis 
ins 12. Jh . hineinreichen, w oraus schon evid en t ist, dass die Ik on e n ich t im  
11 . Jh . entstanden sein kann. A u ch  in  der M onum entalm alerei tr it t  das E leu - 
sa m o tiv  auf, e tw a  w ie in  dem  K lo ster  Stu d en ica  (vgl. P E T k o v i c  V l .  R ., M a -
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nastir Studenica, B eograd, 1924, p. 71) oder als B ronzerelief aus dem  12./13. 
Jh. aus M ihailovo (B ulg.) (vgl. M i a TEv  K r ., in  Seminarium Kondakovianum, 
5 [1932], T a f. II/2 u. p. 45).

A u ffa llen d  ist, dass es sich  in  allen D arstellu n gen  um  keine ausgesprochenen 
V orstufen  handelt, u nd die A nnahm e, dass das M otiv  aus dem  A ben dlan d  
kom m t, zum al es erst in  einer Z e it der B erüh run g m it w estlich er K u ltu r  auf- 
tr itt, u nd auch in h altlich  fü r den B yz an tin e r w esensfrem d ist, sich le ich t der 
w estlich en  M en ta litä t einfügt, is t  sehr naheliegend. M it dieser T atsach e  w äre 
eine sp ätere E n tsteh u n gszeit auch zugleich  gegeben, dass die Ikon e näm lich 
n ich t v o r  E n d e 13. Jh ./A n fan g 14. Jh. entstan den  ist. N äher b eleu ch tet diese 
F estste llu n g noch eine stilistische A n alyse  ; vg l. dazu  die M oskauer En gelsikon e 

bei A i n a u o v , Geschichte der russischen Monumentalkunst zur zeit des Grossfür
stentums Moskau, B erlin, 1933, T a f. 296, w o sow ohl die m alerischtechnische 
A usführun g, w ie  die Ü berein stim m ung zeitcharakterisieren der D etails au ffä llt : 
lineare B eh an dlu n g der A ugen , N ase, e tc ., gleiche D ichtm odellierung, überein
stim m ende B ildu n g des k leinen M undes u nd der m andelförm igen A ugen , u. a. m.

Abb. 5 . —  Die allerheiligste D reifaltigkeit

Ikon e des R u b lev , S erg iev-T ro itzk a ja-D evra , 141-135 . S iehe dazu  W ui.FF- 
A e p a TO FF, Denkmäler, p p . 2 7 8 -2 7 9 , A n m . zu  A b b . 64. S tark e  Ü berm alungen 

des G esichtes und des M antels des lin ken  Engels.
W u lff-A lp a to ff erw ähn t, dass im  Klinzower Handbuch b em erk t is t, dass die 

Ikon e von  R u b le v  fü r N ikon , den .Schüler des hl. Sergius an gefertigt w urde 
u nd sieh t die B estä tigu n g  dieser A n gab e in  der S tilve rw an d tsch a ft m it den 
Fresken  der U sp en sk ij-K ath ed ra le  von  W lad im ir, an dessen A usm alun gen  
R u b le v  n ach  dem  Zeugnis der C hronik 1408 b e tä tig t w ar. S tilistisch  sind aben d
ländische E inflüsse (D uccio) n ich t auszuschliessen (W eichheit, R h y th m u s der 
B ew egung, etc.).

A bb. 6 . —  Erzengel M ichael vor Josu a

M oskau, ITspenskij-K athedrale, 50-35.
D er ikonographische T y p u s  geh t auf den des Pariser G regor Cod. 5 1 0  Fol. 2 2 6 V , 

