Omophorions nicht als Datierungskriterium herangezo-
gen werden, wie Maier dies — auf Brauns entwicklungs-
geschichtlichen Uberlegungen basierend - versucht,
ganz abgesehen davon, dal er zwischen Pallium und
Omophorion und der Anlegungsweise dieser Ornatstiik-
ke bei den west- und ostkirchlichen Wiirdentragern kei-
ne Unterscheidung vornimmt. Doch Braun hatte konsta-
tiert: »Seit dem 9. Jahrhundert ist keine weitere Entwick-
lung in der Form und Anlegeweise des Omophorion auf
den Monumenten wahrzunehmen. Das Bild.. . . ist regel-
mifig das eines breiten Bandes, welches bald nach Weise
des Palliums auf den ravennatischen und den alteren r6-
mischen Mosaiken lose um Schultern, Brust und Riicken
geschlungen ist, bald auf der Brust des Tragers ein Y bil-
det. Meist sind es Bildwerke aus dem Ende des 1. und der
Frithe des 2. Jahrtausends, auf denen diese letzte Anle-
gungsart auftritt; in spaterer Zeit kommt sie auf den Mo-
numenten seltener vor oder erscheint doch wenigstens
auf ihnen minder scharf ausgesprochen.«*®

Wihrend Schlumberger®” - ohne Angabe von Datie-
rungskriterien - fiir die Entstehung der Mosaikikone im
11. Jahrhundert plidiert, setzt Lazarev*", der die Burt-
scheider Nikolausikone in einem Atemzug mit denen
von Patmos und Kiew nennt, die Entstehungszeit mit der
zweiten Hilfte des 12. Jahrhunderts wesentlich spéter an.
Noch spiter datiert Demus, der zwar einschrinkt, er halte
»die Tkone fiir derart schlecht erhalten, daf sie nicht si-
cher datiert werden kanne, doch will er sie »gewif} aber
nicht vor dem Beginn des 13. Jahrhunderts entstan-
den«® wissen.

Furlan beobachtete, daf} zwar»Anlage und Typologie der
Nikolausikone die Schemen der reifen Malerei der kom-
nenischen Ikonen reflektieren ..., doch einige Besonder-
heiten wie das verkiirzte Evangelienbuch, die Bogenstel-
lung im Hintergrund, der abgerundete Fall des Omopho-
rions, die Art und Weise der Zeichnung und Schatten-
gebung«® lassen ihn an eine spitere Entstehungszeit,
namlich in der ersten Halfte des 13. Jahrhunderts den-
ken.

Obwohl ein Vergleich mit den subtilen, kleinformatigen
Miniaturmosaiken der Paldologenzeit eine Entstehung
in dieser letzten Bliitezeit byzantinischen Kunstschaf-
fens nahelegen konnte, erweist sich die Annahme einer
solch spiten Entstehungszeit jedoch als nicht annehm-
bar, da die Nikolausikone — wie im vorausgehenden Ka-
pitel ausfiihrlich dargelegt wurde - bereits vor 1222 im Be-
sitze der Burtscheider Abtei gewesen sein muf.

Es zeigt sich denn, da8 die genaue zeitliche Einordnung
der Nikolausikone noch erhebliche Probleme aufgibt.
Da der urspriingliche, musivische Bestand nur noch so
fragmentarisch erhalten ist, und wegen der tiefgreifenden
Uberarbeitung, die z. T. gar verfilschend auf den Bild-
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bestand einwirkte, kann eine korrekte stilistische Einord-
nung, bzw. eine auf Stilvergleich basierende Datierung
nicht vorgenommen werden.

Die Frage nach der Entstehungszeit der Burtscheider
Mosaikikone ist eng gekoppelt mit der Problematik der
Genese dieser ganzen »Kunstgattung« und nur iiber die
Frage, zu welcher Zeit denn tiberhaupt solche mosaizier-
ten Ikonen produziert wurden, zu beantworten. Die Kli-
rung dieser Problematik soll im nachfolgenden Kapitel
erfolgen, wo die aus den detaillierten Einzeluntersuchun-
gen von 48 noch erhaltenen byzantinischen Mosaikiko-
nen gewonnenen Erkenntnisse ausgewertet werden. "

VL. Byzantinische Mosaikikonen

Die Mosaikikonen hatten oftmals ein noch schwereres
Los als die gemalten Ikonen. Obwohl die Tesserae so gut
wie unverginglich sind, ist doch der Wachsgrund der-
maflen empfindlich, vor allem gegen Wirme (die auch
von Kerzen herriihren kann), dafy kaum ein Miniaturmo-
saik im Laufe der Jahrhunderte ohne nennenswerte Be-
schadigung blieb, was die Beurteilung oftmals erschwert.
Doch ist gliicklicherweise ein so beklagenswert fragmen-
tarischer Erhaltungszustand wie der der Burtscheider Ni-
kolausikone duflerst selten; somit sind also ansonsten
wesentlich bessere Voraussetzungen fiir die ikonographi-
sche und stilistische Beurteilung gegeben.

Die Restaurierung mosaizierter Ikonen ist natiirlich unge-
mein problematischer als die gemalter Ikonen. Wenn die
Beschidigungen nur gering oder zumindest nicht so gra-
vierend waren, daf} sie den Bildeindruck empfindlich
storten oder gar entstellend wirkten wie im Falle der Ni-
kolausikone, so begnligte man sich im allgemeinen meist
mit der Konservierung des musivischen Bestandes und
belief die Liicken im Mosaikverband, wie bei der Athener
Gottesmutter »Episkepsis«**> (Abb. 30); bei anderen fiillte
man sie mit Wachs, bzw. Farbe aus, so z. B. bei der Berliner
Kreuzigungstafel” (Abb. 37), deren musivischer Bestand
erhebliche Beschidigungen aufweist und z. T. in Malerei
erginzt ist, wobei versucht wurde, die feine Mosaikstruk-
turierung durch gitterartige Linienfithrung mit dem Pin-
sel nachzuvollziehen. Bildgrund und Figuren des 26 x
19,5 cm groflen Miniaturmosaiks (mit Rahmen 36,5 x
30 cm) sind von zahlreichen Rissen und kleineren, z. T.
mit Wachs ausgefugten Vertiefungen durchzogen. Der
rechts am Kreuz entlang verlaufende Riff weist auf eine
Vertikalspaltung des gesamten Ikonenbrettes hin.

Selten waren so umfangreiche Restaurierungsmafinah-
men erforderlich wie bei der 16 x 11,5 cm (mit Rahmen 30



Abb. 27

Die Vier Kirchenviiter

Johannes Chrysostomos, Basilius d. Gr.,

Nikolaus d. Thaumaturge und Gregor von Nazianz
Leningrad, Eremitage

x 23 cm) groflen Tafel der Vier Kirchenviiter in der Lenin-
grader Eremitage.”” (Abb. 27) Die Ikone, die im 19. Jahr-
hundert auf einem neuen Holztrdger montiert wurde, ist
in einem beklagenswert schlechten Erhaltungszustand;
der feine musivische Bestand ist nur noch fragmentarisch
erhalten, im Bereich von Bildgrund, Nimben und Codi-
ces ganzlich verloren. Die Biisten der vier Kirchenviter,
Johannes Chrysostomos (oben links), Basilius d. Gr.
(oben rechts), Nikolaus Thaumaturgos (links unten) und
Gregor von Nazianz (rechts unten) haben ebenfalls stark
gelitten; vor allem die unteren Partien der Figuren sind
arg ladiert. Lediglich der hl. Gregor blieb insgesamt ganz
gut erhalten (Abb. 28). Die Fehlstellen sind mit Mastix-
kitt ausgefugt und z. T. in Farbe erginzt. Zahlreiche Risse
durchziehen die Mosaikfragmente. Der Bildgrund war
urspriinglich wohl in Gold ausgefiihrt, ging jedoch ginz-
lich verloren.

Im Gegensatz zu dem tiblichen Schema prisentieren sich
die Heiligen heute ohne Nimben. Bereits bei der kurz vor
dem II. Weltkrieg in Angriff genommenen Restaurie-
rungdurch F. A. Kalinkin wurden die neuzeitlichen Nim-
ben aus getriebenem Silber samt den Okladen mit den

russischen Inschriften abgenommen; unter diesen fan-
den sich jedoch keine Reste des Originalbestandes. 1956
wurde die Ikone dann von P. I. Kostrov geréntgt, mit ul-
traviolettem Licht untersucht und anschliefend einer
umfassenden Reinigung und Konservierung unterzogen.
Wie Kostrov nachweisen konnte, wurde das Miniatur-
mosaik erst Anfang des 19. Jahrhunderts in diesem Zu-
sammenhang montiert. Eine grofere, gemalte Ikone, die
zerstiickelt wurde, iibernahm die Rahmenfunktion fiir
das kleinformatige Miniaturmosaik.

1. Bestand — Kollektionen — Provenienz

Der Bestand an Mosaikikonen ist gering; nur knapp vier
Dutzend haben sich bis in unsere Tage erhalten. Sie sind
heute weit verstreut und finden sich fast alle in Kirchen-
und Museenbesitz. Lediglich zwei Mosaikbilder, nim-
lich die beiden Konstantinopler Patriarchatsikonen®*
(Abb. 44 u. 46) blieben am Ursprungsort ihrer Entste-
hung.

Der geringe Bestand diirfte sich jedoch nicht nur daraus
ableiten, daf! die tiblichen Verluste durch Pliinderungen,
Kriegswirren etc. zu verzeichnen sind, vielmehr scheint
die ganze Produktion von Anfang an nur fiir exquisite Kreise
bestimmt gewesen zut sein und hatte einen dementsprechend klei-
nen Umfang.

HI. Gregor von Nazianz
Einer der Vier Kirchenviter der Leningrader Tafel
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Insgesamt blieb nur ein kleiner Teil dieser ohnehin raren
Produktion bis in unsere Tage erhalten, davon - wie
schon erwihnt — kaum ein Miniaturmosaik ganzlich un-
versehrt. Eine Vielzahl weiterer, heute verschollener Ar-
beiten ist nur noch literarisch belegbar.

Zu den reichsten Kollektionen zahlte die von Kardinal
Pietro Barbo, der spiter als Papst Paul II. (1464-71) auf
dem Stuhl Petri saf}.*® Die Sammlung des Kardinals
Bembo soll allein tiber zwanzig Mosaikikonen beinhal-
tet haben, und auch von dem Reichtum der Medici-
Sammlung kiinden noch Inventarverzeichnisse.* Wei-
terhin wissen sizilianische Quellen tber hochverehrte
Mosaikbilder in verschiedenen Kirchen von Palermo
und Umgebung zu berichten."”

Die meisten dieser virtuosen Produkte verfeinerter Hof-
kunst fanden sich einstmals in kirchlichen Schatzkam-
mern, bzw. im Besitze des byzantinischen Kaiserhauses,
wo sie vermutlich im »Pentapyrgion« aufbewahrt wur-
den, jenem prunkvollen Schatzbehilter, in dem auch -
gemaf$ Konstantin Porphyrogennetos — die Kronjuwelen
und andere Pretiosen gehiitet wurden.**' Es gibt jedoch
keinen Anhaltspunkt, daff sie mit den dort erwihnten
kostbaren »ergomoukia« identifiziert werden konnten;
die Annahme Labartes**, daf hier ein Schreibfehler vor-
liege, tatsdchlich aber »ergomouzakia«, d. h. Mosaikiko-
nen gemeint seien, erweist sich als nicht haltbar.

Die Problematik wird dadurch noch verschirft, daf es in
jener Zeit nicht einmal einen fest umrissenen terminus
technicus fiir Mosaikikonen gab. Leider schweigen sich
die literarischen Quellen auch dariiber aus, welche Funk-
tion den Miniaturmosaiken zukam. So sind wir denn nur
auf Vermutungen angewiesen.

Im Abendland erfreuten sich die byzantinischen Mo-
saikbilder als kostbare Kleinodien grofler Beliebtheit.
Die meisten von ihnen gelangten wohl als Geschenke by-
zantinischer Gesandtschaften an westliche Fiirstenhofe
und hochgestellte Personlichkeiten, bzw. in abendlindi-
sche Kirchen und Kléster. Doch nur in den seltensten
Fillen Idf3t sich thr Weg an Hand der wenigen uns noch
zuginglichen Quellen bis zum Ursprungsort zuriickver-
folgen. So kamen z. B. die beiden Florentiner Festhildtafeln
(Abb. 36) im Jahre 1394 als Stiftung der Venezianerin Ni-
coletta da Grioni, der Witwe eines hohen byzantinischen
Staatsbeamten im Dienste des Kaisers Johannes Kanta-
kuzenos (1347-1354),in den Kirchenschatz von San Gio-
vanni zu Florenz und spiter dann in die Dom-Opera.**

Die Mosaikikone der 4. Anna mit der kleinen Maria™
(Abb. 31) ging — wie der slavischen Inschrift auf der Tafel-
riickseite zu entnehmen ist - als Votivgabe der Zarin
Anastasia, einer der Gemahlinnen Iwans des Schreck-
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Abb. 29
Johannes Evangelist
Athos, Lavra-Kloster

lichen (1530-1584), in das Athoskloster Vatopedi ein, wo
sie im Katholikon bis auf den heutigen Tag verblieb.

Andere Zuschreibungen, wie z. B. die der Johannes-Fvan-
gelist-Tafel (Abb. 29) im Kirchenschatz des Lavra-Klosters
auf dem Athos*” an den byzantinischen Kaiser Johan-
nes [. Tzimiskes (969-976), erweisen sich dagegen als
nicht langer haltbar. Eine solch frithe Entstehungszeit,
wie von der frommen Tradition tiberliefert, st mit Sicher-
heit auszuschlieflen, ja selbst die von Kondakov u. a. an-
genommene Entstehung im 12./13. Jahrhundert ist noch
erheblich zu friih angesetzt. Diese Frithdatierungen sind
mit der Stilanalyse, welche auf eine Entstehung in der Pa-
liologenzeit,und zwar um die Wende bzw. zu Beginn des
14. Jahrhunderts schliefen 14R3t, nicht in Einklang zu
bringen. In der stilistischen Ausfiihrung und der Ten-
denz zur emphatischen Gestaltung, die sich vor allem in
der Uberbetonung der Schidelkalotte mit der extrem ho-
hen »Denkerstirn« und ferner der plastischen Modellie-
rung der Fleischpartien hervorstechend ausdriickt, unter-
scheidet sich die Johannesikone jedoch von den tibrigen
paldologenzeitlichen Miniaturmosaiken.



Das 17,4 x 12,2 cm grofe, in winzigen Tesserae gesetzte
Mosaikbild zeigt den durch die Beischrift O AT'IOC
IQANNHC O @EOAOT'OC gekennzeichneten Evange-
listen in Halbfigur in »Denkerpose«. In der erhobenen
Rechten hilt er die Schreibfeder; mit seiner Linken um-
falt er das aufgeschlagene Evangelienbuch, in dem die
ersten Verse seines Evangeliums (»Im Anfang war das
Wort und das Wort war bei Gott«) zu lesen sind. Der
kompakte Korper ist in einer leichten Drehung nach
links gewandt, der Kopf ein wenig zwischen die breiten
Schultern gezogen. Das Gesicht ist in Dreiviertelansicht
gegeben, was — nach Demus - gerade fiir die reifen, spaten
Arbeiten charakteristisch sein soll. Die Darstellung des
Evangelisten Johannes als hochbetagter Greis mit ergrau-
tem Bart und Haupthaar folgt der Tradition, die - auf ein
angebliches Portrat als Greis zurtickgehend - in der by-
zantinischen Kunst jenen fest fixierten Typus mit lan-
gem Vollbart und kahler, hoher Stirn prigte. Dieser Grei-
sentypus nimmt Bezug auf das hohe Lebensalter des
jungsten Apostels Christi, der angeblich erst mit 120 Jah-
ren auf Patmos verstarb.

Die Sicherheit in der Zeichnung, die Virtuositit und Dy-
namik der Linienfihrung und die gekonnte technische
Ausfuhrung lassen kaum Zweifel aufkommen, dafl hier
das Werk eines hauptstidtischen Mosaizisten vorliegt,
der nicht nur zu kopieren wufte, sondern auch tiber eine
eigene Handschrift sowie profunde Kenntnisse in der Er-
zielung von Effekten verfiigte (vgl. wie die Wei8hchun-
gen in Bart- und Haupthaar gesetzt sind, ferner die Anga-
be der Stirnfalten, sowie die Modellierung des Gesichtes
mit den plastisch herausgearbeiteten Backen und deraus-
gepragten, fleischigen Hakennase).

Die Johannesikone zeigt, daf§ der »emphatische Stil« der
meist als charakteristisch fiir die provinzielle Kunst ange-
sehen wird, auch in Werken der Metropole vertreten war;
im Kreise der Miniaturmosaike bildet diese, im Stil wahr-
scheinlich der Monumentalmosaikkunst nachempfun-
dene Komposition aber die Ausnahme und blieb offen-
bar auch ohne direkte Nachwirkung.>”

Am ehesten ldRt sich das Mosaikbild des Johannes Evan-
gelist noch mit dem des Johannes Chrysostomos in der
Washingtoner Dumbarton Oaks Collection®® (Abb. 65)
vergleichen, welches ebenfalls in der Paliologenzeit gear-
beitet wurde. Zwar sind in der tiberspitzten Betonung der
Schidelpartie, der Gesichtszeichnung und der Linien-
fithrung der in sich geschlossenen, blockhaften Kompo-
sition gemeinsame Anklange bis hin zu den manieristi-
schen Tendenzen zu konstatieren, doch ist auch der gra-
vierende Unterschied nicht zu iibersehen, wie er vor al-
lem in der von Nimbus bis Gewand alles beherrschenden
dekorativ-ornamentalen Note der Chrysostomos-Tkone
begriindet liegt.

Ein Vergleich mit anderen, im frithen 14. Jahrhundert
gearbeiteten Mosaikikonen fiithrt wegen der stilistischen
Differenzen zu einem negativen Ergebnis. Obwohl chro-
nologisch nahestehend, sind diese Werke der Bliitezeit
byzantinischer Miniaturmosaikkunst in einem anderen
Grundtenor gehalten, von dem sich die Darstellung des
Evangelisten abhebt, stimmt sie doch mit jenen nicht
einmal in der ansonsten nuancenreicheren Farb- und
Musterpalette, sowie der Goldstrukturierung, wie sie ja
fiir die meisten Mosaiktafeln jener Zeit charakteristisch
ist, iiberein.

Ein breiter, 28 x 22,5 cm grofier Silberrahmen mit Fili-
grandekor umgibt die kleinformatige Johannesikone.
Wie die Athosikone waren zahlreiche Miniaturmosaike
von Anfang an mit Rahmen gearbeitet; in vielen Fallen
haben sich diese Originalrahmen erhalten (siehe die Aus-
fihrungen S.104 f).

Die kleinen tragbaren Tafeln — im Gegensatz zu den
grofiformatigen Mosaikbildern wirklich transportabel —
wurden z. T. in holzernen Kassetten autbewahrt, bzw. so
auch verschickt und mit auf Reisen genommen. Erhalten
blieb ein solches reich verziertes Holzkistchen von 29,5
x19,5 cm Grofie, welches die Demetriusikone von Sasso-
ferrato (Abb. 66) beinhaltete.*®

2. Werkstitten — Monopolstellung Konstantinopels

In der heutigen Forschung wird allgemein die Ansicht
vertreten, dafd eine Luxusindustrie wie die der Miniatur-
mosaikproduktion sich nur im hofischen Ambiente ent-
wickeln konnte, was durchaus plausibel erscheint, da der
Kaiserhof traditionsgemaf$ als Hauptabnehmer von Lu-
xusartikeln jedweder Art fungierte, allerdings durch
nichts belegbar ist; keine literarischen Berichte, keine In-
schriften — wie etwa auf den Seidenstoffen anzutreffen -
legen Zeugnis ab, geschweige denn, daf} sich gar Werk-
stattverzeichnisse oder dhnliches erhalten hitten; ja
nicht einmal die Anwesenheit von Mosaizisten ist gesi-
chert. Dabei miissen zumindest zur Bliitezeit der Minia-
turmosaikkunst mehrere Werkstitten in Konstantinopel
titig gewesen sein, wie sich an den uns noch erhaltenen
Zeugnissen ablesen laft.