(O m o n T H ., Fac-similés des miniatures des plus anciens manuscrits grecs de la 
Bibliothèque Nationale, Paris, 19 0 2 , pl. X D /2); 1 4 . Jh. B e i der D atieru n g h an 
delt es sich darum , w an n  in  der b yzan tin isch en  K u n s t der gep anzerte  E n gel 
m it dem  über dem  K o p f geschw ungenen S ch w ert erscheint, ob sich dies noch 
in  der m itte lb yzan tin isch en  oder erst in  der sp ä tb y zan t. Z e it aufzeigen  lässt. 
A lle  bekan n ten  D arstellu n gen  b is in s 1 3 . Jh. zeigen den E rzen gel in  langer 
b y z. H o ftrach t, in  den H änd en  R ip id ium  oder W eltk u g e l oder beides h alten d  
(vgl. z. B . M ichael aus S t. N ik itas  als T y p u s : P e t k o v ic  V e . R ., Peinture 
serbe au moyen âge, B eograd, 1 9 3 0 , B d. I, Pl. 3 6  a). Im  1 4 . Jh. k om m t in 
der serbischen M onum entalm alerei der im  ku rzen  Panzer, m it enganliegenden 
H osenbeinen u nd Sch aftstiefe ln , w ehendem  M an tel bekle ideten  M ichael, der 
in  lebh after B ew egu n g das S ch w ert über dem  K o p f sch w in gt, auf, 
so in Pec, w o  sich  bei der D arstellu n g einiger abendländischer E in flu ss b e 
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m erkb ar m ach t ( P e t k o v i c , loc. cit., PI. 78 b ) .  D ie M ichaelsikone in  ihrer 
m ehr hieratischen und feierlichen H a ltu n g  tro tz  des B ew egungsm om entes 
is t u n b ed ingt eher w ie die F reske aus P ec  anzusetzen. E s  h an delt sich also 
um  eine sehr frühe K om p osition  dieses T yp u s. D urch  eine stilistische A n a 
ly se  lassen sich folgende H inw eise fü r  die D atieru n g entnehm en : F ü r das 
14. Jh . sp rich t : a) die F ussbildun g, die gleich  der der F igu ren  in D ecani 
is t (vgl. P e t k o v i c , loc. cit., PI. i n  a, in  der Szene des T äu fers m it den 
Ph arisäern  und Sadducäern  [M th. 3, 7]) ; b) die kreu zförm ige O rna
m en tik  der langen Sch aftstiefe l, die in  der aus dem  Jahre 1363 stam m en 
den F reske des A ben dm ahls auf dem  G ew an d der rechten  F ig u r w ieder
k eh rt (V olotovo ; vg l. G r a b a r  I . ,  Istorija russkago iskusstva, B d . V , M oskau 
O. J ., A b b . p. 167). D er geschlossene U m riss und die m äch tigen  F lü gel 
erscheinen b e i einer M ichaelsikone des 14. Jh . aus nordrussischer Schule, (vgl. 
W t jd f f- A d p a TO FF, Denkmäler, p. 185, A b b . 81). A u ffa llen d  is t die B ild u n g der 
F lügel, die in sch arf gek n ick tem  B ogen  aus den Sch ultern  w achsen . Ä hn liche 
F orm u ng der F lügel kennen schon die E n gel des S an ctuariu m s in  D ap h n i, 

(M i e d e t  G., La collection chrétienne et byzantine des Hautes Études, Paris, 1903, 
p. 24, N r. 326) aber sie sind dort w e it u nd fla c h  ausgeschw ungen u n d  die 
scharfe B iegun g is t zu  verm issen, die sich aber in  den F lügeln  einer M ich ael
freske in  K u ie v ic e  (M akedonien), 14. Jh. «S. Spas» w iederfindet. D ie  B ild u n g 
des K o p fes dagegen is t in  ihrer M odulation  u nd strengen F ro n ta litä t D arste l
lungen des 12./13. Jh. ähnlich, w as S ch w einfurth  (Geschichte der russischen 
Malerei..., p. 64) u nd W u lf f  - A lp  a to ff (Denkmäler, p . 284, A nm . zu  A b b . 29) 
zu einer D atieru n g in  diese Z e it füh rte . E s  dü rfte  sich jedoch  aus dem  V o rh er
gesagten  ergeben, dass sich diese A n nahm e allein  n ich t h a lten  lässt, zudem  es 
öfters vorkom m t, dass die Ikon en  a u f a ltertü m liche V orstellun gen  zu rückgreifen. 
A ls  le tz tes  lässt sich noch hinzufügen , dass es n ich t u nm öglich  ist, da  die Ikon e 
sich v o n  altersher in  der U sp en sk ij-K ath ed ra le  befand, sie gle ich zeitig  m it der 
an dieser Stelle  1392 gegründeten  E rzengelk irch e gem alt w urde.

Abb. 7 . —  Der heilige Gregor Thaum aturgos

Petrograd , russ. M useum , 75-53.
D ie D atierun g ergib t sich aus stilistischer Ü berein stim m ung m it den Fresken  

der D em etriu skath ed rale  in W lad im ir, besonders m it dem  K o p fe  des A p ostels 
Johannes (vgl. G r a b a r  I ., Die Freskomalerei der Dimitrij-Kathedrale in Wladimir, 
B erlin, O. J ., A b b . X X V I I )  in  der G esta ltu n g des G esich tstyp u s u n d  den langen 
schm alen  Proportionen, in  der B artbeh an dlu n g, der scharfen  L inie  der A u gen 
brauen, der F alten ausfü h run g der S tirn  u nd der überlangen, sp itz  auslaufen 
den N ase m it den em porgezogenen N asenflügeln . Jed och  d ü rfte  die K o m p osi
tionsw eise in  der D em etriu skath ed rale  (w ahrscheinlich erst 13. J h .)  schon eine 
w eitere S tufe , w ie  sie die Ikon e zeigt, aufw eisen, w om it gesagt w erden soll, 
dass die Ikon e eine vorangehende S tu fe  v ertritt. Ä h n lich keiten  der P o rtraitzü ge  
sind in  D ap h n i (MiUDET G ., Le monastère de Daphni [M onum ents de l ’ art b y 
zantin, B d. I], Paris, 1899, P l. X ), in  H osios L u k a s ( S c h u d T z  R . W . - B a r n s - 

D E Y  S. H ., The Monastery of Saint Luke of Stiris in  Phocis..., London, 1901, 
PI. 45) u nd in  den D arstellu n gen  G regors von  N eocäsarea in  den M osaiken der 
ICiewer S op hien -K ath ed rale  ( T h . S c h m i t t , Die Kunst der Ukraine, B erlin, 19 19 ,
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p. 55, A bb . 6) zu  erkennen. Im  G egen satz zu W u lff-A lp a to ff (Denkmäler, p. 262, 
A nm . zu A bb . 24) is t zu  bem erken, das der p aläographische C harak ter der 
In sch rift n ich t ins 12. Jh ., sondern ins 14. Jah rh u n dert zu  setzen  ist. E s h an delt 
sich um  eine N euerun g u nd A u ffrisch u n g der B uchstaben, die sich  m it der 
Ü berm alung der Ikon e d eck t. E in zelh eiten  lassen sich n ur am  O riginal aufzeigen.

Abb. 8 . —  D ie heiligen A thanasius, Cyrillus und Ignatius

N ovgorod, M useum , 14. Jh.
Von dem  streng hieratischen  P rinzip  des 14. Jh. u nterscheiden  sich besonders 

C iryllus u nd Ign atiu s durch ihr feierliches S chreiten, die G ew ichtslegu n g auf 
das linke Bein  und V o rstreck u n g des rechten  u nd ihre gew isse L e ich tigk e it. 
D ie M odellierung der im  V erh ältn is sehr klein  gebliebenen G esichter _ sp rich t 
für das 14. Jh. A ls P arallele  w äre z. B . die D arstellu n g des hl. G regor bei 

O k u n e v  N. I ., Izvestija imperatorskago russkago Arxeologiceskago Obscestva, 
B d. 39, 19 11, T af. X V I I / i ,  zu nennen oder auf die F resken  des Snétogorski- 
K lo sters hinzuw eisen, M a c u e E w ic  [vgl. A n m . 56], T a f. X .