Obwohl mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlich-
keit feststehen diirfte, dafl Konstantinopel das Monopol fiir
die Herstellung von Mosatkminiaturen besafi, wurden bis-
her immer wieder Versuche unternommen, einzelne
Mosaikikonen, wie z. B. die Athener Gottesmutter »Epi-
skepsis« (Abb. 30), die Nikolausikone von Stavronikita
(Abb. 6), die Ohrider Christusikone (Abb. 61) oder den
hl. Demetrius von Sassoferrato (Abb. 66) provinziellen
Werkstitten, bzw. venezianisch-byzantinischen Mei-
stern zuzuschreiben.
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Das groRformatige Mosaikbild der Gottesmutter »Episkep-
sis<**® stammt aus Triglia in Bithynien; im Jahre 1922 ha-
ben es aus ihrer kleinasiatischen Heimat vertriebene
Griechen nach Athen mitgebracht, wo es im Byzantini-
schen Museum in die Sammlung der Fliichtlinge aus
Kleinasien (Nr. 145) Eingang fand.

Die Darstellung derim Typus der Glykophilousa*" gege-
benen Gottesmutter leitet sich gewif§ von einem erstran-
gigen Vorbild ab, das jedoch ein wenig unbeholfen und
nicht bis in alle Details mit Erfolg kopiert wurde. Hand-
werklich recht ordentlich gemacht, ist die kiinstlerische
Ausfithrung nicht ganz so formvollendet, doch werden
Schwichen in der Zeichnung durch das Goldliniennetz
im wahrsten Sinne des Wortes glinzend iiberspielt.

In der reichen Farbpalette dominieren die Goldeffekte.
Die hellen, weifl-rosafarbenen Fleischpartien sind rot
konturiert; die Schattenpartien durch griine Mosaik-
steinchen angegeben. Die goldenen Nimben sind vom
ebenfalls goldenen Bildgrund durch rote Kreislinien ge-
trennt. Goldstege geben die Binnenzeichnung der Ge-
winder an, die in reicher Faltengebung die Gestalten lok-
ker umspielen, setzen glinzende Lichter auf das dunkel-
blaue Maphorion Mariens, den griinen, mit roten Strei-
fen abgesetzten Chiton und das faltenreiche, olivgriine
Himation Christi.

Maria hilt das Kind, das sich zirtlich an die Mutter
schmiegt, auf dem rechten Arm; mit ihrer Linken ver-
weist sie auf den Erl6ser. Das Kind hat die Arme um den
Hals seiner Mutter geschlungen; diese neigt das Haupt
nach links und schmiegt ihre Wange an die des Knaben.
Die Haltung Christi und die zirtliche Zuwendung der
Theotokos weist enge Parallelen zu der beriihmten Vladi-
mirskaja®? auf. Im Unterschied zu letzterer sind die
Waden des Kindes hier aber nicht vom Gewand bedeckt.
Diese Detailabweichung ist vor allem spiter bei den ita-
lienischen Tafelbildern hiufiger anzutreffen. Dieser Um-
stand, sowie die Tendenz zur naturalistisch anmutenden
Mutter-Kind-Beziehung, die ja gerade fiir die italieni-
schen Madonnenbilder so charakteristisch ist, konnte da-
zu verleiten, westliche Einflufnahme zu konstatieren.
Doch handelt es sich bei der Gottesmutter »Episkepsis«
um eine rein byzantinische Schopfung paliologenzeit-
licher Prigung.

Chatzidakis, der eine »gewisse Derbheit«in der Modellie-
rung konstatiert und dem Meister »Mangel an Fein-
gefiihl« bescheinigt, kommt zu dem SchluR, daR hier
eher ein Handwerker denn ein Kiinstler am Werke
war.*® Dies konnte eventuell aber auch als ein Indiz da-
fiir zu werten sein, dafl die hauptstidtische Werkstatt
nach dem Ende der Lateinerherrschaft erst ganz allmih-
lich und langsam dem Hohepunkt ihrer kiinstlerischen
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Entwicklung zustrebte, den sie dann erst zur Bliitezeit der
»Paliologenrenaissance« in Arbeiten wie dem Florenti-
ner Diptychon (Abb. 36), der Londoner Verkiindigungs-
tafel (Abb. 35) und dem Pariser Mosaiktondo des hl.
Georg im Drachenkampf (Abb. 34) erreichte.

Die paliologenzeitliche Nikolansikone (Abb. 6), die im
Katholikon des Athosklosters Stavronikita aufbewahrt
wird, bringt Chatzidakis** wegen ihrer technischen und
stilistischen Ausfiihrung sowie aus »Qualititsgriinden«
mit mosaizierten Gestalten der Apostelkirche in Thessa-
loniki** in Verbindung, die im ersten Viertel des 14. Jahr-
hunderts entstanden. Ein Vergleich kime da vor allem
mit dem Propheten Jonas in Frage, aber auch die Képfe
anderer Heiligengestalten®® weisen in ihrer dunklen
Konturierung, der Rahmung und Binnenzeichnung von
Haupt- und Barthaar, dem Schnitt der Augen und der
Angabe der Schattenflichen etc. mit dem Nikolaus vom
Athos Ahnlichkeiten auf.

Die Darstellung des hl. Nikolaus entspricht dem traditio-
nellen byzantinischen Kanon (siehe die Ausfiihrungen
zur Nikolausikonographie). Durch die leichte Drehung
des Kopfes wird die strenge Frontalitit ein wenig aufge-
hoben, was — zusammen mit der nahezu »impressioni-
stisch«anmutenden Modellierungstechnik — der Darstel-
lung etwas von ihrer Schwere und hieratischen Strenge
nimmt und sie somit von den fritheren Nikolausbildern
unterscheidet; zugleich riickt sie dieser »impressionisti-
sche Stil« in die Nahe der Athener Glykophilousa (Abb.
30), die vermutlich aber ein wenig frither entstand und
gewisse verwandte Ziige aufweist, soin der dhnlichen Ge-
staltung der Augenpartie, besonders der Ausbildung der
schweren Trinensicke, und der den Schidelkonturen
folgenden Schattenbildung; vergleichbar ist auch die Fal-
tengebung des Bischofsmantels und des reich gefiltelten
Himations Christi. Dagegen haben die bauschigen Ge-
wandfalten der bewegten Gestalten der Mosaiken der
Apostelkirche in Thessaloniki mit der feinen Filtelung
des bischoflichen Ornats bis auf die V-férmigen Falten-
ansitze nur wenig gemein.

So 1Rt sich denn feststellen, daf sich fiir die Nikolaus-
ikone aus einer gewissen »zeitstil«-bedingten, ohnehin
nur partiellen Ahnlichkeit mit einigen Figuren der
Wandmosaike in der Apostelkirche in Thessaloniki
nicht notwendigerweise eine Entstehung in Thessaloniki
- wie von Chatzidakis angenommen - ableitet, zeigen
doch die noch eingehender zu betrachtenden Beispiele
eindeutig konstantinopolitanischer Provenienz, daR die-
selben stilistischen Tendenzen und die »impressionisti-
sche Manier« auch den hauptstidtischen Mosaikwerk-
stitten keineswegs fremd waren.

Im Jahre 1960 wurden bei Aufriumungsarbeiten im siid-
lichen Annexbau der Ohrider Peribleptoskirche (heute



Abb. 30
Gottesmuter »Episkepsis«
Athen, Byzantinisches Museum

Sv.Kliment) zwei kleine Miniaturmosaike gefunden; das
eine ist so stark zerstort, daR das Darstellungssujet nicht
mehrzuidentifizieren ist, das andere zeigt die fragmenta-
rische Darstellung eines thronenden Christus*” (Abb. 61).
Wie die beiden Mosaikikonen - zweifelsohne hauptstad-
tischer Provenienz — ihren Weg nach Ohrid fanden, laR3t
sich nicht mehr rekonstruieren. Am wahrscheinlichsten
ist, daf? sie als Geschenke dorthin kamen, so wie zahlrei-
che andere Ikonen, die noch heute in der Peribleptoskir-
che aufbewahrt werden.

Auferst  fraglich st Hypothese
Balabanovs*®, derzufolge die Mosaikikonen vielleicht
aus der lokalen Werkstatt von Michael und Eutychios
hervorgingen, zweier bedeutender Kiinstler, die zwi-
schen 1295 und 1317 mit der Ausmalung zahlreicher Kir-
chen in Serbien und Makedonien, u. a. auch der Ohrider
Peribleptoskirche beschiftigt waren.

dagegen die

Balabanov glaubte ein vergleichbares Element aufzuspii-
ren, was — seiner Meinung nach - ein anderes, vollig
neues Licht auf die Problematik der Provenienz jener
Miniaturmosaike werfen konnte; ihnelt doch das Bordii-

renmuster der Christusikone einem Bodenmosaikfrag-
ment, das — lange Zeit verdeckt unter dem Stuhl des Erz-
bischofs und so geschiitzt - kiirzlich neben dem Siidpfei-
ler in der Peribleptoskirche aufgedeckt wurde. Das Mo-
saik ist in verhaltnismidRig kleinen Steinchen gesetzt und
zeigt eine breite Bordiire mit geometrischem Ornament,
gerahmt von einem Zickzackband, welches - nach Bala-
banov - dem des Miniaturmosaiks ganz dhnlich sein
soll.** Abgesehen davon, daf§ sich in der Ausfithrung der
Details sehr wohl Unterschiede finden, ist dieses Muster
ganz allgemein in jener Zeit so gelaufig, dafd sich daraus
keine Schliisse von dieser Tragweite ableiten liefen. Die
Erfahrungen, die bei der Restaurierung gesammelt wur-
den, zeigten, dafl der Mosaikfufboden, der einstmals
wohl die gesamte Fliache des Naos bedeckte, in derselben
Zeit wie die Ausmalung der Kirche entstand. Aus jener
vagen Ahnlichkeit und der Tatsache, dafl uns Michael
und Eutychios als Kinstler der Ausstattung bekannt
sind, zu folgern, die Christusikone sei in Ohrid und zwar
im Atelier dieser beiden Maler gearbeitet worden, geht
wohl zu weit. Die These Balabanovs erweist sich letztlich
als unhaltbar.

In gewisser Hinsicht ergibt sich auch schon durch die
Themenwahl so mancher Mosaikikone ein Hinweis auf
die Konstantinopler Provenienz, bzw. die kaiserlichen
Auftraggeber, gelangten doch vorwiegend solche Krie-
gerheilige zur Darstellung, die als Schutzpatrone des Kai-
serhofes fungierten, oder sich in hoheren Militirkreisen
grofler Verehrung erfreuten. Zu diesen zihlte — neben
Theodor Tiro, Theodor Stratelates und Georg — auch De-
metrius, dem als Schutzpatron von Thessaloniki beson-
dere Bedeutung zukam. Ob jedoch das kleinformatige,
paliologenzeitliche Miniaturmosaik des Al Demetrius
(Abb. 66), das heute im Museo Civico zu Sassoferrato
aufbewahrt wird®”, in Thessaloniki fiir ein Mitglied der
Paliologendynastie gearbeitet wurde — wie Vasiliev ver-
mutet®’ — ist fraglich. Abgesehen davon, daf sich eine
Miniaturwerkstatt in Thessaloniki nicht nachweisen
laRt, trigt die stilistische Ausfiihrung des diminutiven,
goldgelichteten Tafelchens so eindeutig die Handschrift
des »Miniaturmeisters par excellence« (vgl. die Ausfith-
rungen unten), dafl an seiner konstantinopolitanischen
Provenienz kaum Zweifel bestehen dirften. Auf Grund
der Tatsache, dafl der hl. Demetrius der auserwihlte
Schutzpatron von Thessaloniki ist, kann noch lange
nicht schliissig gefolgert werden, die Demetriusikone
misse auch dort entstanden sein.

Der hl. Demetrius erfreute sich im ganzen byzantini-
schen Reich grofler Beliebtheit und zihlte nebst dem
hl. Georg und den beiden Theodoroi zu den meist ver-
ehrten Kriegerheiligen der Ostkirche. Auch hatten sich
verschiedene byzantinische Kaiser unter seine Schirm-
herrschaft gestellt. Doch bleibt die Frage offen, ob dieses
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Miniaturmosaik tatsichlich mit Michael VIIL. Palidolo-
gos, bzw. Andronikos II. (als Auftraggeber) in Verbin-
dung gebracht werden kann.

Die Existenz von Werkstitten in Thessaloniki, der nach
der Metropole bedeutendsten Stadt des byzantinischen
Reiches, ist nicht belegbar. Auch konnte bislang keine si-
zilianische Miniaturmosaikwerkstatt nachgewiesen wer-
den, trotz verschiedener Versuche, eine solche in Palermo
zu lokalisieren. Die vermeintlich sizilianische Prove-
nienz der Berliner Kreuzigung (Abb. 37) und des Floren-
tiner Pantokrators (Abb. 42) diirfte wohl ebenso wenig
haltbar sein wie die Zuschreibung der Gottesmutter von
Chilandari (Abb. 4) an einen venezianisch-byzantini-
schen Mosaizisten.

Wie der Aufschrift des 19. Jahrhunderts »Di proprieta.. ..
Nicosia«auf der Riickseite der Berliner Kreuzigungstafel*
zu entnehmen ist, stammt sie wohl von dort. Der Um-
stand, daf} die Mosaikikone aus Sizilien kommt, veran-
lafite einige Forscher, sie auch als dort entstanden zu be-
trachten, was aber recht unwahrscheinlich ist, verweist
doch die feine stilistische Ausfithrung ganz eindeutig auf
hauptstidtische Provenienz.

Die schlichte Dreifigurenkomposition: Christus am
Kreuz, flankiert von Maria und Johannes, entspricht dem
traditionellen byzantinischen Kanon; doch zeichnet
sich diese Kreuzigungsszene durch »lebensnah-realisti-
sche« bildnerische Gestaltung aus, wenngleich auch die
korperliche Qual des Leidens Christi und die tiefe, inne-
re Betroffenheit der schmerzversunken um ithn Trauern-
den nurversinnbildlicht-verhalten angedeutet wird. Die-
se »realistischen« Tendenzen, sowie die gesteigerte Dra-
matik und Expressivitit weisen das subtile Miniatur-
mosaik als Werk im Geiste der frithen »Paliologenrenais-
sance«aus, was auch den Autoren, die fiir die sizilianische
Provenienz dieser Mosaikikone pladierten, nicht verbor-
gen bleiben konnte.

So wird denn in diesem Zusammenhang auch stets be-
tont: »Obwohl aus Sizilien stammend, gibt diese Tkone
doch ganz die Wesensart byzantinischer Malerei wie-
der.«® Ferner meint Wessel: »Die aulerordentlich feine
Arbeit der Tkone ist ein Bewetis fiir das Vorherrschen by-
zantinischer Traditionen im mittelalterlichen Italien. Stil
und Bildgestaltung folgen der Art byzantinischer Kreuzi-
gungsbilder.«* Ein Jahrzehnt nach dieser Aussage ist
dann aber auch Wessel davon tiberzeugt, daf} diese Kreu-
zigungstafel »wohl eine Konstantinopler Arbeit des aus-
gehenden 13. Jahrhunderts, also aus der Frithzeit der spit-
byzantinischen, paliologischen Periode ist.«**

Wie das Florentiner Diptychon®® kam vermutlich auch
das dortige Pantokratorbild®’ auf direktem Wege von
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Konstantinopel nach Florenz und zwar am ehesten wohl
anlallich des Konzils von 1436. Ehe die Mosaikikone im
Jahre 1865 in den Palazzo del Bargello eingebracht wurde,
befand sie sich in der Sammlung der Medici, die einst-
mals im Besitze einer ganzen Reihe von Mosaikminiatu-
ren war; es ist allerdings nicht ganz sicher, ob die Ikone
mit jenem im Inventar der Sammlung des Lorenzo dei
Medid, gen. Il Magnifico (1469-1492), angefiihrten Mo-
saikbild identisch ist.*® Ein Eintrag vom 16. Juni 1605 in
dem Bestandsverzeichnis der Florentiner Sammlung be-
zieht sich jedoch mit Sicherheit auf das mosaizierte Pan-
tokratorbild.**

Ebenso kontrovers wie die Datierungsvorschlige in der
Forschung sind die Angaben zur Provenienz. Nach De-
mus, der die Pantokratorikone der ersten Hilfte des
12. Jahrhunderts zuordnet, findet sich ihre nichste Paral-
lele in dem um 1148 mosaizierten Pantokrator in der Ab-
sis von Cefalt.”” Auch Talbot Rice verweist auf die Ahn-
lichkeit mit Wandmosaiken in Sizilien, ohne diese aller-
dings niher zu spezifizieren.*"’ Dagegen belegt er ausfiihr-
licher die vermeintliche Verwandtschaft mit dem Panto-
krator in der Kuppel der Klosterkirche Daphni**, womit
die Florentiner Mosaikikone »denselben tberirdischen
Glanz und die jenseitige Schonheit gemeinsam«*® habe.
Bettini, der den Florentiner Pantokrator lieber einem ve-
nezianisch-byzantinischen Meister des 13. Jahrhunderts
zuschreiben wollte, glaubte eine Beeinflussung durch ro-
manische Denkmiler des Abendlandes zu bemerken. "
Allenfalls vergleichbare Grundstimmungen sollten je-
doch nicht dazu verleiten, gleich an direkte Einfliisse zu
denken.

Der strenge, hieratische Pantokratortypus und die stilisti-
sche Ausfiihrung der 54 x 41 cm grofien, in winzigen Tes-
serae gearbeiteten Mosaikikone stehen so eindeutig in
der byzantinischen Tradition, dafl an der hauptstidti-
schen Provenienz kaum Zweifel bestehen diirften. Die
bildnerische Gestaltung der in technischer Perfektion
ausgefiihrten Mosaiktafel zeichnet sich durch betont
strengen Stil in asthetischer Verfeinerung aus und zeigt
das ganze Raffinement, dessen sich die hofische Kunst
der Komnenenzeit zu bedienen wuf3te.

Die Herkunft der Hodegetria von Chilandari (Abb. 4), die
in der Erzengelkapelle des Athosklosters Chilandari auf-
bewahrt wird, ist umstritten; ob sie auf dem Berge Athos
gearbeitet wurde oder einer Werkstatt des Westens zuzu-
schreiben ist — wie verschiedentlich in der Forschung po-
stuliert® — erscheint duferst fraglich.

Radojci¢ hilt die Theotokosikone fiir stilistisch ver-
gleichbar mit venezianischen Arbeiten und sieht in ihr
auf Grund der nahen Verwandtschaft das Werk eines ve-
nezianisch-byzantinischen Kiinstlers. »Von den serbi-



schen Ikonen aus dem spiten 12. Jahrhundert . . . blieb
eine einzige erhalten: eine kleine Mosaikikone der Got-
tesmutter Hodegetria im Hilandarkloster, allem An-
schein nach die Arbeit eines venezianisch-byzantini-

schen Meisters.«>*®

Des ofteren wird in der Forschung auf die fiir hauptstadti-
sche Kunstwerke jener Zeit ungewohnlich anmutende
Farbigkeit, insbesondere in der Gesichtsmodellierung,
hingewiesen, was — nach Wulff/Alpatoff - dem Einfluf}
»der orientalisierenden serbischen Buchmalerei auf den
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im Kloster lebenden griechischen Mosaizisten«*” zuzu-

schreiben sel.

Bei der Theotokos von Chilandari, die oft und gerne zu
den frithesten serbischen Ikonen gezihlt wird, handelt es
sich aber keineswegs um eine einheimische Arbeit. Dju-
ri¢ ¥ sucht nachzuweisen, daf§ die Hodegetria als »Patro-
natsikone« fiir das Kloster Chilandari um 1198 auf Bestel-
lung des hl. Sava und des Stefan Nemanja, des Stifters des
im ausgehenden 12. Jahrhundert wiedererrichteten
Athosklosters, in Konstantinopel oder Thessaloniki ent-
standen ist. Das Kloster Chilandari, das der Hodegetria
geweiht ist, besitzt somit - nebst der Konstantinopler Pa-
nagia Pammakaristos (Abb. 44) - eine der ltesten uns er-
haltenen Hodegetria-Tkonen. Wir kénnen Djuri¢ inso-
fern zustimmen, daf sie eventuell im Auftrag eines serbi-
schen Herrschers gearbeitet wurde; wahrscheinlicher als
ithre vermeintliche Entstehung in Thessaloniki ist, daf§
sie einer der hauptstadtischen Werkstitten entstammt,
die, wie die um 1200 in Konstantinopel gearbeitete Theo-
tokosikone auf dem Sinai (Abb. 50) zeigt, sich durchaus
auch zur betonten Farbigkeit zu bekennen wufiten.

Wie schon Demus betont, war die »Mosaikminiatur
aller Wahrscheinlichkeit nach auf Konstantinopel be-
schrinkt und mag ihre Entstehung der wechselseitigen
Durchdringung des byzantinischen und des italieni-
schen Kunstkreises wihrend und unmittelbar nach der
Lateinerherrschaft verdankt haben.«**

Die geographische Beschrankung war nicht zuletzt wohl
auch Folge eines Umstandes, der ganz allgemein fiir jene
Luxuskiinste gilt, insbesondere aber fiir die Miniatur-
mosaike, fehlt doch dieser Kunstform der »Allgemein-
charakter«, d. h. die Mosaikikonen wurden fiir einen be-
stimmten Personenkreis, nimlich die hofische Ober-
schicht, geschaffen; diese aber war in der Metropole, dem
politischen und kulturellen Zentrum des byzantinischen
Reiches, konzentriert. Dort saflen die Auftraggeber, dort
arbeiteten auch die Kuinstler. Von dort aus »exportierte«
man die Mosaikikonen bis in die westliche Welt. Die
Werkstitten von Konstantinopel wirkten vorbildlich fiir
die Kunst im ganzen byzantinischen Reich. Die politi-
sche, religiose und kulturell-geistige Fiihrungsrolle Kon-

stantinopels sicherte die Vormachtstellung und Bedeu-
tung auch auf dem Gebiet der Kunst ab.

Der Umstand, daff Konstantinopel hier das Monopol
hielt, ist auch ein wichtiger Faktor fiir die Einheit, nicht
die Einformigkeit dieser Kunstgattung. Ein Zentrum wie
Konstantinopel garantierte Wahrung der klassischen
Traditionen; daneben aber erfuhr es auch stindig neue
Bereicherung, zeigte sich offen fiir neue Kunststile und
Anregungen, die sich in Varianten der ikonographischen
Programme manifestierten. Das alles fand auch in der
Miniaturmosaikkunst seinen sichtbaren Niederschlag.
Diese Produkte der Hofkunst waren wie kaum etwas an-
deres dazu geeignet, einen Inbegriff des beeindruckend
hohen Niveaus byzantinischen Kunstschaffens zu ver-
mitteln; sie waren Spiegel einer verfeinerten hofischen
Kultur und somit besonders fiir Reprasentationszwecke
pradestiniert.

Zur Bliitezeit der Miniaturmosaikkunst unter der Paliologen-
herrschaft waren in Konstantinopel wohl mehrere Werk-
statten nebeneinander titig; zwei davon sind noch heute
in ihren Werken zu fassen. Wihrend die eine einen mehr
»akademischen Malstil« bevorzugte, war die andere - von
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Demus?® zutreffend als Atelier des »Miniaturmeisters

par excellence« charakterisiert — offensichtlich auf die

Abb. 31
HI Anna mit Maria
Athos, Kloster Vatoped:
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Abb. 32
Christus
Athos, Kloster Esphigmenon

Produktion diminutiver, goldgelichteter Tafelchen spe-
zialisiert. Zu den eindrucksvollsten Arbeiten dieser
Werkstatt zahlt die Ikone der hl. Anna im Athoskloster
Vatopedi (Abb. 31),auflerdem die Christusikone von Ga-
latina (Abb. 33) und die von Esphigmenou (Abb. 32), so-
wie eine Reihe anderer Mosaiktifelchen, die sich durch
thre minutiosen Mafle und vor allem durch den reichen
Gebrauch von Goldhchungen auszeichnen.

Das 15 x 7 cm grof8e Miniaturmosaik im Katholikon des
Athosklosters Esphigmenou®" zeigt Christus in ganzer
Gestalt; er steht in leichter Ponderation, das linke Bein
ein wenig vorgesetzt, auf einer mit goldenen Diagonal-
streifen verzierten, rechteckigen Standfliche. Dem obli-
gatorischen Schema entsprechend hilt Christus in seiner
Linken den geschlossenen Evangeliencodex, dessen
Buchdeckel edelsteinverziert ist. Die Rechte ist im Se-
gensgestus in Brusthche erhoben und vom Korper abge-
winkelt.

In seiner Haltung ist er mit dem ebenfalls stehend und
ganzfigurig gegebenen Christus von Galatina® nahezu
identisch. Die Verwandtschaft erstreckt sich weiterhin
auf die in gleicher Weise verzierten Kreuznimben, die
Gestaltung der medaillongerahmten Namensbeischrift
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IC XC und die Angabe des Bildgrundes; statt des einfor-
migen Goldgrundes, wie er Ublicherweise zur Hinter-
grundmarkierung diente, wihlte man hier eine Kombi-
nation von blau-rot-weifler, schachbrettartig gemusterter
Sockelzone, die etwa bis in Kniehohe hinaufgefiihrt
wird, und goldener Grundfliche in der mittleren und
oberen Zone, von welcher sich die Gestalt Christi dunkel
abhebt; in der goldenen Binnenzeichnung des blauen
Mantels und des roten Untergewandes wiederholen sich
die Lichtreflexe des Goldgrundes.

Abweichungen in der ansonsten fast vollkommen iden-
tischen Darstellung finden sich nur in der Gewand-
behandlung. Anstelle des sanften Schwunges, mit der
sich der Mantelbausch des Galatiner Pantokrators in wei-
tem Schwung von der rechten Hiifte Christi zu dessen
linkem vorgestreckten Fuf§ herabfillt, findet sich bei der
Athosikone ein senkrecht verlaufendes Faltenbiindel,
das in einem gezackten Saum miindet; auch das Falten-
geriesel des vom linken, angewinkelten Arm herabfallen-
den Stoffendes wirkt bei letzterer »hirter» und »briichi-
ger« und lduft in einem spitzen Zipfel aus.

Abb. 33
Christus
Galatina, Municipio



Virtuose Linienfithrung und asthetisch verfeinertes Raf-
finement zeichnen die Darstellung aus, welche die fiir die
Kunst der Paldologenzeit charakteristischen Stilmerkma-
le aufweist. Die Zeitspanne der Datierungsvorschlage in
der Literatur umfaflt mehr als drei Jahrhunderte, doch
sind die Frithdatierungen von Dalton und Diehl#* leicht
zu widerlegen. Die Art der Gewandbehandlung, Nim-
busschmuckformen, reiche Chrysographie, Farbgebung
und Grundmuster, all dies la3t sich als Beleg fiir die Ent-
stehung zur Zeit der sog. »Paliologenrenaissance« heran-
ziehen.

Bei der wahrscheinlich zu Beginn des 14. Jahrhunderts
entstandenen Athosikone handelt es sich — ebenso wie
bei dem 14,4 x 6,7 cm groflen Christusbild von Galatina —
um eine Weiterentwicklung eines fritheren Bildvorwur-
fes, der in dieser Form einer Reihe von Kunstwerken zu-
grunde liegt.”" Die Ahnlichkeit zwischen den beiden
Christusikonen, die gewif§ auf ein gemeinsames Vorbild
zurlickgehen, ist so grof}, dafy mit an Sicherheit grenzen-
der Wahrscheinlichkeit eine Entstehung in demselben
hofischen Atelier in zeitlich relativ enger Nihe anzuneh-
men ist. Beide Mosaiktifelchen stimmen nicht nur in
den Mafen, der feinen technischen Ausfithrung und
dem Kolorit; sondern auch ikonographisch und stili-
stisch bis in kleinste Details tiberein; sie zeigen dieselbe
Handschrift des »Miniaturmeisters par excellence«. Das-
selbe gilt auch fiir das allerdings nur noch ganz fragmen-
tarisch erhaltene, 18 x 11 cm grofe Miniaturmosaik des
stehenden Christus im Lavra-Kloster auf dem Athos.”’
Bei letzterem handelt es sich um eine spiegelbildliche
Umsetzung des gleichen Bildkonzeptes, welches in nim-
licher Form und Detailgestaltung auch den Christusiko-
nen von Galatina und Esphigmenou zugrunde liegt.

Dieselben Argumente, die fiir die zeitliche und stilisti-
sche Einordnung der oben angefiihrten Christusikonen
geltend gemacht werden konnen, kommen auch fiir die
bislang um mehrere Jahrhunderte schwankende Datie-
rung des subtilen, 15 x 9 cm groflen Miniaturmosaiks der
hl. Anna mit der kleinen Maria auf dem Arm?*® im Ka-
tholikon des Athosklosters Vatopedi in Betracht. Die
Verwandtschaft zwischen dieser Mosaikikone und der
Christusikone im Athoskloster Esphigmenou ist eng; ob
allerdings so eng, wie Diehl vermutet, der beide fiir ur-
springlich ein und demselben Ensemble zugehérig hilt,
istjedoch fraglich. Nach Diehls und Kondakovs?” Uber-
legungen bildete die Tafel der hl. Anna einst den Fliigel
eines Triptychons, dessen Mittelstiick in dem Christus-
bild von Esphigmenou erhalten blieb.”® Rein theore-
tisch ist eine solche Kombination der Mosaiktafeln,
deren Mafie in etwa iibereinstimmen, nicht vollig aus-
zuschliefen, wenn sich auch kein Beleg fiir diese Hypo-
these, die ohne nihere Ausfithrung oder Begriindung
aufgestellt wurde, aufzeigen lifit.

Die Rinder der Christusikone sind nur unvollstindig er-
halten, so daf sich nicht mehr feststellen lifit, ob sie
eventuell einst mit Scharnieren versehen waren. (Der 22
x 16 cm grofSe Rahmen wurde erst in spiterer Zeit um das
Miniaturmosaik gelegt.) Die Ubereinstimmung in der
kompositorischen und stilistischen Gestaltung ist in der
Tat bemerkenswert, diirfte sich aber keineswegs nur
durch den vermuteten Ensemblecharakter begriinden
lassen, sondern vielmehr wohl darauf zuriickzufiithren
sein, dal beide Mosaikikonen wahrscheinlich in dersel-
ben hofischen Werkstatt, nimlich dem Atelier des »Mi-
niaturmeisters par excellence« entstanden.

Als der »Klassizismus« der ersten Jahrzehnte des 14. Jahr-
hunderts langsam zuriicktrat und sich von den antikisie-
renden Elementen nur mehr effektvolle Details bewahr-
ten, trat eine Werkstattauf den Plan, deren Arbeiten gels-
ster und malerischer wirken und die gerade in der Formu-
lierung szenischer Darstellungen zur wahren Meister-
schaft gelangte. Zu den »Spitzenexemplaren«sind insbe-
sondere die Londoner Verkiindigungstafel (Abb. 35) und
das Mosaiktondo im Louvre (Abb. 34), das den Drachen-
kampf des bl. Georg zam Thema hat,”® zurechnen. Letzte-
res zeigt den jugendlichen Kriegerheiligen hoch zu RoR;
in seiner erhobenen Rechten hilt er eine Lanze, die er
dem gefliigelten Ungeheuer, welches sich zu seinen Fii-
Ren windet, in den Rachen stoft.

In der Bewegung des sich aufbiumenden Pferdes und der
Gegenbewegung des im Todeskampf zuckenden Dra-
chen wird die ausgeprigte Bilddramatik offenbar. Der
weit aufgeblihte, rote Mantel unterstreicht wirkungsvoll
die Dynamik der ungestiimen Bewegung Georgs, der auf
das Ungeheuer zureitet.

Der dunkel konturierte Schimmel erinnert im Typus an
die Pferde der Magier vor Herodes in der Chora
Kirche.” Georg ist jugendlich, bartlos und mit kurzem,
dunklen Haupthaar dargestellt. Der Kimpfer gegen die
bosen Michte, wie sie hier in Gestalt des gefliigelten Hol-
lendrachen zu seinen Fiilen versinnbildlicht sind, tritt
als Krieger in Riistung mit Schuppenpanzer und Chla-
mys auf.

Szenische Einzeldarstellungen wie diese, mit dem so po-
puldren Motiv des Drachenkampfes, erfreuten sich be-
sonders seit der Zeit der Kreuzziige grofler Beliebtheit.

Der Drachenkampf zu Pferde war ein vor allem vom
Adel bevorzugtes Thema.

Die Art, wie das Pferd sich aufbiumt und wie der wirbeln-
de Mantelbausch gestaltet ist, die zerkliiftete Land-
schaftsangabe mit hellen Lichtreflexen auf den bizarr ge-
formten Felsen im Hintergrund, Dynamik, Dramatik, de-
korative Bildformulierung und minutiése Linienfiih-
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rung, all dies zeigt, daf§ dieses qualititvolle Miniatur-
mosaik vom Geiste der »Paliologenrenaissance« gepragt
ist.

Das 13,3 x 8,4 cm (mit Rahmen 15,5 x 10,5 cm) grofSe, in
feinster Technik gearbeitete Ziertifelchen im Londoner
Victoria and Albert Museum®" zeigt die Verkindigung
an Maria entsprechend dem traditionellen byzantini-
schen Bildkanon, wie er sich noch im Malerhandbuch
vom Berge Athos in § 209 iiberliefert findet.”” Abwei-
chungen finden sich lediglich in Haltung und Gestik Ma-
riens, deren rechter Arm im rechten Winkel vor die Brust
gefiihrt ist und die Purpurwolle hlt. Thre halb abgewand-
te Haltung verrit, da3 sie von dem plotzlichen Eintritt
des Engels tiberrascht wurde; offensichtlich hat sie sich
soeben von dem hinter ihr stehenden Thronsitz erho-
ben.

In dynamischer Bewegung, welche an dem bizarr beweg-
ten Faltenwurf des prunkvollen Gewandes ablesbar wird,
tritt der Verkiindigungsengel mit weit ausholendem
Schritt von links auf Maria zu. Er hat die Rechte erhoben
und trigt in seiner Linken ein doppeltes Stabkreuz, das
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mit Rubinen und anderen kostbaren Edelsteinen reich
verziert ist. Die langen, braunen Fliigel sind goldgelich-
tet. Die ruhige Pose und verhaltene Gebirdensprache
Mariens kontrastiert wirkungsvoll mit der dynamisch-
bewegten Haltung des Engels. Dieser die ganze Szene be-
lebende Gegensatz zwischen betonter Zuriickhaltung
und dynamischer Bewegung ist akzentuiert herausgear-
beitet, wobei die Flichensymmetrie trotz allem ausgewo-
gen gewahrt blieb.

Von schrig oben fillt ein Lichtstrahl, der aus dem Him-
melsegment hervorleuchtet, auf das Haupt der Gottes-
mutter. Maria hat den Kopf zur Seite gewandt und blickt
iiberihre rechte Schulter hinweg zu dem Verkiindigungs-
engel hin.Thre Haltungist ahnlich der Mariens in der Ab-
schiedsszene mit Josef, wie sie sich im Narthex der Chora
Kirche zu Istanbul findet.”” Die enge stilistische Ver-
wandtschaft mit den in etwa zeitgleichen Monumental-
mosaiken der beiden Narthices der Chora Kirche, die
Szenen aus dem Leben Christi und den Marienzyklus
zum Thema haben, ist nicht zu iibersehen.

Der routinierte, zugleich aber auch ein wenig »trocken«

Abb. 34

HI. Georg

im Drachenkampf
Paris, Lonvre



wirkende Stil der Londoner Verkiindigungstafel findet
seine nichste Parallele in dem Florentiner Diptychon,
das wohl aus derselben hauptstidtischen Werkstatt
stammt. Reiche Architekturangaben und Dekorformen,
geloste, lyrische Stimmung und malerische Wirkung in
lichtem, enorm abwechslungsreich nuanciertem Kolorit
von ungewohnlicher Brillanz zeichnen die Arbeiten
dieses hofischen Ateliers aus, die am eindrucksvollsten
den Stil der Paliologenzeit veranschaulichen.

Das Florentiner Diptychon® (Abb. 36) hat die zwolf
Hauptfeste des byzantinischen Kirchenjahres — begin-
nerd mit der Verkiindigung bis hin zur Koimesis — zum
Thema. Aufjederder27 x18 cm (mit Rahmen 38 x 29 cm)
groflen Tafeln sind in Zweierreihung sechs Festszenen
nach dem traditionellen Kanon angeordnet. Die Bildfel-
der sind durch schmale, in alternierend rot/weifden Tesse-
rae gesetzte Stege voneinander getrennt. Auf dem linken
Fliigel sind die Verkiindigung an Maria, die Geburt Chri-
sti, die Darbringung im Tempel, die Taufe und Verkla-
rung Christi, sowie die Auferweckung des Lazarus darge-
stellt. Der rechte Fliigel zeigt den Einzug Christi in Jeru-
salem, die Kreuzigung, Anastasis und Himmelfahrt Chri-
sti, sowie das Pfingstwunder und schlieflich die Koime-
sis. Der diminutive Festbildzyklus entstand in enger An-
lehnung an das kanonische Programm der zeitgendssi-
schen Kirchendekorationen und zeigt die zwolf hohen
Feste der Orthodoxie in chronologischer Reithenfolge.

Die engste Parallele in Stil, Komposition und Kolorit zei-
gen zweifelsohne die Mosaike der Chora Kirche**, die
z. Z. der Wiederherstellung des Klosters unter der
Schirmherrschaft des einfluireichen Hofbeamten Theo-
dor Metochites zwischen 1305 und 1320 entstanden. Seit
Ainalov*” diese nichste Parallele konstatierte, werden
die diversen, analogen Szenen des ebenfalls im Geiste der
»Paldologenrenaissance« entstandenen Mosaikzyklus
immer wieder zum Vergleich herangezogen, so dafi es
nicht erforderlich ist, hier alle Ahnlichkeiten mit dem
Festbildzyklus nochmals detailliert anzufiihren. Was
nun,die Beobachtungen und wohlfundierten Schliisse
Ainalovs angeht, so ist diesen in puncto »Darstellungs-
parallele« ohne Vorbehalt voll beizupflichten, nur in sei-
nem Versuch, in einzelnen Motiven westliche Einflufi-
nahme nachzuweisen, ist ihm nicht zu folgen.

Die Mosaiken der Chora Kirche sind ganz eindeutig vom
hauptstadtischen Stil der »Paliologenrenaissance« ge-
pragt. Auf derselben Stilstufe steht auch das Florentiner
Diptychon, wenngleich auch die Darstellung insgesamt
weniger kraftvoll (wobeli es natiirlich auch die enormen
GroRenunterschiede zu beriicksichtigen gilt), dafiir aber
routinierter im Stil wirkt. Der intime Andachtscharakter,
die graziose Linienfithrung und malerische Wirkung, er-
lesene Technik und Farbauswahl zielten auf den verfei-

nerten Geschmack des Hofes ab und weisen diese subtile,
in hervorragender Qualitit in mikroskopisch kleinen
Gold-, Lapislazuli- und Farbglastesserae gesetzte musivi-
sche Arbeit als ein zur Bliitezeit der byzantinischen Minia-
turmosaikkunst entstandenes Meisterwerk aus.