Abb. 9 . —  Der heilige Jo h an n es der Täufer

K iew , M useum  der geistl. A kad em ie, 46-5. D ie Ikon e stam m t v an  Sinai- 
K lo ster. E n k a u stik  ohne G ipsgrund. In sch rift : I(co t'Se) O A(p.vo)C ( to u )  0( s o ) T  

O (áipeo)N (fi)V) A(p.ap)TI(av) T O T  (xóajiou). V gl. P e Tr o v , Albom  [vgl. A nm . 

30], p. 9 ; K o n d a k o v , Russkaja Ikona, B d. I I I ,  1931, p. 127 ; W u e e e - A e p a - 

TO FF, Denkmäler, pp. 18-24 un<l  258. A n m . zu A b b . 8.
D ass das B ild  aus dem  9. Jh. stam m t (abgesehen von  verschiedenen sp ä

teren Ü berm alungen) bew eist folgendes : D er kom positioneile A u fb a u  und die 
stilistischen A usfü hrun gen  der T äu ferikon e zeigen stark e  Ü bereinstim m ungen 
m it den F igu ren  des K o sm as Indicopleustes (vgl. S t o r n a i o e o  C., Le miniature 
della topografía cristiana di Cosma Indicopleuste, códice Vaticano greco 6gy, M i
lano, 1908). F a st in  allen F igu ren  ze ig t sich eine breite, körperliche D arstellu n g 
m it w echselnder B eton u n g des Stan d - und Spielbeins, ein über den U n terarm  
geschlagenes u nd herabhängendes E n de des H im ations, das, u n ter dem  K n ie  
in  weichen B ogen verlau fen d, u n m itte lbar h erau fgefüh rt w ird. A u ch  Ü berein 
stim m ungen in  den D etails (vgl. e tw a  T af. 22, loc. cit., die G esta lt A brah am s) 
in B ezu g auf den K o p fty p u s, in der B ew egun g der H ände, der w irren H a a r
trach t, etc . D er C od ex des K osm as Ind icop leu stes is t in  das 9. Jh. zu datieren, 
(vgl. BEES N ., Kunstgeschichtl. Untersuchungen über die Eulalia-Frage, in  Re
pertorium für Kunstwissenschaft, X X X I X ,  p. 243, u nd S t r z y GOWs k i  J., Der 
Bilderkreis des griech. Physiologos (B y z . A rch iv , H e ft 2), L eip zig , 1899, p. 54). 
B ereits M ontfaucon se tz t das M anuscript in s 9. Jh. : « In  V a tica n a  vero  bi- 
b lio th eca  elegantissim us eiusdem  cod ex  h ab etu r u n cia li charactere  noni circiter 
saeculi, cum  figuris e x  vetu stio ri e x e m p la r i». (M G , 88, 29).