Die fast durchgingig starke, z. T. iibersteigerte Bilddrama-
tik, der routinierte Stil mit leicht manieristischen An-
klingen, welcher malerisch und meisterhaft gekonnt, da-
bei aber ein wenig »trocken« und monoton wirkt, die ge-
streckte Proportionierung der schlanken, kaprizios an-
mutenden Gestalten mit den kleinen Képfen und den
gelingten Leibern, die mit ihren spitz zulaufenden Fii-
len meist in schwebender Bewegung ohne feste Stand-
ortangabe verharren, all das zeichnet das Florentiner Dip-
tychon als reifes, vom Geist der »Paliologenrenaissance«
getragenes Werk aus. Das aparte Kolorit erh6ht den Reiz
der Darstellung. Die Farbpalette ist vorwiegend in braun/
grau-Komplexen fiir die Hintergrundangabe gehalten,
von denen sich vor goldenem Bildgrund leuchtende Rot-
und Blauténe mit weiflen Lichtakzenten abheben.

Das Inkarnat ist trotz des minutidsen Formats der Dar-
gestellten duflerst sorgfiltig wiedergegeben. Die in fein-

Abb. 35
Verkiindigung
London, Victoria and Albert Museum

67



ster Nuancierung gesetzten Mosaiksteinchen erzielen
cine malerische Wirkung, die zuweilen vergessen macht,
daf es sich um eine musivische Arbeit und nicht etwa um
eine gemalte Ikone handelt. Nur die sichere Beherr-
schung der Technik ermé&glichte es dem Meister, sich im-
mer wieder in verfeinerten Detailformen abzuwechseln.

So zeigen die Nimben stets verschiedene Zierformen
(vorwiegend Schachbrettmuster), die »einfach« gestalte-
ten sind meist golden, manchmal auch blau oder rot, wie
bei einigen Aposteln des Pfingstwunders; zuweilen feh-
len sie auch ganz, so bei den Assistenzfiguren der Koime-
sis, wo nur Christus, die Gottesmutter und die Engel nim-
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biert erscheinen. Recht abwechslungsreich ist auch die
Gestaltung der Namensbeischriften, die teils medaillon-
gerahmt, teils in farbige Rechteckfelder einbeschrieben
sind; einheitlich ist nur die Beschriftung der einzelnen
Szenen, die sich jeweils am oberen Bildrand in schwarzen
Majuskeln auf Goldgrund findet. Die figurenreichen
Bildkompositionen erscheinen vor einem Goldgrund,
der - von vereinheitlichender Wirkung - die Homogeni-
tit der Tafeln effektvoll unterstreicht.

In der Londoner Verkiindigungstafel (Abb. 35) erkennen
wir denselben Bildtypus wie in der kleinen Szene, die den

Abb. 36a

Festbildzyklus

Diptychon (linker Fliigel)
Florenz, Opera del Duomo



Florentiner Festbildzyklus einleitet. Auf Grund der na-
hezu vollkommenen Ubereinstimmung, die keineswegs
nur vom gleichlautenden Kompositionsschema her ge-
geben ist, sondern sich bis in die Detailgestaltung er-
streckt, darf wohl mit Recht eine gemeinsame Bildvorla-
ge vermutet werden. Die Nimben zeigen ganz dhnliche
Schmuckformen, und auch die Namensbeischriften sind
in analoger Form gegeben: die abbrevierte Gottesmutter-
beischrift MP @Y ist in Medaillons eingeschrieben,
wihrend sich die des Verkiindigungsengels Gabriel O
APXA(TEAOC) TABPIHA (in weifer Schrift auf
blauem Grund) in zwei Rechteckfeldern findet. Die Ver-

Abb. 365

Festbildzyklus

Diptychon (rechter Fliigel)
Florenz, Opera del Duomo

kiindigungsszene ist als solche durch die einfache Bei-
schrift O EYATTEAICMOC (in schwarzen Majuskeln
auf Goldgrund) gekennzeichnet. Verdndert ist lediglich
die Haltung Mariens, deren bewegte Gebirdensprache
auf den allgemein wesentlich pathetisch-bewegteren For-
menkanon des Diptychons abgestimmt ist.

Dieser »pathetische« Grundtenor manifestiert sich am
offensichtlichsten in Szenen wie der von starker Dyna-
mik geprigten Anastasis; in weit ausholendem Schritt,
unter seinen Fiilen die Pforten der Holle zertretend,
steigt Christus in diese herab und ergreift in ungestiimer



Geste die Hand Adams, um ithn den Michten der Finster-
nis zu entreiflen und die Menschheit zu erlésen. Im flat-
ternden Gewandbausch des Goldgewandes Christi wird
das Ungestime der Bewegung besonders deutlich veran-
schaulicht.

Auch beim Wunder der Auferweckung des Lazarus ist
duflerst dramatisch geschildert, wie der mit Leichenbin-
den umwickelte Lazarus sich heftig aufsetzt, kommen-
tiert von entsetztem Erstaunen, das sich auf den Gesich-
tern der dicht gedringten Teilnehmer des Geschehens
widerspiegelt.

Neben diesen dramatisch-bewegten Szenen gibt es aber
auch verhaltenere Kompositionen, wie z. B. die Kozmesis;
schmal und tiberlang proportioniert ruht die Gottesmut-
ter mit erloschenen Gesichtsziigen auf dem stoffumhiill-
ten Lager, das die Schar der Trauergiste dicht gedringt
umsteht. Hinter dem Totenbett, in ausgezeichneter Posi-
tion in der Bildmitte, erscheint Christus in der Mandorla,
von Engeln flankiert; er hilt auf seinen verhiillten Ar-
men die Seele der Entschlafenen, die in kindlicher Ge-
stalt und wie eine Mumie bandagiert dargestellt ist. Die
Analogie zur Komposition des Marientodes im Naos der
Chora Kirche iber dem Hauptportal* ist offensicht-
lich. Haltung und Mimik der Zeugen des Geschehens

=
Abb. 37
Kreuzigung Christi
Ost-Berlin, Staatliche Museen,
Friihchristlich-Byzantinische Sammlung
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Abb. 38
Kreuzigung Christi
Sinai, Katharinenkloster

driicken starke, emotionale Betroffenheit und tiefe
Traueraus und verfehlen auch in dem verhalteneren Aus-
druck ohne ubertriebenes Pathos ithre dramatische Wir-
kung nicht. Dasselbe gilt fur die Kreuzigung, welche
auf die schlichte Dreifigurenkomposition beschrankt ist,
wie sie auch die gleichthematische Berliner Tafel
(Abb.37),die Athosikone und die nur fragmentarisch er-
haltene sinaitische Kreuzigung (Abb. 38) zeigen.

Im Gegensatz zu den mehr narrativen, figurenreichen
Kreuzigungsdarstellungen, wie sie in der Kunst der Paldo-
logenzeit zunehmend an Beliebtheit gewannen,”"kon-
zentriert sich die Darstellung hier gestrafft auf die dre:
Hauptpersonen: den Gekreuzigten in der Bildachse, flan-
kiert von der Gottesmutter und Johannes, die beide
schmerzversunken unter dem Kreuz stehen. Engel um-
schweben das Kreuz mit den extrem langen Querbalken,
an welchem der zur Hiifte hin abgeknickte Leichnam
Christi in durchgebogener Haltung hingt. Der kraftige



Ké&rperbau, mit der starken Ausprigung der Bauchmus-
kulatur und der Fleischpartien, und die straffere Haltung
des Gekreuzigten unterscheiden ihn von den ansonsten
analogen Darstellungen der Athos-und Berliner Mosaik-
tafel, mit denen die Komposition im iibrigen bis in viele
Details iibereinstimmt. Das Haupt Christi ist hier wie
dort zur rechten Schulter hin tief auf die Brust gesunken;
der Blick ist gebrochen.

Im Gegensatz zu fritheren Interpretationen steht Chri-
stus nicht mehr als am Kreuze Verherrlichter auf dem
Suppedaneum, sondern hingt mit iiberlingt-gestreckten
Armen, tief herabgesunkenem Haupt und geschlossenen
Augen als Toter dort. Die Betonung der sterblichen Men-
schennatur und des Leidens stehen mehr im Vorder-
erund, wenngleich auch die Spuren von Qual und Todes-
kampf noch wesentlich verhaltener veranschaulicht wer-
den als etwa bei den beiden Akra Tapeinosis-Darstellun-
gen (Abb. 55 u. 56).

Entsprechend der Auffassung der Zeit zeigt auch die 19 x
16 cm (mit Rahmen 33 x 29 cm) grof8e Kreuzigungstafel
im Katholikon des Athosklosters Vatopedi*® realisti-
sche Ansitze und eine - wenn auch eher verhalte-
ne - Tendenz zur Dramatisierung und Emotionalisie-
rung. Dies auflert sich vor allem in der expressiven Ge-
staltung des Gekreuzigten und den bewegten Trauer-
gebirden der Zeugen des Kreuzestodes. Johannes steht -
sich ganz seinem Schmerz iiberlassend - mit geneigtem
Haupt, die Rechte im Trauergestus an die Wange gelegt,
unter dem Kreuz; ihm gegentiber die in Schmerz erstarrte
Gottesmutter, die zu dem toten Sohn emporblickt. Thre
Rechte verweist auf den ErlGser. Im bewegten Faltenwurf
der bauschigen Gewinder, die in eigentiimlich anorga-
nisch wirkenden Knitter- und Schlingelbewegungen ein
ausgepragtes »Eigenleben« fithren, manifestiert sich die
emotionale Bewegung: die tiefe innere Erregung und see-
lische Erschiitterung, die sich auch auf den schmerzlich
bewegten Gesichtern der Trauernden spiegelt.

Vergleichbar in der Komposition und Wirkung ist die
itkonographisch und stilistisch eng verwandte Berliner
Kreuzigung®" (Abb. 37), die nicht nur nahezu identi-
schen Formenkanon zeigt, sondern auch die gleiche dra-
matisch-bewegte Expressivitit, durch die sie sich von frii-
heren, gleichthematischen Aussagen abhebt. Beide Wer-
ke sind eindeutig dem Stil der »Paliologenrenaissancex«
verpflichtet.

Kolorit und malerische Lichtfiihrung samt scharf kontra-
stierender Licht-Schattenwirkung werden bei der Berli-
ner Ikone ganz gezielt zur Steigerung der dramatischen
Wirkung eingesetzt. Die Farbpalette in aulerordentlich
reicher Nuancierung, doch dabei im Grundtenor auf nur
wenige Farben beschrinkt, stimmt mit rotbraunen und

dunkelblauen Ténen in Kombination mit dem fahlen
Silbergrund des Himmels auf die »Golgathanacht« ein.
Die dunkle Hintergrundarchitektur mit Zinnenbriistung
gibt den Ort des Geschehens: vor den Toren Jerusalems.
Das mit Titulusbalken und Suppedaneum versehene
Kreuz mit tiberlangten Querbalken steht auf dem Golga-
thahtigel, der in einer Hohlung des rétlichen Felsens den
Schidel Adams birgt. Auf dem unteren Teil des Kreuzes
und dem Felsplateau sicht man vereinzelt Bluttropfen,
die aus den Wunden Christi herabtropfen. Die Raum-
bithne, auf der sich das Geschehen abspielt, ist nur wenig
raumlich ausgepragt. Die Stadtarchitekturist nahe an den
Bodenstreifen, auf dem die Personen agieren, heran-
gertickt.

In der geldngten Proportionierung und der Art, wie der
nur mit einem Lendenschurz bedeckte, feingliedrige
Korper Christi mit der Hiifte weit zur Seite hin aus-
schwingt, auflert sich das verfeinerte, jedoch schon leicht
manieristisch wirkende Konzept. Den Endpunkt dieser
Entwicklung veranschaulicht der »manierierte« Formen-
kanon der extrem diminutiven Kreuzigungstafel im Ka-
tharinenkloster auf dem Sinai ** (Abb. 38).

Das nur fragmentarisch erhaltene, 9 x 5 cm grole Minia-
turmosaik im breiten, erhabenen Rahmen ist stark be-
schadigt und unvollstindig: es fehlt die Gottesmutter un-
ter dem Kreuz; die ganze linke Tafelseite ist abgebrochen.
Vor reich gemustertem Bildgrund erhebt sich dunkel das
Kreuz, an dem der schlanke, gelingte Korper Christi mit
zur Seite hin abgeknickter Hiifte hingt. Die durchgebo-
gene Korperlinie findet ihre thythmische Entsprechung
in der geschwungenen, leicht instabilen Haltung des
Evangelisten unter dem Kreuz. Der Kopf des jugendlich
gezeichneten Lieblingsjiingers Christi ist geneigt, die
rechte Hand im Trauergestus an die Wange gelegt; seine
Linke ist im Gewand verhiillt. Im Faltenwurf des bau-
schigen Gewandes manifestiert sich die Vorliebe des Mo-
saizisten fur geschlangelt, dynamisch-bewegtes Formen-
gut. Die Binnenzeichnung ist auf wenige einfache, aber
duflerst schwungvolle Linien reduziert.

Der nur mit einem kurzen Lendenschurz bekleidete Ge-
kreuzigte ist kriftig gezeichnet; deutlich tritt die dunkel
konturierte Brustmuskulatur hervor. Die Extremititen
sind in Relation zum Corpus auffallend zierlich gestaltet.
Die Fiifle ruhen auf einem breiten Suppedaneum. Das
angesichts des kriftigen Korpervolumens merkwiirdig
klein geratene und kaum modellierte Haupt Christi ist
tief auf die Brust herabgesunken. Der Blick ist gebrochen.
Trotz der minimalen Ausmafe ist der paldologenzeitlich
geprigte ikonographische Typus minutis charakterisiert
und von starker Ausdruckskraft, wenngleich auch die
Disharmonie zwischen Korperproportionierung und
Gesichtern einen eher »verungliickten« Eindruck macht.
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Auf eine Architekturangabe, wie sie im allgemeinen bei
den Kreuzigungstafeln des 14. Jahrhunderts im Hinter-
grund zur Darstellung kam, wurde hier - wahrscheinlich
in Anbetracht der extrem diminutiven Dimensionen —
verzichtet. Ein streng geometrisches, farbintensives Mu-
ster gibt den Hintergrund und das Bodenareal an, auf
dem sich das Geschehen abspielt.

Die stark gelingten Proportionen Christi und des Johan-
nes Theologos mit ihren im Verhiltnis zum Korper win-
zigen Kopfen, die bewegte Faltengebung und der orna-
mentierte Grund erweisen sich dem spitpaldologischen
Formenkanon verpflichtet. Der »akademische« Stil und
die gesuchte Ubersteigerung, die sich vor allem eben in
der Uberproportionierung der Gestalten dufert, nicht
zuletzt aber auch in dem Wetteifer, ein extrem diminuti-
ves Ziertifelchen zu schaffen, zeigen, dafl wir hier ein
spites Werk der paliologenzeitlichen Miniaturmosaik-
kunst vor Augen haben.

Stilistische Parallelen finden sich — nach Sotiriou®’ - in
der byzantinisch beeinfluften Malerei des 14. Jahrhun-
derts in Ruf}land und zwar im Umbkreis der Novgoroder
Malerschule, so z. B. in der Koimesis-Kirche auf dem Fel-
de von Volotovo (in der Nihe von Novgorod), die in der
zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts ausgemalt wurde.*
Doch sind die von Sotiriou angefiihrten Vergleichsbei-
spiele alle erst wesentlich spater unter byzantinischer
Einflufnahme entstanden. Die Befruchtung ging zwei-
fellos von Konstantinopel und solchen Werken wie eben
diesem Miniaturmosaik aus und nicht umgekehrt.

Die beiden oben angefiithrten Konstantinopler Minia-
turmosaikwerkstatten zeichnen sich vor allem durch die
besondere Qualitit ihrer Arbeiten aus. Neben diesen wa-
ren wohl — wie sich auf Grund der Stilanalyse ergibt —
auch noch andere, allerdings weniger bemerkenswerte,
d. h. in ihren charakteristischen Grundziigen nicht so
streng abgegrenzt erfaflbare Ateliers mit der Herstellung
von Mosaikikonen beschaftigt. Hier diirften Kiinstler
ganz verschiedener Herkunft und Ausbildung nebenein-
ander gearbeitet haben.

Allen Mosaikikonen jener Zeit sind aber etliche Charak-
teristika gemeinsam: zu den Hauptmerkmalen zihlt die
Winzigkeit der Formate und der meist nur stecknadel-
kopfgrolen Tesserae. Da diese Miniaturmosaike alle in-
nerhalb eines relativ kurzen Zeitabschnittes in einigen
hofischen Ateliers entstanden, weisen sie auch gewisse
tbereinstimmende Ziige in der stilistischen Ausfithrung
auf.

Das Formengut zeigt die fiir die Kunst der Palaologenzeit

so typische Eleganz bis hin zu manieristischen Anklan-
gen in der Zeichnung und Uberlingung der Proportio-
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nen. Die schlanken, hohen Gestalten mit den kleinen,
fein gezeichneten Gesichtern und Képfen zeichnen sich
durch wenig verhaltenes Pathos, das sich vor allem im
Mienenspiel und in der Drapierung der bewegt flattern-
den Gewinder widerspiegelt, sowie durch feinere und
lebhaftere Gestik gegeniiber den komnenischen Exem-
plaren aus. Im Vergleich zu letzteren weisen die paliolo-
genzeitlichen Mosaikikonen groRere Vielfalt der Attri-
bute auf; die Figuren agieren mit Vorliebe in szenischem
Zusammenhang. Brillante Farbgebung, Virtuositit der
Linienfithrung und reich gestaltete Landschafts-und Ar-
chitekturangabe sind ganz charakteristisch fiir die reifen
Arbeiten im Geiste der »Paldologenrenaissance«.

Ein zweifellos zeitgendssischer Zug ist denn auch die rei-
che Anwendung goldgelichteter Binnenfiguration. Bei
allem Raffinement in der Drapierung der Gewandung
wird darunter nur selten organisch verstandener Korper
bzw. Plastizitit spiirbar. Die dekorative Wirkung der gol-
denen Linienfiihrung spielt eine gravierende Rolle. Ob
sich hier — wie Demus®® vermutet — der befruchtende
Einfluf} der Zellenschmelzarbeiten mit ihren Goldste-
gen offenbart, oder ob die zeitgendssische Tkonenkunst
mit ihrer Vorliebe fiir chrysographische Gewandbehand-
lung die entscheidenden Impulse abgab, bleibt offen.

3. Die hybride Kunstform der Miniaturmosaike und
ihre Technik

Die Miniaturmosaikkunst empfing befruchtende Impul-
se von vier verschiedenen Kunstgattungen: Miniatur-
malerei, Emailkunst, Monumentalmosaikkunst und Ta-
felmalerei, von denen die beiden letzteren dominierend
an der Entwicklung beteiligt waren. Mosaikikonen sind -
wie schon die Namenszusammenstellung verrit — im
Prinzip das Produkt einer Kreuzung von Wandmosaik
und Tkonenmalerei, wobei sich die direkte Abstammung
von den Monumentalmosaiken besonders in den frithen
Werken, wie z. B. der Hodegetria von Chilandari (Abb. 4)
und den beiden Patriarchatsikonen (Abb. 44 - 47) deut-
lich zu erkennen gibt. Dennoch sind die Mosaikminiatu-
ren nicht nur eine Spielart oder diminutive Variante der
Monumentalmosaikkunst. Gravierende Unterschiede
ergeben sich vorallem durch die auf Nahsicht berechnete
technische Ausfiihrung. Die Flichen wurden aus mikro-
skopisch kleinen Tesserae zusammengefiigt, was auch
differenziertere malerische Nuancierungen erméglichte.
Die Steinchen sind meist so dicht aneinander gesetzt,
daf die fiir musivische Arbeiten so charakteristische
Netzstruktur kaum noch wahrmehmbar ist. Schon in ge-
ringer Distanz verschwimmen die extrem kleinen Kuben
zu einem malerischen Gesamteindruck.