D ie A n nahm e D iehls (M anuel d'art byzantin, B d . 1, Paris, 19252, p. 240) 
den C odex ins 7. Jh . zu datieren, is t unw ahrscheinlich, da sich son st stilistische 
Ü bereinstim m ungen zeigen m üssten. D ass das n ich t der F a ll ist, soll folgende 
Parallele zeigen : E in e C hristusfigur des R ossan o-C odex (vgl. M u ñ o z  A ., 11
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Codice Purpureo_ di Rossano e il  Frammento Sinopense, R om , 1 9 0 7 , T a f. I I)  
soll verglich en  w erden m it einer C hristusfigur des le tzten  G erichtes aus dem  
K o sm a s Indicopleustes (S t o r n a i o l o , loc. cit., T a f. 4 9 ). V orauszusetzen  ist, 
dass jede  dieser beiden T y p e n  du rchlaufend zu finden  ist. D ie R ossan o-F iguren  
sind durchw egs m it aus dem  B ilde schauenden A ugen  in  H albw en d u n g gegeben, 
w ähren d im  K osm as die P an tokratord arstellu n gen  in  fron ta ler H a ltu n g  erschei
nen. O bw ohl hier beide sitzend u n d  die R ech te  zur Segensgeste erhoben d a r
gestellt sind, is t die B inzelb eh an dlu n g stark  unterschiedlich. A ls B eisp iel die 
K o p fau sfü h ru n g : Im  K o sm as lassen die H aare das O hr fre i u nd liegen im  
N ack en  an, w ähren d sie im  R ossan o-C od ex das Ohr bedecken  und in  offenen 
B ock en  ausfallen. D er B a rt der K o sm asfigu r is t kleiner und b ed eck t n ich t 
das K in n , dagegen is t im  R ossano-M anuscript ein S ch n u rrb art u nd ein stark er 
B art, der von  der U n terlippe ausgehend die ganze untere P artie  bedeckt. Die 
A u gen  im  K osm as sind ausgesprochen w e it geöffnet, w ähren d sie in der R os- 
sanofigur n ich t besonders auffallen . E b en falls sind U nterschiede in der G ew an d
beh an dlu n g zu erkennen. D ie  G ew an dbeh an dlu n g beim  K osm as-C hristu s is t 
plastischer, p erspektivisch  w irkend, w ährend die R ossan o-F igu r von  dem  w eiten  
M an tel so eingehüllt ist, dass die W ad en -P artie  als F läch e erscheint u nd sich 
die Form en der sitzenden S te llu n g  kaum abheben. D em entsprechend v er lä u ft 
die F alten kom p osition. Im  K o sm as sind sie realistisch  u nd dem  n atürlichen  
G ew an dw u rf entsprechend. B eim  R ossano-C hristus ze ig t sich eine nur andeu
tende, stilisierte B ehandlung. E s  erg ib t sich  daraus, dass das M an uscript des 
K o sm a s nicht in die v o n  D ieh l angenom m ene Periode h inein gehört. E s  ist 
v ielm eh r dem  9. Jh . einzureihen.

E in  V ergleich  der P an to k rato rfigu r des le tzten  G erichtes des K o sm as m it 
dem  thronenden Christus des M an uscript G regors von  N azianz, B ibi. N at. 
gr. 510, e tw a  von  880-886 (vgl. O m o n T, Fac-similés [vgl. A b b . 6], p. 12 —  
d an ach  die A b b ild u n g Pl. X V  ■—  ; B o r d i e r  H . C., Description des peintures 
et autres ornements contenus dans les manuscrits grecs de la Bibliothèque Natio 
nale, Paris, 1883, pp. 62 f f . ), erg ib t eine auffallende Ü bereinstim m ung, n ich t nur 
des G esam tbildes, sondern auch in  den D etails. In  beiden D arstellu n gen  sitz t 
der P a n tok rator auf genau dem selben T hron  m it dem  gleichen Schem el und 
dem  gerollten  K issen  (A ttr ib u t b y z . K aiser). E in e  derartige T h ro n bild u n g is t im  
7. Jh . noch undenkbar. E n tsp rech en d  ist auch die in den E in zelh eiten  überein 
stim m ende B eh an dlu n g des G esichtes (H aare, N ase, A u gen  und A ugenbrauen), 
w oraus sich ergibt, dass die D atieru n g des K o sm as in  das 9. Jh . rich tig  ist.

D ie M öglichkeit, die M iniaturen  des K o sm as auf a lexandrinische V orb ilder 
zurückgeh en  zu lassen, m uss offen gelassen w erden. D ie stilistische A n alyse  
der F igu renbehand lun g ergib t allerdings eine K om positionsw eise im  Sinne der 
m akedonischen R enaissance. E s han d elt sich also in jedem  F a ll um  eine U m - 
kom ponierung im  Sinne des 9. Jh ., dieser D arstellungsw eise ist eine neue fo r
m ale K o n cep tion  zugrunde gelegt.