Die wesentlichen Prinzipien, Themenstellung, Kompo-
sitionsschemata, Format und Funktion, sind der 7afelma-



lerei entlehnt. Wo die Kunst der handwerklichen Verfei-
nerung Triumphe feiert, verschwimmt oft die Grenze
zwischen gemalten und mosaizierten Ikonen; so wird
z. B. bei der in winzig kleinen Tesserae gesetzten und in
subtilen Farbnuancierungen gezeichneten Berliner
Kreuzigung (Abb. 37), dem Florentiner Pantokrator
(Abb. 42) und der sinaitischen Dexiokratousa (Abb. 50)
der Eindruck einer Malerei erweckt, wie sie mit dem Pin-
sel kaum feiner zu gestalten wire. Dies zeigt zwar die ex-
treme Perfektionierung der kunstlerischen Technik, wi-
derspricht aber nach Meinung einiger Kritiker dem We-
sen des Mosaiks. »Auf der gleichen Linie wie die Ver-
wechslung zwischen Mosaik und Malerei liegt eine im-
ponierende Kuriositit: die byzantinischen Miniatur-
mosaike ... Sie sind oft exquisite Kunstwerke — aber weni-
ger weil sie Mosaike sind, sondern obwohl sie Mosaike
sind. Bei den grofleren von ihnen, etwa dem lebensgro-
Ren Christuskopf im Bargello, wire mit grof8eren Tesserae
gewif eine stirkere musivische Wirkung zu erreichen ge-
wesen oder eine stiarkere malerische Wirkung mit Pinsel
und Farbe. Hier liegt eine Verirrung, jedenfalls aus unse-
rer Perspektive gesehen. Fiir geduldige Monche missen
sie das gewesen sein, was fiir moderne Bastler die Kolner
Dome aus Streichhdlzern sind. Indem Kunstgeist hinter
Kunstfleif} zuriicktrat, verlosch langsam der Glanz des
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mittelalterlichen Mosaiks.«

Wenngleich auch diesem negativ-pauschalisierenden
Urteil Fischers nicht zugestimmt werden kann, so ist
doch nicht zu iibersehen, dafy in der Tat bei einer ganzen
Reihe von Mosaikikonen das Bemithen um weitgehende
Anniherung an die Tafelmalerei im Vordergrund stand.
Gewifd wire — wie Fischer vermutet — bei einigen dieser
musivischen Werke mit Pinsel und Farbe eine starkere
malerische Wirkung zu erzielen gewesen; doch liegt der
Kleinodiencharakter, die besondere Wertschatzung, de-
ren sich die Miniaturmosaike erfreuten, nicht in der Be-
wunderung der technischen Leistung, des Konnens, der

Geduld?

Zweifelsohne bedurfte die Anfertigung von Mosaikiko-
nen besonderer handwerklicher Fihigkeiten, und diese
Kunstfertigkeit war nicht nur eine Frage der Geduld, son-
dern setzte auch eine solide und vermutlich lange kiinst-
lerische Spezialausbildung voraus. Der Arbeitsaufwand
war insbesondere bei den in winzigen Tesserae gesetzten
Tafeln ganz betrichtlich, wenngleich wohl kaum so grof3,
wie dies in der apokryphen Inschrift auf der Tafelriicksei-
te der venezianischen Hodegetria®” behauptet wird, der-
zufolge ein gewisser Theodorus von Konstantinopel mit
der Arbeit an dieser, sowie einer weiteren kleinformati-
gen Mosaikikone nahezu zwanzig Jahre zugebracht ha-
ben soll.

Bedingt durch das extrem kleine Format vieler Mosaik-

itkonen ergaben sich auch neue Schwierigkeiten, so z. B.
in der Farbmodellierung. Um langsame Nuancierungen
von einer Steinchenlage zur anderen zu schaffen, stand
meistin Anbetracht der kleinen Bildflichen nichtausrei-
chend Platz zur Verfligung; um dennoch auch feinste
Uberginge und Schattierungen zu erzielen, behalfen sich
die Mosaizisten, indem sie im Ubergangsbereich inner-
halb einer Zeile Hell- und Dunkelwerte im Wechsel fol-
gen lieRen. Vergleichbar den Praktiken des Pointillismus
wird so ein Mischeffekt erst im Auge bewirkt. Die maleri-
sche Wirkung ist also dhnlich der gemalter Ikonen, ob-
wohl sich - im Unterschied zu letzteren - ja jede Fliache
aus einer Vielzahl farbiger Einzelelemente zusammen-
setzt.

Die weiche und harmonische Abstufung der Téne, male-
risch zuflieflend, wirkt der Linearitit des Mosaiks oft-
mals entgegen; nur in der chrysographischen Durchbil-
dung manifestiert sich bei einigen Werken noch beson-
ders deutlich die zeichnerische Struktur. Wo das graphi-
sche Element tiber die rein malerische Losung herrscht,
wie etwa im Falle der Christusikonen von Esphigmenou
(Abb. 32), Galatina (Abb. 33) und Ohrid (Abb. 61), wird
der befruchtende Einfluf der Email cloisonné-Technik mit
ihren Goldstegen deutlich. Farbgebung und »goldgelich-
tete. Hohungen« gehen auf das Vorbild der Zellen-
schmelzarbeiten zuriick, deren Bliitezeit zwar schon vor-
tiber, deren Einfluf aber allenthalben noch verspiirbar
war; so z.B. bei der sinaitischen Theotokosikone (Abb. 50),
wo der Eindruck der Kostbarkeit - ohnehin durch die rei-
chen Goldlichteffekte schon betont — noch zusatzlich
eine erhebliche Steigerung durch die tiberreiche Orna-
mentierung des Bildgrundes erfihrt, welcher mit einem
Zellenschmelz imitierenden Muster aus stilisierten Ro-
setten und Ranken geschmiickt ist.

Der Hintergrund besteht — insbesondere bei den paldolo-
genzeitlichen Miniaturmosaiken — nur selten allein aus
einer einférmigen Goldfliche, sondern aus vielfarbigen
Mustern, die dann den Eindruck der Kostbarkeit effekt-
voll unterstreichen. Zu den prachtigsten Beispielen zihlt
- nebst der Demetriusikone von Sassoferrato (Abb. 66),
der Tifliser Georgsikone (Abb. 3), der venezianischen Jo-
hannes-Prodromos-Tafel (Abb. 53) und dem Propheten
Samuel in der Leningrader Eremitage (Abb. 54) - die
Christusikone von Santa Maria in Campitelli zu Rom.””
Dunkel und schablonenhaft hebt sich die kriftige, ganz-
figurige Gestalt Christi von dem mit reichem geometri-
schem Dekor verzierten Bildgrund ab. Das farbintensive
Grundmuster besteht aus Quadratfeldern, in welche
dunkle Kreuzchen mit heller Konturierung eingestellt
sind; das untere Bilddrittel fullt ein schachbrettartiges
Muster, ganz dhnlich dem der anderen Miniaturmosaike,
die ebenfalls den stehenden Erlgser zum Thema haben
(vgl. Abb. 32 u. 33).
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Musterung und ornamental-dekorative Gestaltung, wie
sie sich vornehmlich im Bereich der Nimben, Beischrif-
ten und Bildgriinde finden, zeigen sich deutlich von der
Miniaturmalerei beeinflu3t. So sind denn auch die direk-
ten Vorlagen, z. B. fiir die sternfoérmig gefalite Namens-
beischrift des hl. Demetrius von Sassoferrato (Abb. 66),
bzw. fiir die reich ornamentierte Beischrift des Florenti-
ner Pantokrators (Abb. 42), in illustrierten Manuskrip-
ten, z. B. in den Homilien des Gregor von Nazianz in der
Pariser Bibliotheque Nationale (ms.gr.550, fol.30r) und
dem Evangelium in Parma, Biblioteca Palatina (ms.pa-
lat.5, fol137r)* zu suchen. Die dekorative Bildgrund-
gestaltung der sinaitischen Dexiokratousa (Abb. 50) fin-
detihre nichste Parallele in Blittern wie der reich verzier-
ten »Makkabaer-Illustration« der Homilien des Gregor
von Nazianz in Paris (Bibl. Nat., ms.gr.550, fol.49r) oder
der venezianischen Kanontafel (Bibl. Marciana, ms. gr. Z
540, fol.3v).* Der Monumentalkunst sind solche Ele-
mente fremd. Fiir manche Nimbenschmuckformen mo-
gen auch stuckierte Nimben gemalter Ikonen als Vorbild
gedient haben.

Die Farbpalette, in der neben dem reichen Gebrauch von
Gold- und Silberpartikeln farbintensive, brillante Tone
wie Rubinrot, Smaragdgriin, Dottergelb, Tiefblau bis
Violett in Kontrast zu gebrochenen Beige-braun-Varian-
ten dominieren, ist duflerst subtil und nuancenreich. Da
sich — im Gegensatz zu den gemalten Ikonen — das Mate-
rial der Mosaikikonen bis heute farblich kaum verindert
hat, vermitteln sie noch den urspriinglichen farbenprach-
tigen Eindruck.

Neben Arbeiten in gedampfter Farbskala mit nuancier-
tem Gebrauch nur weniger, verhaltener Tone, wie etwa
dem Florentiner Pantokrator (Abb. 42), finden sich sol-
che von brillanter Buntheit, wie die Gottesmutter von
Chilandari (Abb. 4), die Londoner Verkiindigungstafel
(Abb.35) oder die Florentiner Festbildtafeln (Abb. 36) bis
hin zum gewagten, farblichen Nebeneinander wie bei der
Demetriusikone von Sassoferrato (Abb. 66) bzw. der Ta-
fel des hl. Theodor Tiro im Museo Sacro Vaticano™'

(Abb. 68). Letztere zeigt den Kriegerheiligen vor leuch-
tendem Goldgrund ganzfigurig in voller Rustung; in sei-
ner angewinkelten Rechten hilt er eine lange, goldene
Lanze, die Linke umfa8t den Schwertgriff. Auf dem Riik-
ken trigt er einen rot und golden ornamentierten Schild.
Kopf und Hals des Heiligen sind von einer doppelten
Reihe goldener Tesserae gerahmt. Der Nimbus ist recht
aufwendig gestaltet: in Griin mit kleinen roten Kreuz-
chen von griechischem Typus in goldener Konturierung.
Gerahmt wird der grofe Heiligenschein von einer
schmalen, in alternierend rot/goldenen Tesserae gesetz-
ten Kreislinie. Bekleidet ist die imposante Gestalt mit
einem weiten, blauen Mantel, der iiber der linken Schul-
ter gerafft ist. Die goldgelichtete, lineare Faltenangabe
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wirkt sehr dekorativ, wenngleich recht schematisch. An
den Waden kommt das mit breitem Zickzackmuster in
Gold, Rot und Griin geschmiickte Beinkleid zum Vor-
schein. Die Fiie stecken in kndchelhohen Stiefeln. Der
Krieger stehtin lockerer Haltung auf dem farbintensiven,
kreuzchengemusterten Grund.

Auf der Berithrungslinie zwischen den vier Kunstgattun-
gen Monumentalmosaik, Tafelmalerei, Miniaturmalerei
und Emailkunst ist also die Miniaturmosaikkunst anzu-
siedeln. Dabei ist sie nur bedingtals eigenstindige Kunst-
gattung (wie etwa die Miniaturmalerei) anzusprechen,
zeichnet sie sich doch wederin Bezugauf die technischen
noch die kompositionellen Prinzipien durch Selbstin-
digkeit aus; vielmehr handelt es sich um eine erst relativ
spat entwickelte hybride Kunstform, die zudem nur ein
ziemlich kurzes Gastspiel in der Kunstgeschichte gab. Be-
merkenswert ist, dal die Miniaturmosaikkunst zwar von
verschiedenen Kunstzweigen beeinfluft wurde, selbst
aber ohne spiirbaren Einfluf} auf die tibrige Kunstent-
wicklung war.

Die Produktion von Miniaturmosaiken blieb begrenzt
auf einen Zeitabschnitt und einen bestimmten Abneh-
merkreis. Dennoch ist gerade diese Kunstform in man-
nigfaltiger Hinsicht ganz bezeichnend fiir die Epoche,
bzw. den Kulturkreis, in dem sie entstand und ihre Bliite
erlebte. Die Mosaikikonen tragen erheblich dazu bei, den
Einblick in das Wesen der komnenischen und paldolo-
genzeitlichen Kunst zu vertiefen. In diesen subtilen
Luxuswerken haben wir — mehr als in allen anderen
Kunsterzeugnissen — einen Spiegel der Zeit und insbe-
sondere des kulturellen Niveaus einer Gesellschafts-
schicht, des hofisch gepragten Milieus, vor Augen.
Schlieflich ist es nicht von ungefahr, daf§ die Miniatur-
mosaikkunst sich gerade unter der Herrschaft der Paldo-
logendynastie zu ihrer hochsten Bliite entfaltete.

4. Das Ende der Miniaturmosaikkunst

Wihrend die Ikonenmalerei noch lange nach dem Fall
von Konstantinopel fortlebte, nun den Schwerpunkt
nach Ruflland, Kreta, Venedig und in die Balkanlander
verlagert, bliihte die Miniaturmosaikkunst nicht mehr
auf, wenn man einmal von vereinzelten Bestrebungen im
zaristischen Ruflland absieht. Solche spaten Arbeiten,
wie die russischen Mosaikbilder des 18. Jahrhunderts*®
hatten aber mehr experimentellen Charakter.

Das Ende der Miniaturmosaikkunst ist bereits ein Jahr-
hundert vor der Eroberung Konstantinopels durch die
Tiirken (1453) anzusetzen, namlich schon um die Mitte
des 14. Jahrhunderts. Von dieser Zeit an ist keine einzige
erstklassige Mosaikikone mehr anzutreffen. Wahr-



scheinlich hatten die hauptstidtischen Mosaizisten be-
reits in der zweiten Hailfte des 14. Jahrhunderts ihre Titig-
keit eingestellt.

Unter Johannes VII. Kantakuzenos (1347-54) vollzog
sich ein tiefgreifender Wandel in der Kunstszene. Byzanz
stand an der Schwelle einer seiner schwersten Krisen: der
Hesychastenstreit, soziale Unruhen, Auseinandersetzun-

gen um die Thronfolge, eine furchtbare Pestepidemie, die

vor allem in der Hauptstadt wiitete und allein dort im
Jahre 1348 Tausende von Opfern fand, territoriale Verlu-
ste, all das schwichte die Macht der Konstantinopler Re-
gentschaft, lief} sie zunehmend dahinschmelzen. In die-
ser Zeit der andauernden Biirgerkriege, in denen sich
Herrschaftsanspriiche wie soziale und religiése Span-
nungen miteinander vermischten, ist wahrscheinlich das
Ende der Miniaturmosaikkunst anzusetzen.

Die Vormachtstellung des Adels war gebrochen; der pri-
vate Reichtum in den Wirren der Biirgerkriege zusam-
mengeschmolzen. Selbst am Kaiserhof, wo sich das Le-
ben einst durch Prunkliebe und besondere Prachtentfal-
tung ausgezeichnet hatte, war — wie Nikephoras Gregoras
zu berichten wufite — die Verelendung soweit fortge-
schritten, da§ anlaRlich der Kronungsfeierlichkeiten des
Johannes Kantakuzenos die Trinkbecher aus Blei und
Ton waren, statt aus Gold und Silber wie in fritheren Zei-
ten.*” Auf Anordnung des Kaisers hin wurden im gan-
zen Reich selbst hochverehrte Gnadenbilder ihrer Juwe-
len und kostbaren Silberbeschlige beraubt. Das wertvolle
Edelmaterial wurde z. T. eingeschmolzen und zur Miinz-
priagung wiederverwandt.**” Bereits zu Beginn der biir-
gerkriegsahnlichen Wirren hatte die Kaiserin Anna, Ge-
mahlin Andronikos III. (1328-41), ihre Kronjuwelen an
die Venezianer verpfindet.*

Der Handel lag danieder; wirtschaftlicher und finanziel-
ler Ruin waren die Folge. Mit dem Zusammenbruch der
Finanzkraft ging auch ein unaufhaltsamer kultureller
Verfallsproze§ einher. Die Produktion von Mosaikmi-
niaturen endete, da die aristokratischen Auftraggeber
und bald wohl auch die darauf spezialisierten Werkstit-
ten fehlten.

5. Die frithen Mosaikikonen der Komnenenzeit

Wihrend das Ende der Mosaikikonen-Produktion in re-
lativ enger zeitlicher Begrenzung zu fassen ist, haben wir
keinen historisch begriindbaren Anhaltspunkt, wann
man begann, Tkonen statt mit dem Pinsel auch in Mosaik
zu verfertigen. Auch wissen wir nicht, aus welcher Moti-
vation heraus diese musivischen Arbeiten geschaffen
wurden. Rothemund vermutet, daf »mit zunehmender
Verarmung der byzantinischen Aristokratie, als es finan-

ziell nicht mehr tragbar war, ganze Kirchen mit Mosai-
ken auszustatten ..., diekleinen tragbaren Bildertafeln in
Mosaiktechnik in Mode kamen.«*® Bei Volbach/La
Fontaine-Dosogne findet sich mehr die soziale Kompo-
nente betont: »Der Wunsch zahlreicher Personen nach
dem Besitz eines privaten Kultobjektes, das als Kunst-
werk auch einen gewissen Wert darstellte, spielte bei der
Verbreitung der Ikonen eine Rolle — daher die weit ver-
breitete Mode der Mosaik-Tkonen.«*” Doch verm&gen
all diese Theorien nicht so ganz befriedigen.

Aus der Anfangszeit der Miniaturmosaik-Produktion sind
nur wenige Exemplare auf uns gekommen; zu ihnen zih-
len die Nikolausikone auf Patmos (Abb. 7), die Deme-
triusikone auf dem Sinai (Abb. 43), die Patriarchatsiko-
nen (Abb. 44 u. 46), die Hodegetria von Chilandari
(Abb. 4), sowie die beiden grofiformatigen Mosaiktafeln
der Heiligen Demetrius und Georg im Athoskloster Xe-
nophontes (Abb. 39 u. 40).

Die zeitliche Einordnung dieser frithen Werke, bei der
wir allein auf stilistische Kriterien angewiesen sind, denn
eine glaubwiirdige inschriftliche Datierung findet sich
bei keinem von ithnen®®, gibt oftmals erhebliche Proble-
me auf; die Datierungen in der Literatur schwanken zu-
weilen um mehrere Jahrhunderte. Strenge Frontalitit,
hieratischer Ernst und Wiirde zeichnen diese Arbeiten
der Frithphase aus. Dem Stil nach zu urteilen, sind die il-
testen der uns erhaltenen Mosaikikonen in der Komne-
nenzeit entstanden.

Zwar setzten Labarte und Weigand den Anfang der Mi-
niaturmosaik-Produktion bereits im 10. Jahrhundert
an,” doch haben sich keine Exemplare erhalten, die
noch die Stilmerkmale der »Makedonen-Renaissance«
tragen. Erst zur Zeit der Komnenenherrschaft finden
sich die ersten tragbaren, gesondert gerahmten Mosaik-

bilder.

Die frithen Werke sind grofitenteils von stattlichem For-
mat; so weist z. B. die Panagia Pammakaristos (Abb. 44)
mit 85 x 60 cm in etwa Lebensgrofie auf und auch die ein
wenig kleinere Gottesmutter von Chilandari (Abb. 4)
steht ihr nur wenig nach, zeigt diese doch immerhin mit
57 x 38 cm noch ganz beachtliche Ausmafle. Auch die
Gestalten der beiden Heiligen Demetrius und Georg
(Abb. 39 u. 40) sind nur ca. ein Drittel unter Lebens-
grofle.”” Es ist jedoch fraglich, ob es sich bei den beiden
letztgenannten Athosikonen um Mosaikikonen im
strengen Sinne handelt,auch wenn sie in der Literatur zu-
meist als solche angesprochen werden. Die grofSformati-
gen Mosaiktesserae entsprechen in thren Ausmaflen und
dem Setzverfahren dem der Wandmosaike; nurim Inkar-
natsbereich sind sie ein wenig kleiner. Bei dem grofifor-
matigen mosaizierten Demetriusbild und seinem Pen-
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dant, dem hl. Georg, handelt es sich wohl um Templon-
mosaike, die aus threm urspriinglichen Zusammenhang

entfernt wurden.®'"

Wie wir uns eine solche, noch intakte Templonanlage
vorzustellen haben, zeigt die Porta Panagia in Thessalien
mit den dort an den Bemapfeilern eingelassenen Mosaik-
bildern Christi und der Gottesmutter mit Kind.** Wih-
rend wir bei jenen zu einer exakten Datierung kommen,

denn die Mosaike sind in etwa zeitgleich mit dem um
1283 entstandenen Bau, gibt die zeitliche Einordnung der
Athosmosaike erhebliche Probleme auf. Bettini®'™® setzt
ihre Entstehung im 11. Jahrhundert an, Wulff*'¥ gar noch
frither. Als Entstehungszeit kommt aber am ehesten die
zweite Hilfte des 12. Jahrhunderts in Betracht, worauf
auch der fiir die Kunst der Komnenenzeit charakteristi-
sche Stil hinweist.

Ein Vergleich mit den um 1194/99 entstandenen Fresken
in der Demetriuskathedrale von Vladimir®™® ermaglichte
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Abb. 40
HI. Demetrius
Athos, Kloster Xenophontes

HI. Georg
Athos, Kloster Xenophontes
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es Demus, eine nihere zeitliche Eingrenzung und stilisti-
sche Zuordnung vorzunehmen. »Aus der gleichen Kon-
stantinopler Werkstatt, aus der die Meister der Fresken
von Vladimir kamen, muf auch der Mosaizist hervorge-
gangen sein, der, ebenfalls in den letzten Jahren des
12. oder den ersten des 13. Jahrhunderts, die beiden Krie-
gerheiligen (Georg und Demetrius) des ehemaligen Tem-
plon von Xenophontes schuf. Die Kopfe der beiden Hei-
ligen sind eine getreue Umsetzung des Freskostils von
Vladimir in Mosaik«.*'®

Im Gegensatz zu dem sonst tiblichen Bild der Kriegerhei-
ligen®” - so die Demetriusikone von Sassoferrato (Abb.
66), die Sinaiikone (Abb. 43), die Tifliser Georgsikone
(Abb. 3) und das Mosaiktondo im Louvre (Abb. 34) - er-
scheinen die beiden ganzfigurig in Orantenhaltung dar-
gestellten Heiligen keineswegs »kriegerisch«, was fiir
komnenische Werke ungewohnlich anmutet, erscheinen
Demetrius und Georg doch ansonsten seit der mittel-
byzantinischen Periode tiblicherweise in Kriegerriistung;
hier sind sie in hofische Tracht gekleidet. Die lang-
gestreckten, massigen Korper, die in leicht schwebender
Haltung ohne jede reale Standflichénangabe vor lichtem
Bildgrund gegeben sind, umbhiillen prichtige, faltenrei-
che Roben, unter denen sich keine organischen Formen
abzeichnen. Die unorganische Faltenbildung und die
vollige Ormamentierung der Gewander negieren jede
Korperlichkeit. Diese Art der Gewandbehandlung steht
in der Tradition, wie sie sich von den Mosaiken der Siid-
empore der Hagia Sophia in Konstantinopel ableitet;
dort erscheint Christus zwischen Konstantin IX. Mono-
machos und der Kaiserin Zoé, welche in tiber und iiber
ornamentierte Prachtroben gekleidet sind.*"®

Demetrius und Georg sind beide auf einen gemeinsamen
Mittelpunkt hin ausgerichtet und stehen sich - in leich-
ter Korperdrehung — mit im Firbittegestus erhobenen
Hinden gegeniiber. In den oberen Bildecken der Tafeln
erscheint jeweils die halbfigurige Gestalt Christi mit zum
Segen erhobener Rechten und der Schriftrolle in seiner
Linken. Die Nimben der beiden Heiligen sind in Form
von konzentrischen Kreisen gegeben. Die Art, wie die
dunkle Kreislinie des Nimbus sich in der Linie des Hals-
ausschnittes der Gewandung zum Rund komplettiert,
findet sich auch bei der Berliner Christusikone (Abb. 41);
mit dieser haben die Martyrergestalten ferner die beson-
dere Auspragung der Halsmuskulatur, sowie den Schnitt
der dunkel umschatteten Augen unter dichten, leicht
hochgezogenen Brauen gemeinsam.

Zu den altesten Mosaikminiaturen, die auf uns gekom-
men sind, zihlt die Pantokratorikone in der Prithchrist-
lich-Byzantinischen Sammlung der Staatlichen Museen
Preufischer Kulturbesitz in Berlin-Dahlem.*® Das 74,5
x 52,5 cm grofle Brustbild zeigt Christus — gemaf$ der

strengen Auffassung der mittelbyzantinischen Kunst —
in Frontalansicht vor leuchtendem Goldgrund. Zu bei-
den Seiten des groflen Kreuznimbus findet sich die Bei-
schrift IC XC mit der Apposition O EAEHMQN. >

Die Haltung Christi entspricht dem traditionellen, by-
zantinischen Kanon: in der Linken hilt er ein geschlosse-
nes Evangelienbuch mit Goldschnitt und edelsteinver-
ziertem Buchdeckel; die segnende Rechte, deren mittlere
Finger mit dem Daumen zum namenszeichnenden Se-
gensgestus zusammengefiihrt sind, ist halb erhoben vor
die Brust gefiihrt. Die breitschultrige Gestalt Christi ist in
einen dunkelblauen Mantel gehiillt; unter diesem schaut
ein silbergelichtetes Goldgewand am Brustausschnitt
und linken Armel hervor. Die Faltenangaben sind in
dunklen Tesseraereihen gesetzt.

Der Blick der tief umschatteten, braunen Augen mit den
geweiteten, schwarzen Pupillen und die Art, wie die
Brauen leicht emporgezogen sind und die Stirnfalten
sich deutlich abzeichnen, verleiht dem Antlitz Christi
einen schmerzlich-bewegten Ausdruck. Die kaum merk-
liche Asymmetrie in der Gesichtsbildung und die zarte
Gesichtsmodellierung mit sanften Farbiibergingen,
schwachen Weifhohungen und blairosa bis brauner
Schattengebung mildern die hieratische Strenge der Dar-
stellung, so dafl die Ziige trotz der strengen Frontalitat,
die durch die lange, gerade Nase in der Bildachse noch be-
sondere Betonung erfihrt, sanft und harmonisch wirken.
In den Gesichtsziigen driickt sich weniger die Strenge des
Weltenrichters, als vielmehr die Milde des Erbarmers, des
»Christos Philantropos« aus.*"

Ein halblanger, an der Kinnspitze geteilter Vollbart
rahmt die leicht eingesunkenen Wangen Christi. Das ge-
scheitelte Haupthaar von nufbrauner Farbung mit dunk-
lerer Konturierung, das in sanften Wellen - die Ohren
halb verdeckend - in den Nacken herabfillt, entspricht
ebenso wie die Barttracht dem zeitgendssischen Chri-
stusideal. Drei Haarstrahnchen fallen vom Scheitel in die
freie, hohe Stirn hinab und brechen so die strenge Sym-
metrie. Ein goldener Nimbus mit silbernen Kreuzarmen
umgibt das Haupt Christi; vom ebenfalls goldenen Bild-
grund ist er durch eine schwarz-rote Kreislinie, die auch
die Kreuzbalken rahmt, getrennt.

Das mosaizierte Christusbild ist im Typus dem kanoni-
schen Pantokratorvorwurf der mittelbyzantinischen
Kunst verhaftet, wie dieser vorzugsweise in den Kuppeln
bzw. Apsiden der byzantinischen Kirchen jener Zeit zur
Darstellung gelangte.*””’

Grofe Ahnlichkeit mit der Berliner Pantokratorikone

zeigt die gleichthematische Florentiner Mosaikikone**
(Abb. 42), die wahrscheinlich aber ein wenig spater, d. h.
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nach der Mitte des 12. Jahrhunderts entstand. Uberein-
stimmungen finden sich bis in die Detailgestaltung, wie
etwa den drei kleinen Strihnen am Scheitel; doch finden
sich auch gravierende Unterschiede in der Farbgebung,
Namensbeischrift, der Barttracht und nicht zuletzt in der
Haltung des Evangelienbuches, das bei dem Florentiner
Pantokrator gedftnet den Johannestext 8,12: »Ich bin das
Licht der Welt, wer mir nachfolgt, der wandelt nicht im
Finstern, sondern hat das Licht des Lebens« zu lesen gibt.

In der Hermeneia des Dionysios von Phurnd®* ist in Zu-
sammenhang mit der Beschreibung dieses traditionellen
Typus besonders betont, dal die aufgeschlagenen Seiten
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des Codex die Heilsbotschaft ETQ EIMI TO ®Q%
TOY KOXZMOY zu zitieren haben. Im kleinen Kreise
der Mosaikikonen ist diese die einzige ihrer Art, die bisin
alle Details ganz konsequent dem traditionellen, byzan-
tinischen Kanon verhaftet ist.

Die frithen, komnenenzeitlich gepriagten Mosaikminia-
turen zeigen im allgemeinen in Technik und Setzverfah-
ren engste Anlehnung an die zeitgendssische Monumen-
talmosaikkunst; auch die Grofe der Tesserae unterschei-
det sich kaum von denen der Wandmosaike. Eine Aus-
nahme machen nur der grofformatige Florentiner Pan-
tokrator und die kleinformatigen Mosaikbilder des

Abb. 41

Christus der »Erbarmer«
Berlin-Dablem, Staatliche
Museen, Frithchristlich-
Byzantinische Sammlung



hl. Nikolaus auf Patmos und des hl. Demetrius auf dem
Sinai, die in winzigen Tesserae gesetzt sind.

Das 14 x 10 cm (mit Rahmen 21,7 x 18,5 cm) grofle Minia-
turmosaik, das im Johannes-Theologos-Kloster auf Pat-
mos®® aufbewahrt wird (Abb. 7), zeigt den Al Nikolaus
ganzfigurig und in Frontalansicht, flankiert von Christus
und der Gottesmutter, die als Halbfiguren tiber der me-
daillongerahmten Beischrift erscheinen, um dem Bi-
schof Codex und Omophorion zu iberreichen. (Siehe
hierzu die Ausfithrungen S. 25 f).

Die Darstellung folgt dem traditioneéllen byzantinischen
Kanon, dementsprechend Nikolaus im bischoflichen
Ornat erscheint; auf seinen schmalen Schultern ruht in
breiten Streifen das elfenbeinfarbene Omophorion, wel-

Abb. 42
Christus Pantokrator
Florenz, Uffizien

ches mit groflen, schwarzen Kreuzen verziert ist (nur
noch links zu sehen, rechte Seite verloren). Der helle Bi-
schofsmantel ist dunkel konturiert, die schematisierte
Gewanddrapierung in breiten, schwarzen Faltenstegen
angegeben. Der schlanke, feingliedrige Korper ist ohne
jede Plastizitit. Die ernste, wiirdevolle Gestalt zeichnet
sich durch hieratische Haltung und Erscheinung aus. Die
vor die Brust gefithrte Rechte vollzieht den Segensgestus;
einst hielt der Bischof wohl — wie tiblich - in seiner (nun
zerstorten) Linken den Evangeliencodex. Der Kopf be-
steht aus mikroskopisch kleinen Mosaiksteinchen, die -
trotz der geringen Dimensionen — duferst subtil nuan-
ciert sind. Die Schiadelkalotte ist dunkel konturiert. Das
Gesicht wird von der langen, geraden Nase und den
dunklen, tiefliegenden Augen unter buschigen Brauen
beherrscht. Graugriine, dreieckférmige Schatten unter
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den Augen, sowie eingefallene Schlifen und Wangen un-
terstreichen den asketischen Zug. Der Blick ist aus dem
Bild heraus auf den Betrachter gerichtet. Die betont
hohe, kahle Stirn, wie sie fiir den Denker- und
Asketentypus charakteristisch ist (vgl. die Ausfithrungen
zur Nikolausikonographie), wird von einem schmalen,
weiflen Haarkranz gerahmt, der nahtlos in den kurzen,
rundgeschnittenen Bart iibergeht. Ein grofler goldener
Nimbus (rot gerahmt) umstrahlt das Haupt des Heiligen.
Der Kopftypus findet seine nichste Parallele in einem
Nikolausfresko des 11. Jahrhunderts in Kastoria®” und in
Gestalten wie dem Johannes Chrysostomos in der Kie-
wer Sophienkathedrale.*””’

Der hl. Nikolaus steht in ruhiger Pose in der Mittelachse
vor goldenem Bildgrund auf einer tiefgriinen Bodenfli-
che, die das untere Drittel des Bildfeldes ausfiillt und
wohl als Wiese anzusprechen sein diirfte. Zu Seiten des
Heiligen wachst je eine Goldstaude mit acht Ranken und
einer Bliite auf der Spitze empor. Chatzidakis vergleicht
diese Pflanzen mit Darstellungen aus dem Dioskorides-
Manuskript.**’

Was nun die Frage der Datierung und Provenienz der Ni-
kolausikone angeht, so ist die Situation ganz dhnlich wie
im Falle der Burtscheider Ikone. Der Tradition zufolge
soll die Mosaikikone als Stiftung des Klostergriinders
Christodulos in den Kirchenschatz eingegangen sein.
Der Monch kam auf der Flucht vor den Tiirken auf die
Insel Patmos, die ihm der byzantinische Kaiser Alexios 1.
Komnenos (1081-1118) zum Geschenk machte, und griin-
dete dort das Johannes-Theologos-Kloster, dem er bis zu
seinem Tode am 15. 3. 1101 als erster Abt vorstand.*®

Die von Bank, Chatzidakis, Furlan u. a.**” angefiihrte
Frithdatierung - terminus ante quem ware 1088 — ist aber
wohl ebensowenig haltbar wie die der Burtscheider Ni-
kolausikone. Wenn die Untersuchung von Anna Mara-
va-Chatzinikolaou®" richtig ist, kann das Mosaikbild
des hl. Nikolaus mit einer im Schatzinventar des Patmos-
klosters von 1201 angefiihrten »eixdve 6 &yroc Nuedraog
oapolt(n) peth mepupepeiac«®® identifiziert werden.

Die von Lazarev ** vorgeschlagene Entstehung der Iko-
ne in der zweiten Hilfte des 12. Jahrhunderts diirfte wohl
am wahrscheinlichsten sein und ist auch durchaus mit
dem terminus ante quem 1201 in Einklang zu bringen.

Um die Mitte des 12. Jahrhunderts entstand die im Stil
eindeutig der Komnenenkunst verpflichtete Mosaikiko-
ne des AL Demetrius im Katharinenkloster auf dem
Sinai.®*¥ Das 19 x 15 cm grofie Brustbild zeigt den jugend-
lichen Kriegerheiligen in strenger Frontalansicht
(Abb. 43). Die schmalschultrige, knabenhaft-schmachti-
ge Gestalt ist in steifer, aufrechter Haltung wiedergege-
ben. Die rotbraune Riistung mit prunkvollem Schuppen-
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panzer iiber goldgemustertem Gewand erinnert in ihrem
prichtigen Dekor an die dhnlich reich ornamentierten
Prunkgewinder von Demetrius und Georg auf dem
Athos (vgl. Abb. 39 u. 40).

In seiner Rechten hilt der Krieger eine lange Lanze mit
goldener Spitze. Die verkrampfte Haltung der Hinde
mutet recht ungeschickt an, und auch die Art, wie der an-
gewinkelte linke Arm gerade noch ins Bild gefiihrt ist,
wobei die Arme in einer Ebene mit dem schablonenhaf-
ten Korper zu liegen scheinen, wirkt ungelenk. Auf dem
schlanken Hals ruht das schwere Haupt, gerahmt von
einem grofien, goldenen Nimbus, zu dessen Seiten sich
die obligatorische Namensbeischrift findet. Das lings-
ovale Gesicht wird von den dunkel umschatteten Augen
unter scharf gezogenen Brauen und der langen, typischen
»Komnenennase« beherrscht. Charakteristisch fiir die
Denkmaler jener Zeit ist auch die dunkle, harte Kontu-
rierung des Inkarnates.

Die ikonographische Gestaltung entspricht der des hl.
Demetrius im Athoskloster Xenophontes,*> der wohlin
relativ enger zeitlicher Nihe zu der sinaitischen Ikone
entstand. Der Kopftypus erinnert an den hl. Johannes in
der Transfiguration und der Kreuzigungsszene der
Mosaikdekoration der Nea Moni auf Chios,*® ferner
an Gestalten, wie z. B. Stephanos, in der Kiewer Sophien-
kirche.*” Zum Vergleich kann auch der um 1112 mosai-
zierte hl. Demetrius in der Michaelskirche von Kiew her-
angezogen werden.*® Die strenge, »vergeistigte« Darstel-
lung der sinaitischen Demetriusikone zeigt sich von der
Monumentalmosaikkunst beeinflufit; sogar das Setzver-
fahren ist —abgesehen von dem bedeutend kleineren For-
mat der Tesserae in Wachsbettung — dem der Wandmo-
saiken ganz dhnlich.

Enge Verwandtschaft mit den Wandmosaiken in Setz-
verfahren, Stil und Kompositionsschemata zeigen auch
die beiden Konstantinopler Patriarchatsikonen: die Panagia
Pammakaristos (Abb. 44-45) und Johannes der Taufer
(Abb.46-47).Bei den beiden grofformatigen Mosaikbil-
dern handelte es sich wohl um Templonikonen; sie stam-
men aus der Theotokos-Kirche des Pammakaristosklo-
sters, der heutigen Fethiye Camij, fiir die sie wahrschein-
lich auch geschaffen wurden.*** Als Stifter galten bislang
Johannes Komnenos, der mit der Stifterfigur zu FiiRen
des hl. Johannes identifiziert wurde, und Anna Dalassena,
die Mutter des byzantinischen Kaisers Alexios I. Komne-
nos, welche im Jahre 1067 verstarb. Dieses Datum wurde
als terminus ante quem betrachtet und gar noch niher
eingeschrankt auf die Jahre um 1060, als die Mosaikiko-
nen angeblich gearbeitet wurden und zwar im Zuge einer
umfassenden Neuausstattung des Vorgingerbaus der
Pammakaristoskirche unter Johannes Komnenos, den
Schneider dann mit dem Grofivater des spiteren Kaisers



Johannes Komnenos (1118-1143) identifizierte.*** Doch
nach den neuesten Erkenntnissen von Belting/Mango/
Mouriki*" diirfte die Datierung um 1060 nicht linger
aufrecht zu halten sein. Die beiden Mosaikikonen sind
wohl nicht vor dem 12. Jahrhundert entstanden.