Abb. 10 . —  Acheäropoiet Christi

M oskau, M ariä H im m elfah rts-K ath ed rale . V g l. A l p a T o v - B r u n o v , Geschichte 
der allrussischen Kunst, p. 256 ; A i n a l o v , Geschichte der russischen Monumen
talkunst zur Zeit des Grossfürstentums Moskau, p. 64 ; G r a b a r  A . N ., Neru-
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kotvorennyl Spas Lanskago sobora, Prag, 1930, p. 18 ; S c h w e in f u r t h , Geschichte 
der russischen Malerei im  Mittelalter, p. 134, A b b . 53.

D er T y p u s des M oskauer A cheir. w eist stark e  Ü berein stim m u ng m it den 
Fresken  aus N eredica ( 1 1 9 8 )  (Vgl. S c h w e i n f u r t h , loc. cit., pp. 8 9 -9 0 , A b b . 35 

u nd 3 6 ; G r a b a r , loc. cit., T a f. III/1-2). D ie m alerische B eh an dlu n g d eu tet auf 
die N ikolausikone im  N o vo d evizij-k loster, 1 3 . Jh. (A bb. bei A e p a T O V -B r u n o  v ,  

loc. cit., T afelb an d, A b b . 1 7 0 ) , w enn auch die U n regelm ässigkeiten  und zerris
sene L in ien d yn am ik  der system atisch -sch em atischen  A u ffassu n g  des A cheiro- 
p oieten  zu w idersprechen scheinen. D ie A usfü h run g der H aar- und B a rttra c h t 
und der G abel über der N asen w u rzel w eist auf N eredica hin, der B a rt und 
G abel auf die Ikon e des hl. D em etriu s von  T hessalon ich (vgl. K o n d a k o v , 

Russkaja Ikona, B d. I I ,  1 9 2 9 , T a f. 1) aus dem  1 3 . Jh. A in a lo v  (loc. cit. und 
T af. 2 9 a-b) sp rich t von  enger stilistischer A n leh n un g and die E n gelsikon e in 
M oskau (vgl. S c h w e i n f u r t h , loc. cit., p. 1 3 3 , A b b . 5 2 ) ; beide w ill er zu einer 
G ruppe vereinen. D ie A n nahm e ist bedin gt richtig. D ie feine ausgeglichene 
G esam tbehan dlung m it ihren sch w un gvollen  B iegun gen  m ach t die A nnahm e 
Schw einfurths, das B ild  in  das 1 2 . Jh. zu  setzen, unm öglich.

A bb. 11. —  Die heilige Sophia

N ovgoroder P e re v o d ; A b b . a u s : Gedichte von Wladimir Solowjeff, deutsch 
von K n ie s  R . - K o b u .i n s k i -Ex u s  L ., M ainz, 1925, p. 90.

D a zur Z eit die B esch affu n g einer A b b ild u n g der Ikon e u nm öglich  ist, kan n  
hier n ur ein P erevod  (die der V o rste llu n g zugrunde liegende Zeichnung) b e i
gefügt werden, w ahrschein lich  aus einem  der « b izev y e  p o d lin n ik i» stam m end.

A bb. 12 . —  Die M uttergottes-O rantin

M oskau, R estau ratio n sw erk stätten , 1 9 2 - 1 2 1  ; H o lzb rett. V g l. Sc h w e in f u r t h , 

Geschichte der russischen Malerei im  Mittelalter, p. 1 3 7  ; A in a x o v , Geschichte 
der russischen Monumentalkunst zur Zeit des Grossfürstentums Moskau, pp. 5 7  ff.