Im Falle der Panagia Pammakaristos**’ ergibt sich noch
ein weiterer Anhaltspunkt fiir die spatere zeitliche Ein-
ordnung: die Nimben von Gottesmutter und Kind - heu-
te ginzlich in Farbe ausgefiihrt — waren urspriinglich aus
vergoldetem Stuck; solche stuckierten und mit gepunz-
ter Ornamentik verzierten Nimben fanden (unter westli-

Abb. 43
HI. Demetrius
Sinai, Katharinenkloster

cher Einflufnahme?) erst seit dem 12. Jahrhundert Ein-
gang in das byzantinische Kunstschaffen.*®

Der in der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts titige Dich-
ter und Epigrammatiker Manuel Philes (+1345) weifl in
einem seiner Verse auch von einem mosaizierten Johan-
nes-Baptist-Bild zu berichten, welches wohl tragbar war
und moglicherweise mit der gleichthematischen Patriar-
chatsikone identifiziert werden kann.** Die in grof§for-
matigen Tesserae gesetzte, 95 x 62 cm grofle Tafel zeigt Jo-
hannes den Tiufer in stattlicher GroRe; er fiillt das ganze
Bildfeld aus und steht mit den blofen Fiilen, von denen
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Abb. 44
Panagia Pammakaristos
Istanbul, Patriarchatskirche Hagios Georgios

nur die Zehen unter dem bodenlangen Gewand hervor-
schauen, direkt auf dem unteren Bildrand.

Die voluminds-kompakte Gestalt hebt sich dunkel von
dem leuchtenden Goldgrund ab. Die Darstellung in
strenger Frontalansicht zeichnet sich durch hieratische
Haltung, Ernst und Wiirde aus. Das breitflichige Gesicht
mit den hohen Wangenknochen wird von der langen
Hakennase und den tiefliegenden, dunkel umschatteten
Augen beherrscht, deren Blick ein wenig nach rechts ge-
wandt aus dem Bild heraus auf den Betrachter gerichtet
ist. Die Mundwinkel sind herabgezogen; tiefe, von den
Nasenfliigeln ausgehende Falten unterstreichen den
grimmigen Gesichtsausdruck. Stark ausgeprigte Trinen-
sicke betonen die asketische Komponente, die hier je-
doch noch lingst nicht so akzentuiert angegeben ist, wie
bei den spiteren Johannesdarstellungen; viel zu kriftig,
als dafl sie einen Asketen verkorpern konnte, wirkt die
voluminose Gestalt, die mehr mit den »monumentalen«
frithchristlichen Typen denn den virtuos gezeichneten
Asketen der Spitzeit gemein hat (man beachte die Unter-
schiede zu der paliologenzeitlichen Johannes-Baptist-
Ikone in San Marco, Venedig; Abb. 53). Der Armel des
blauen Chitons ist infolge des weitausholenden Gestus
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der Rechten weit zurtickgeschoben, so da} der muskul6-
se Unterarm bis zum Ellbogen entblf3t zum Vorschein
kommt. Die Linke umfalt mit kriftigem Griff eine
Schriftrolle, die aufgerollt die Worte »Siehe das Lamm
Gottes, das die Stinde der Welt hinwegnimmt« (Jo 1,29)
zu lesen gibt.

Zu Fufen des Taufers kniet in Proskynese der Stifter mit
erhobenen Hinden; er ist auf die iibermichtige Gestalt
des Heiligen ausgerichtet, zu dem er emporblickt
(Abb. 47). In dem Groflenunterschied der miniaturhaft
kleinen, halbfigurigen Stifterdarstellung zu dem monu-
mentalen Johannes Prodromos manifestiert sich der Be-
deutungsunterschied, der die untergeordnete Stellung
des Auftraggebers gegeniiber dem Heiligen veranschau-

licht.

Das Mosaikbild ist in grofformatigen Tesserae (ca.
4-5 mm) gearbeitet; nur Inkarnatsbereich, Himmels-
segment und Stifterfigur sind in kleineren Mosaikstein-
chen (ca. 1-2 mm) gesetzt. Gleiches gilt fiir das Pendant.
Das 85 x 60 cm grofle Brustbild zeigt die Hodegetria in
Frontalansicht mit dem Christusknaben auf ihrem lin-

Abb. 45
Panagia Pammakaristos
(Detail), Istanbul



Abb. 46
Johannes der Téiufer
Istanbul, Patriarchatskirche Hagios Georgios

ken Arm; die ausgestreckte Rechte verweist auf das gott-
liche Kind. Dieses sitzt in aufrechter Haltung mit unter-
geschlagenen Beinen auf dem Arm der Mutter. Seine
Rechte ist im obligatorischen Segensgestus erhoben; in
der Linken hilt es die Schriftrolle. Der Blick des Kindes
ist der Mutter zugewandt, doch diese schaut aus dem Bild
heraus auf den Betrachter herab.

In einem blauen Himmelssegment, welches in der rech-
ten, oberen Ecke in den Goldgrund einbeschrieben ist,
erscheint die Biiste eines Engels mit goldenem Haarband
und flatterndem Goldband in der Linken. Die Tesserae
in diesem Bereich sind wesentlich kleiner als die der Um-
gebung; trotz des winzigen Formats der minutiésen Dar-
stellung ist diese bis in alle Details des Inkarnats recht
sorgfiltig gezeichnet. Die aufgemalten, die Kopfe von
Gottesmutter und Kind eng umschliefenden Goldnim-
ben sind vom ebenfalls goldenen Grund jeweils durch
eine rote Kreislinie getrennt. Auffallend ist, daf} der Re-
staurator darauf verzichtete, Christus — wie iiblich — mit
einem Kreuznimbus auszuzeichnen (vgl. Abb. 45). Be-
merkenswert ist ferner, daf§ die obligatorischen Namens-
beischriften hier fehlen.

Die Panagia Pammakaristos zeigt groRe Ahnlichkeit mit
der Hodegetria von Chilandari (Abb. 4), die nicht nur
darauf zuriickzufiihren ist, daff beiden derselbe ikonogra-
phische Vorwurf zugrunde liegt, sondern auch das glei-
che zeitbedingte stilistische Konzept. Ubereinstimmun-
gen sind sowohl im stattlichen Format und im Setzver-
fahren, als auch bis in die Detailzeichnung zu konstatie-
ren; so findet sich bei beiden die gleiche Art, mit WeiR3-
hohungen Lichtakzente zu setzen, die Wangen zu beto-
nen und die Schattenbildung anzugeben.

Der Marientypus geht auf eine hochverehrte Konstanti-
nopler Marienikone zuriick: die Hodegetria, die nach
threm zeitweiligen Aufbewahrungsort im Kloster der
Hodegon (= Wegfiihrer) benannt wurde. Die Bezeich-
nung »Hodegetria», die urspriinglich nur diesem Gna-
denbild zukam, wurde spiter dann auch fiir die zahlrei-
chen Kopien und Varianten tibernommen. Durch das in
enger Anlehnung an das Urbild geprigte ikonographi-
sche Schema sind alle diese Darstellungen so eindeutig
ausgezeichnet, dafl zur Charakterisierung des Typus die
Beischrift »Hodegetria» nicht vonnoten war. Nur wenige
Exemplare - im Kreise der musivischen Theotokosiko-
nen allein die Hodegetria von Sofia (Abb. 48) — tragen die
volle Typusbezeichnung und dokumentieren so ihre be-
sonders enge Verbundenheit mit dem berithmten Vor-

bild.**

Die zeitliche und stilistische Einordnung der mit 98 x
80 cm ungewohnlich groRformatigen Mosaikikone von

Sofia®®’ ist nicht einfach, da die archaisch anmutende

Abb. 47
Patriarchatsikone

Stifterfigur
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Gottesmutter mit Kind
Sofia, Nationalmuseum

Komposition eine Frithdatierung nahelegen konnte;
doch die stilistische Ausfithrung spricht fiir eine Entste-
hung im 13. Jahrhundert und riickt die feine musivische
Arbeit in enge Nahe zu der ikonographisch und stili-
stisch ganz ahnlich gestalteten Hodegetria von Palerno™’
(Abb. 49). Beide Mosaikbilder folgen der strengen, hiera-
tischen Form des Hodegetria-Typus; aber nicht nur der
tkonographische Vorwurf ist derselbe: Maria trigt das
Kind auf dem linken Arm und weist mit der ausgestreck-
ten Rechten auf den Erl6ser, sondern auch Kopfhaltung,
Gesichtstypus und -ausdruck sind ganz dhnlich; voll-
kommene Ubereinstimmung zeigt sich in der stilisti-
schen Ausfithrung und der subtilen Modellierungstech-
nik. Das helle Inkarnat mit griinlich-grauer Schattenkon-
turierung ist in feinen Nuancen modelliert; Augen, Nase
und Mund sind dunkel umschattet. Kleine Eigentiim-
lichkeiten, wie z. B. die steile, V-formige Falte iiber der
Nasenwurzel finden sich sowohl bei der Theotokos von
Palermo als auch bei der von Sofia in gleicher Auspri-
gung. Im Unterschied zu letztererist die heute in der Gal-
leria Nazionale della Sicilia zu Palermo befindliche frag-
mentarische Hodegetria jedoch nur mit Vorbehalt als
Mosaikikone anzusprechen; sie stammt wohl aus einem
grofleren Wandzusammenhang und kommt aus der zer-
storten Dorfkirche von Calatamauro (in der Nihe von
Palermo gelegen).
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6. Die Werke der Ubergangszeit

Eine Zwischenposition im Hinblick auf die technischen
wie die stilistischen Merkmale kommt der Theotokosikone
im Katharinenkloster auf dem Sinai®® zu (Abb. 50). Sie
ist— wieauch die 52 x 35,3 cm grofie Transfigurationstafel
im Louvre - ein Werk der Ubergangszeit, dessen monu-
mental anmutendes Bildkonzept noch dem Stil der Mo-
saikkunst des ausgehenden 12. Jahrhunderts verhaftet ist,
das daneben aber bereits Anklinge an die Kunst der »Pa-
liologenrenaissance« zeigt. Die 34 x 23 ¢cm (mit Rahmen
44,6 x 33 cm) grofie Sinaiikone entstand vermutlich in
der ersten Halfte des 13. Jahrhunderts in einem hofischen
Atelier Konstantinopels, wobei davon auszugehen ist,
daf die Produktion von Mosaikminiaturen auch zur Zeit
der Lateinerherrschaft (1204-1261) aufrecht erhalten wur-
de.

Wie der Florentiner Pantokrator (Abb. 42) und die Pariser
Transfiguration (Abb. 70) ist auch die grofformatige Si-

Abb. 49
Gottesmutter mit Kind
Palermo, Galleria Nazionale della Sicilia



Abb. 5
Gottesmutter mit Kind
Sinai, Katharinenkloster

naiikone in winzig kleinen Tesserae gesetzt. Demus
riumt ihreine Position zwischen den grofformatigen Ta-
feln und den kleinformatigen Miniaturmosaiken ein, de-
nen sie in der Winzigkeit ihrer Tesserae entspricht**’ (zur
Unterscheidung zwischen diesen beiden Gruppen siche
die Ausfiihrungen S.103 f). Charakteristisch fiir diese Ar-
beiten ist, daf} durch die iiberaus subtile Setztechnik eine
»malerische« Gesamtwirkung erzielt wird, die den Cha-
rakter des Mosaiks fast ganz negiert; so sind z. B. bei der
Gesichtsmodellierung der Theotokos feine Pinselstriche
in Mosaik nachgeahmt.

Wie bei der Sinaitkone handelt es sich auch bei dem 21,5
x 16,5 cm (mit Rahmen 32,5 x 26,7 cm) groffen Miniatur-
mosaik der Hagiosoritissa in der Andreaskirche zu Kra-
kau®’ (Abb. 51) um ein Werk der Ubergangszeit; auch
diese feine musivische Arbeit entstand wahrscheinlich
unter der Lateinerherrschaft in Konstantinopel.

Charakteristisch fiir die Krakauer wie fiir die Sinaiikone
ist die tiberreiche Ornamentierung, die bei letzterer den
gesamten Bildgrund mit einem Muster aus stilisierten
Ranken und Rosetten bedeckt, wihrend sie bei der Ha-
giosoritissa die Figur selbst, bzw. die Gewandung der Got-
tesmutter beherrscht. Ornamentik und Farbpalette, die
bei der Sinaiikone gegeniiber der Krakauer erheblich

nuancierter ist, empfingen ihre befruchtenden Impulse
von den Zellenschmelzarbeiten. Im Unterschied zu der
Dexiokratousa zeigt die Hagiosoritissa jedoch nicht die
feine, chrysographische Gewandbehandlung, welche bei
der Sinaiikone eine gravierende Rolle spielt. Doch daraus
zu schliefen, daR die sinaitische Theotokos eine Weiter-
entwicklung in Richtung der »effektreicheren« Kunst der
Paliologenzeit darstelle, ware eilfertig. Wahrscheinlich
entstanden beide Ikonen in etwa demselben Zeitraum.

Die Dexiokratousa geht auf das beriihmte Gnadenbild der
»Hodegetria« zuriick, wenngleich Maria hier — abwei-
chend von dem Vorbild - den Knaben auf dem rechten
Arm hilt, wihrend sie mit ihrer ausgestreckten Linken
auf das gottliche Kind verweist.*’ Im Gegensatz zu dem
strengen, hieratischen Typus, wie er sich in Gestalt der
Hodegetria von Chilandari (Abb. 4), der Panagia Pamma-
karistos (Abb. 44) und der Theotokos von Sofia (Abb. 48)
verkorpert findet, ist der Kopf Mariens hier ein wenig
dem Kind zugeneigt, wodurch die gefithlsmiRige Ver-
bundenheit zwischen Mutter und Kind angedeutet wird.
Das Haupt Christi, mit dem dunkelblonden, von Gold-
lichtern erhellten Haar, ist zu der Gottesmutter emporge-
hoben. Unterschiede zu den oben angefiihrten »strenge-
ren« Paralleldenkmilern zeigen sich auch in der Haltung
des Kindes, das mit untergeschlagenen Beinen in relativ
instabiler Haltung auf dem rechten Arm der Muttergot-

4
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Abb. 51
Gottesmutter (Hagiosoritissa)
Krakau, St. Andreas
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tes thront; auf die so palaologisch anmutende Attitide
wurde bereits hingewiesen. Die blaue, rot verschniirte
Schriftrolle, die der Knabe in seiner Linken hilt, ist — ent-
gegen dem tiblichen Schema —an das Knie gestemmt. Die
(in Malerei erganzte) rechte Hand ist im obligatorischen
Segensgestus erhoben. Der Knabe erscheint im gold-
gelichteten Himation. In der dekorativen, chrysographi-
schen Faltengebung, der Art, wie der Saum und der unter-
geglirtete Faltentiberwurf vor der Brust gegeben sind,
dufert sich die Vorliebe fiir geschlangelte Formen.

Strenger dagegen prasentiert sich das Formengut der Kra-
kauer Ikone; die halbfigurige Gestalt der »chalkoprati-
schen« Gottesmuttter, die in Dreiviertelansicht nach

rechts gewandt in Orantenhaltung erscheint, fiillt fast das
gesamte Bildfeld aus. Sie wirkt »monumental« und geht
wohl auch auf monumentale Vorbilder des 12. Jahrhun-
derts zuriick. Der Typus der Hagiosoritissa, der sich gerade
im 12. und 13. Jahrhundert besonderer Beliebtheit erfreu-

te, ist in mehreren Varianten bekannt.*? Meist erscheint
im Himmelssegment die Hand Gottes oder die Gestalt
Christi, der die Gottesmutter zugewandt ist. Hier ist es
Christus, dem die Gebirde der Interzession gilt; er blickt
auf Maria herab und segnet mit seiner Rechten. Die Rolle
der Gottesmutter als Mittlerin zwischen Christus und
der Menschheit erfihrt besondere Betonung und der Ge-
danke der Fursprache ist von tragender Bedeutung,

Der Kopf Mariens ist leicht nach rechts geneigt. Der
Blick der groRen, mandelférmigen Augen mit den stark
ausgeprigten Schlupflidern ist aus dem Bild heraus ge-
richtet. Das weich modellierte Gesicht mit dem sanftmii-
tigen Gesichtsausdruck strahlt Ernst und Ruhe aus. Der
physiognomische Typus erinnert an die sog. »Calahorra-
Madonnen«,®® die im Schnitt der Gesichter und der Nei-
gung des Hauptes enge Parallelitat zeigen. Die »Kahn-
Madonna« und die »Mellon-Madonna«, die beide aus
einer Kirche in Calahorra (Spanien) stammen und sich
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Abb. 52

Gotiesmutter mit Kind,
umgeben

von den zwdlf Aposteln
Briissel, Sammlung Stoclet



heute in der National Gallery in Washington befinden,
entstanden wahrscheinlich — wie auch die sinaitische De-
xiokratousa und die Krakauer Hagiosoritissa - vor1261in
Konstantinopel.

Gewif} spiter ist das schon paldologenzeitlich geprigte
Mosaikbild der Gottesmutter mit Kind, umgeben von zwolf
Aposteln (Abb. 52), das sich bis vor kurzem noch in der
Briisseler Sammlung Stoclet befand.** Auf dem Hohe-
punkt der Zeit in seiner stilistischen Ausfithrung, mutet
der ikonographische Typus der Hodegetria und die steife
Haltung des schlanken, gelingten Kérpers Christi, der
frontal auf dem Arm der Gottesmutter thront, recht alter-
tiimlich an, was Talbot Rice wohl auch veranlafit haben
diirfte, diese Komposition »dem 12., wenn nicht gar dem
ausgehenden 11. Jahrhundert«*® zuzuordnen, was aber
allenfalls fiir die Entstehung des Archetypus zutreffend
sein diirfte.

Die einzelnen Bildfelder der in kleinformatigen Tesserae
gesetzten Mosaikikone sind durch breite Metallstege
voneinander getrennt. Im Zentrum der Komposition ist
die halbfigurige Gottesmutter mit dem Kind auf dem lin-
ken Arm dargestellt; der segnende Christusknabe — ohne
Beischrift und obligatorischen Kreuznimbus! - ist im Lo-
gostypus mit betont hoher Stirn gegeben. Maria hebt sich
in kraftiger, dunkler Silhoutte von dem Kind im tber-
reich goldgelichteten Himation ab. Die Drapierung der
Gewinder in streng linearer Faltengebung, mit Vorliebe
fiir geometrische Aufteilung und Parallelfalten (vgl. den
scharpenartig vor der Brust Christi verlaufenden Falten-
strang) nimmt auf die korperlichen Gegebenheiten kaum
Riicksicht.

Ein Wiirfelmuster schliefit das mittlere Kompartiment
ab. Zwolf kleine, nahezu quadratische Bildfelder mit mi-
nutios gezeichneten Brustbildern von Heiligen sind
rings um das Mittelfeld angeordnet. Die Dargestellten
sind jeweils durch in Rechteckfelder eingeschriebene Na-
mensbeischrift gekennzeichnet. Obwohl eine starke Ty-
pisierung vorherrscht, klingt daneben aber auch das Be-
streben an, durch verschiedenartige Haar- und Barttracht
— teils bartig, teils bartlos; manche sind jugendlich, ande-
re mit greisenhaften Ziigen und Stirnglatze dargestellt —
eine gewisse Individualitit zu geben. Die Halbfiguren
sind in mehr oder weniger leichter Drehung auf die Ho-
degetria im Zentrum ausgerichtet; alle halten Codices,
bzw. Schriftrollen in ihren Hinden. Hellhohungen, aus-
gezeichnete Lichtfithrung, ausgewogene Symmetrie und
feinste Ausfithrung bis in die Details, wie etwa die edel-
steinbesetzten Buchdeckel, weisen diese feine musivi-
sche Arbeitals hauptstidtisches Werk der Paliologenzeit
aus.

Auch bei dem kleinformatigen Mosaikbild der 4. Anna

mit der kleinen Maria (Abb. 31) im Athoskloster Va-
topedi,™ dessen Entstehungszeit bislang - bis auf weni-
ge Ausnahmen - in der Literatur meist im 11./12. Jahrhun-
dert angesetzt wurde, handelt es sich eindeutig um eine
paldologenzeitliche Schopfung. Auf die Zuschreibung
an den »Miniaturmeister per excellence« wurde bereits
verwiesen.