D er T y p u s  ze ig t einige Ä h n lich k eit m it der O ran tin  der K ie w e r S ophien 
k ath edrale  (antik-hellenistische Züge), u nterscheidet sich aber von  deren m äch
tigen  S chultern  und den an m akedonische K o m positionsprin zipien  erinnernden 
K örperform en , indem  sie feiner, zarter, m it verk ü rzten  A rm en  u nd auffallen d 
kleinen H änd en  gebild et ist. L e tz te re  M erkm ale stim m en  überein  m it den 
A postelfiguren  der E u ch aristie  im  M ichaelskloster (vgl. A in a e o v , in  Belvedere 
1 9 2 6 , pp. 2 0 1 ff., T af. 6, bes. M arkus und A ndreas). D ie B ild u n g des G esichtes 
erinnert an den hl. S tep h an u s in  den M osaiken des Z lato verch o -M ich ailovsk ij- 
K lo sters (leicht verd reh te  A ugen, die vo m  L id  halb  v erd e ck t sind, längliches 
G esichtsoval, tie fe  In n erlich k eit des A u sd ru ck s (vgl. loc. cit., T a f. 1 4 ).

A in alo vs A n nahm e (Geschichte, p. 60 ), dass die Ikon e am  A n fa n g  des 1 2 . Jh. 
entstan den  ist, erscheint unw ahrscheinlich. G erade die stilistische P arallele  
und die Loslösung von  der O rantin  der S ophien kathedrale, fü h rt zur A n nahm e, 
dass die Ikon e am  E n d e des 12. oder A n f. 13. Jh . en tstan den  ist.
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A bb. 13 . —  D er Sty lit D aniel

K ie w , M useum  der geistlichen A kad em ie. V gl. W u l e e -A l p a T o FF, Denkmäler, 
pp. 51-52 und 260, Anm . zu A b b . 16 (dort A n gab en  über das F orm a t : 22-20, 
die In s ch rift:  O O C I O C  A A N I H A  ; P e t r o v , Albom  [vgl. A n m . 30], p. 10 
u n d  T a f. 9 ; K o n d a k o v , Ikony  [vgl. A nm . 92], p. 17.

D ie starke A ugen u m ran du ng u nd die G rad lin igk eit der stren g gebildeten  
N ase erinnern an D arrste ilun g w ie des D ap h n i P an to k rato r (Taf. I  bei D i e z  B- - 
D e m u s  O., Byz. Mosaics in  Greece Hosios Lucas &• Daphni) oder des B asilius 
v o m  N aos in H osios B ukas (A bb. 14, loc. eit.), oder der Ikon e des Joh. C hry- 
sost. aus T ver, 14. Jh. (Taf. 45 a bei A i n a l o v , Geschichte der russischen M o 
numentalkunst zur Zeit des Grossfürstentums Moskau). E in e  ähnliche N asen 
beh an dlu n g tr it t  erst im  13. Jh . auf (vgl. eines der früh esten  B eisp iele  : 
E n gelsikon e aus M oskau (Taf. 29 b  bei A i n a l o v , loc. cit.). D ie W eichh eit der 
H aar- und B artbeh an d lu n g sp rich t ebenfalls fü r das 14. Jh ., w o sich die strenge 
H erb h eit durch w eiche E lem en te zu ersetzen  beginnt. H albgew en dete K ö rp e r
d arstellun gen  treffen  w ir im  11./12 . Jh . n ich t an. D ie B eh an dlu n g der H ände 
erinnert an die des Joh. B ap t. der D eesis in  M oskau aus dem  15. Jh. (Taf. 
X X I I I  bei K o n d a k o v , Russkaja Ikona, B d. I, 1929, F arbb ild). D agegen  lässt 
sich  noch anführen, dass eine B ekleidu n g der F iisse durch das G ew an d im 
14. Jh. begin n t seltener zu w erden. E s han d elt sich w ahrschein lich  um  eine 
Ü berm alu ng der Ikone.

Abb. 14 . —  Die Vision des heiligen Jo h an n es K lim akus

P etrograd, R ussisches M useum . 16. Jhd.

S r . J o h a n n a  M a r i a  v o m  K r e u z , 0 . C. D.