Fiir den ikonographischen Vorwurf des Motivs stand die
Hodegetria Pate. Doch findet sich die Darstellung der
Mutter Anna mit dem Kind auf dem linken Arm - hier
durch die Beischrift H ATH ANNA und MP ©Y ge-
kennzeichnet — wesentlich seltener in der byzantini-
schen Kunst. Gestik und Haltung sind getreu dem Vor-
bild gestaltet. Maria ist zwar in kindhaft kleiner Gestalt,
doch ansonsten ganz im Erwachsenentypus gegeben, das
Haupt vom Maphorion bedeckt; so ist sie mehr »Gottes-
mutter en miniature« denn Kind. Die stehende, ganzfigu-
rige Mutter Anna weist dieselbe Gestalt und denselben
Kopftypus auf, wie dies tiblicherweise fiir die Theotokos
charakteristisch ist.

Das Miniaturmosaik ist in einen 25 x 20 cm grof3en, sil-
bervergoldeten Rahmen eingelassen, welcher mit Treib-
arbeiten geschmiickt ist, die alternierend figtirlichen und
ornamentalen Dekor zeigen. Der prichtige Rahmen
weist sich eindeutig als Werk der Paldologenzeit aus; Iko-
ne und Rahmen wurden wohl als Ensemble zu Beginn
des 14. Jahrhunderts gearbeitet.

7. Die paldologenzeitliche Hauptgruppe

Im Verlaufe des 13. Jahrhunderts entwickelte sich das
Mosaikbild hin zum eigentlichen Miniaturmosaik, ein
Prozef, der spitestens zu Beginn des 14. Jahrhunderts mit
der Reduzierung der Formate auf absolute Mindestmafe,
wie im Falle der sinaitischen Kreuzigung (Abb. 38), abge-
schlossen war. Feiner Gradmesser dieser Entwicklung
sind — abgesehen von den stilistischen Kriterien — die
GrofRe der Tesserae und der Tafelformate.

Die Mehrzahl der kleznformatigen Mosaikikonen ist wahr-
scheinlich in der Zeit zwischen 1260 und 1320 entstan-
den. Nur wenige, wie die sinaitische Demetriusikone
(Abb. 43) und die Nikolausikone auf Patmos (Abb. 7),
sind frither; zu diesen zihlt auch die Burtscheider Tafel.
Sicher nicht so friih, d. h. komnenisch, wie Lazarev an-
nimmt und in einem Zuge mit der Burtscheider Niko-
lausikone anfiihrt,*”’ sondern zur Zeit der Paliologen-
renaissance entstanden die diminutiven Mosaiktifel-
chen des Johannes Prodromos in der Schatzkammer von
San Marco in Venedig®®' (Abb. 53) und des hl. Georgim
Tifliser Museum**’ (Abb. 3); beide Tafeln sind in grofien
Partien ihres musivischen Bestandes entkleidet, so daf3
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Johannes der Téufer

Venedig, San Marco

das blanke Holz zutage tritt. Trotz des fragmentarischen
Erhaltungszustandes wird noch deutlich, daf wir hier
qualititvolle Arbeiten im Geiste der »Paldologenrenais-
sance« vor Augen haben.

Das kleinformatige, in winzigen Tesserae gesetzte Mo-
saikbild des 4l Georg das P. O. Schmerling in Swanetien
(im Grofen Kaukasus) aufgefunden hatte und das sich
heute in Tiflis befindet, zeigt den Kriegerheiligen in
prunkvoller Riistung, mit aufgestiitztem Schild in seiner
Linken, vor Goldgrund auf reich ornamentiertem Boden
stehend (vgl. die Christusikonen von Esphigmenou
[Abb. 32] und Galatina [Abb. 33] mit dhnlichem Kom-
positions- und Dekorschema). In seiner hoch erhobenen
Rechten halt der hl. Georg eine Lanze mit vergoldeter
Spitze. Die dunkel konturierte rechte Hand, die den diin-
nen Speerschaft - in leicht manierierter Weise mit abge-
spreiztem Zeigefinger — umfaft, ist auffallend kleiner ge-
staltetals die ebenfalls dunkel konturierte, kriftige Linke,
die ldssig auf den reich verzierten Schild gestiitzt ist.

Der ikonographische Typus dhnelt dem des hl. Deme-

trius von Sassoferrato (Abb. 66), und auch die Haltung
der gelingt proportionierten Gestalt ist zhnlich. Uberein-
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stimmungen zeigen sich auch in dem dekorativ-orna-
mentalen Grundtenor, nur mit dem Unterschied, daf der
Nimbus des hl. Georg einfach golden ist, wihrend ein
reich verzierter Nimbus das Haupt des hl. Demetrius um-

schlief3t.

Auf Grund der starken Beschidigungen der Georgs-
ikone, insbesondere im Kopfbereich, der bis auf Ansitze
des dunkelblonden Lockenschopfes ginzlich zerstort ist,
kann ein detaillierter ikonographischer Vergleich nicht
angestellt werden. Die stilistische Ausfithrung weist die-
sem subtilen, paliologenzeitlichen Miniaturmosaik eine
Position zwischen der Demetriusikone von Sassoferrato
und der Johannesikone in Venedig zu. Die letztgenannte
Ikone, ein 14,5 x 6,7 cm grofles Miniaturmosaik in schma-
lem Hochformat, zeigt Johannes den Téiuferim Dreiviertel-
profil, wie er in leichter Schrittstellung nach links ge-
wandt, mit zur Fiirbitte erhobenen Hinden, ruhig da-
steht. Die ganzfigurige, in den Proportionen gelingte Ge-
stalt im bodenlangen, goldgelichteten Gewand ist ganz
dhnlich der des Propheten Samuel in der Leningrader Ere-
mitage® (Abb. 54).

Abb. 54
Prophet Samuel
Leningrad, Eremitage



Ubereinstimmungen zeigen sich nicht nur in der feinen
stilistischen Ausfithrung, sondern auch im ikonographi-
schen Typus, im analogen Standmotiv bis hin zur Detail-
gestaltung, wie der Barttracht, dem rautengemusterten
Grund der jeweils zweizonigen Bildflichen etc.; mit der
kriftigen, volumindsen Gestalt der komnenenzeitlichen
Konstantinopler Johannesikone (Abb. 46) hat der palido-
logenzeitliche Typus — bis auf das fiir Johannes-Prodro-
mos-Darstellungen charakteristische »zerzauste« Haupt-
haar - nur noch wenig gemeinsam.

Im Gegensatz zu dem stehenden Christus von Esphig-
menou (Abb. 32) und dem von Galatina (Abb. 33) findet
sich bei der Tkone in Venedig keine gesondert gekenn-
zeichnete Standfliche; vielmehr scheinen die Fiile des
Heiligen, die iiber das eigentliche, von einer schmalen
Bordiire gerahmte Bildfeld hinausgreifen, direkt auf dem
Silberrahmen zu ruhen, der an dieser Stelle eine eigens
dafiir geschaffene Ausbuchtung aufweist. Der ca. 5 cm
breite, 23,2 x 16,3 cm grofle Rahmen, der das kleine Mi-
niaturmosaik umgibt, stammt wohl aus derselben Zeit
wie jenes. Die uniforme Ornamentik weist das Rahmen-
werk als paliologisches Serienprodukt aus.

In diese Reihe kleinformatiger Ziertafelchen, die in reiz-
vollem Kontrast zu ithrem Miniaturformat alle mit recht
wuchtigen Rahmen versehen sind, gehoren — nebst der
Johannesikone - auch die Christusikonen von Galatina
und Esphigmenou; diese drei, bis auf wenige Millimeter
nahezu gleich groflen Miniaturmosaike sind sich in ihrer
technischen undstilistischen Ausfiihrung und im gesam-
ten Gestaltungskonzept (vgl. Nimbusschmuckformen,
Lineament der Falten, die Gliederung des Bildfeldes mit
dem zweizonigen Grund in der Kombination von lichter
Fliche und geometrisch gemustertem Grund etc.) so ahn-
lich, daf} sie sicher nicht nur in enger zeitlicher Nihe
zueinander entstanden, sondern gar die Vermutung
naheliegt, daf sie aus derselben hauptstadtischen Werk-
statt, ndmlich dem Atelier des »Miniaturmeisters par ex-
cellence« stammen. Die beiden letztgenannten sowie die
nur fragmentarisch erhaltene 18 x 11 cm grof8e Christus-
ikone im Athoskloster Lavra und die 19 x 11 cm grofie
Christusikone, die - in ein Reliquiar des hl. Gregor von
Nazianz eingelassen — heute in Rom in Santa Maria in
Campitelli in der Capella delle Reliquie®" aufbewahrt
wird, entstanden wohl nach derselben Bildvorlage in en-
ger zeitlicher Nihe, da sie ikonographisch und stilistisch
(bis hin zur Detailgestaltung) iibereinstimmen.

Eine gemeinsame Bildvorlage lag auch den beiden Akra
Tapeinosis-Darstellungen: dem 17,5 x 13 cm groflen Minia-
turmosaik im Theotokos-Kloster zu Tatarna (Evrita-
nien)*” und dem 19 x 13 cm grofen, in ein triptychon-
formiges Reliquiar Gregors d. Gr. eingelassenen Mosaik-
bild in der rémischen Kirche Santa Croce in Gerusalem-

®9  zugrunde. Beiden gemeinsam ist auch der

me
»pathetische« Grundtenor, die Betonung des mensch-
lichen Leidens, das sich auf dem von stummer Trauer und
Todesqualen gezeichneten Antlitz Christi widerspiegelt.
Der halbfigurige, unbekleidete Leichnam erscheint in
Frontalansicht vor dem dunkel emporragenden Kreuz
mit Titulusbalken. Das Haupt ist - zur rechten Seite hin
geneigt — tief auf die Brust gesunken. Die Augen sind
geschlossen. Christus ist als Toter gegeben. Stil und Kom-
positionsschema, welches in dieser Weise nicht vor dem
14.Jahrhundert faRbar ist, weisen das Bild des geopferten
Erlosers eindeutig als Werk der Paliologenzeit aus. Die
Darstellung Christi zeigt Ahnlichkeit mit vergleichbaren
Kompositionen des liegenden Leichnams Christi auf
den Epitaphioi des 14. Jahrhunderts.*

Im Unterschied zu dem Christus imago pietatis von Ta-
tarna (Abb. 55) ist das romische Brustbild (Abb. 56) wei-
ter herabgefiihrt, so dafl auch die feingliedrigen Hinde,
die noch die blutigen Spuren der Kreuznigel aufweisen,
zu sehen sind. Durch die Prisentation der Wundmale -
auch die Seitenwunde ist deutlich sichtbar - wird die
Bilddramatik erheblich gesteigert. Der breitschultrige
Oberkorper mit der kriftigen Bauchmuskulatur und den
symmetrisch gestalteten Rippenbdgen erinnert in seiner

Abb. 55
Christus imago pietatis
Tatarna, Theotokos-Kloster
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Abb. 56
Christus imago pietatis
Rom, S. Croce in Gerusalemme

feinnervigen, aber ausgepragt schematisierten Anatomie
an einige Gestalten der vierzig Mirtyrer von Sebaste, die
das 22 x 16 cm grofle Miniaturmosaik in der Washing-
toner Dumbarton Oaks Collection®™ zeigt (Abb. 57).

Das Martyrium der christlichen Soldaten der Legio ful-
minata, die in einer bitterkalten Winternacht des Jahres
320 auf dem Eis eines zugefrorenen Teiches bei Sebaste
(dem heutigen Sivas in Kleinasien) um ihres Glaubens
willen den Mairtyrertod durch Erfrieren erlitten haben
sollen, zahlt zu den populdrsten Martyriumsszenen der
ostkirchlichen Kunst;** vor allem in hoheren Militar-
kreisen und am byzantinischen Hof erfreuten sich die
Hagioi Tessarakonti besonderer Verehrung. Die Washing-
toner Tafel hebt sich gegentiber den fritheren, gleichthe-
matischen Bildformulierungen, wie z. B. dem Berliner El-
und dem Mittelstiick eines Triptychons in der
Leningrader Eremitage,®® durch expressive, realistische
Gestaltung und insbesondere durch die wohl einzigartige
»Individualitit« der Einzelheiligen ab.

367)

fenbein

Die 39 Martyrer (einer fehlt) stehen als geschlossene
Gruppe in Dreierrethung, nur notdiirftig bekleidet, auf
dem Eisgrund. Im Vordergrund markieren zwei Felsbrok-
ken die Ufergrenzen des Sees. Die Gestalten der vorder-
sten Reihe sind ganzfigurig dargestellt; dahinter sind (in
der mittleren Reihe) Mirtyrer im Biistenformat und
(ganz oben) Kopfe zu sehen, deren Zugehorigkeit zu ein-
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zelnen Gliedmaflen oft nicht ganz deutlich auszuma-
chen ist. Die gelingt proportionierten Gestalten sind
schlank und doch zugleich muskuls. Sie haben gegen-
tber fritheren Darstellungen enorm an Plastizitdt gewon-
nen und lassen deutlich erkennen, daf§ fiir die Korper-
modellierung z. T. auch antike Vorlagen herangezogen
wurden. Daneben fallt die grole Vielfalt an Kopftypen
auf, eine Aneinanderreihung von pseudoportrithaften
Charakterkopfen, die nicht nur in Haar- und Barttracht
vom bartlosen Jungling bis zum bartigen Greis differie-
ren. Auch hier wird antiker Einfluf sptirbar; so erinnert
z.B. der im Profil gegebene bartlose Jiingling in der ober-
sten Reihe (sechster von links) an den beriihmten
pompejanischen Alexanderkopf. Auch andere zeigen
sich unmittelbar von paganen Modellen, Autorenpor-
trits u.d. beeinfluft. Doch wirken diese an antiken Vor-
bildern orientierten Elemente nicht wie »Versatzstiicke«
oder Fremdkérper, sondern sind vorziiglich in den ho-
mogen wirkenden Gesamtkomplex integriert. Neben
solchen Gestalten, die in enger Anlehnung an hellenisti-
sche Vorlagen entstanden, finden sich aber auch andere,
die ganz davon abweichen und keinerlei antikisierende
Ziige aufweisen; wieder andere erinnern an solche, wie sie
sich in den Mosaiken der Chora Kirche wiederfinden.

Die ganz vom Geiste der »Paldologenrenaissance» ge-
prigte, feine musivische Arbeit entstand zu Beginn des
14. Jahrhunderts in enger zeitlicher Nahe zu den Mosaik-
dekorationen der Chora Kirche, wahrscheinlich ein we-
nig frither als jene, wie die Stilanalyse ergibt.** In beiden
Fillen handelt es sich eindeutig um Werke hauptstadti-
scher Kiinstler. Die ebenfalls dem 14. Jahrhundert zuge-
horige Darstellung in der Konstantinopler Euphemia-
Kirche”” zeigt eine dhnliche Komposition wie das Mi-
niaturmosaik, nursind die Bewegungsfreiraume der Figu-
ren grofRziigiger gestaltet und erlauben entsprechend dif-
ferenziertere Gestik.

Realistische Konzeption, Antikennihe, plastische Mo-
dellierung und expressiver Ausdruck — charakteristische
Elemente der neuen Renaissance-Bewegung — zeichnen
die Darstellung des Washingtoner Mosaikbildes aus, die
zudem von dem Bemiihen getragen ist, die ganze Aus-
drucksskala menschlichen Leidens, von Verzweiflung bis
zu stoischer Ruhe, von unerschiitterlichem Glauben bis
hin zu tiefer innerer Erregung, nachzuempfinden und
feinfiihlig wiederzugeben. Leiden, Kilte und starke An-
spannung sind hier deutlich spiirbar; dementsprechend
sind Gestik und Gesichtsausdruck gestaltet. Ein Greis ist
zusammengebrochen und wird von seinen jiingeren Ge-
fahrten gestiitzt. Die den Betrachter unmittelbar anspre-
chende Intensitit des Ausdrucks, welche sich vorallem in
den Gesichtern konzentriert, die nicht linger nur
heroisch-schone, verklarte Ziige tragen, ist es, was dieses
Werk als eindrucksvolle Schopfung der Paliologen-
renaissance ausweist.



Oberhalb der Figurengruppe ist in schwarzen Majuskeln
(nicht mosaiziert, sondern in den Goldgrund eingelegt)
die fragmentarische Inschrift OI AT'(IOI TEC)CAPA-
KONTA zu lesen; darunter, d. h. unmittelbar tiber den
Kopfen der obersten Reihe, findet sich der Anfangsbuch-
stabe einer zweiten Schriftrethe M(APTYPEC?), die
fast ganz zerstort ist. Im Himmelssegment erscheint die
Hand Gottes. Uber den unnimbierten(!) Hiuptern der
Heiligen schweben am Himmel aufgereiht goldene Mir-
tyrerkronen, besetzt mit kostbaren roten und blauen
Edelsteinen. Beischrift und Kronen sind nach links ver-
setzt, d.h. diese asymmetrische Anordnung verlangt
nach einem Gegenpol, den wohl das(nun fehlende) Ba-
dehaus bildete, welches sich wahrscheinlich einst in der
rechten oberen, heute zerstorten Ecke befand.

Abb. 57

Die Vierzig Mdrtyrer
von Sebaste
Washington,

Die Miniaturmosaikkunst erlebte ihre Bliitezeit in der ersten
Hilfte des 14. Jabrbunderts z. Z. der »Paliologenrenaissance«.
In dieser Zeit entstanden so prichtige Werke wie die
oben besprochene Washingtoner Tafel, der diminutive
Florentiner Festbildzyklus und die Londoner Verkiindi-
gung, welche in ihrer realistisch-expressiven Konzeption
mit tbersteigerter Bilddramatik, plastischer Modellie-
rung und Antikennihe die Stilgesinnung der Renaissan-
ce-Bewegung unter der Paldologenherrschaft am reinsten
verkorpern. Die gelingt proportionierten Gestalten zei-
gen sich z. T. deutlich von antiken Vorbildern beeinflufit.
Die stark bewegte Dynamik des Stils dokumentiert sich
am offensichtlichsten in der Bewegung der faltenreichen,
prichtigen Gewinder, die die voluminds-plastisch mo-
dellierten Figuren locker umhiillen und mit unruhig flat-
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ternden Zipfeln die dramatische Wirkung steigern (vgl.
die sinaitische Kreuzigung [Abb. 38] und insbesondere
die Anastasis [Abb. 36b] der Florentiner Festbildtafel).
Reiche Architekturangaben (vgl. Abb.35) und phantasie-
volle Dekorationen zeichnen den Bildgrund aus.

In derselben Zeit, d. h. zu Beginn des 14. Jahrhunderts,
miissen auch das Pariser Mosaiktondo des hl. Georg im
Drachenkampf (Abb. 34), die Tafel der Vier Kirchenviter
in der Leningrader Eremitage (Abb. 27), die Johannes-
Evangelist-Tkone im Lavra-Kloster (Abb. 29) und der
Pantokrator von Chimay®" (Abb. 58) entstanden sein;

Abb. 58
Christus Pantokrator
Chimay, St. Peter und Paul

letzterer zeigt im Typus grofe Ahnlichkeit mit dem Pan-
tokrator in der Kuppel der stdlichen Seitenkapelle der
Fethiye Camil,” sowie dem Pantokrator im Tympanon-
feld tiber dem Eingang zum inneren Narthex der Chora
Kirche in Istanbul®? (Abb. 60). Die Gesichtsziige sind
weich modelliert; der Ausdruck ist sanft und harmonisch
und zeigt nur noch wenig von der hieratischen Strenge,
wie sie den komnenenzeitlichen Florentiner Pantokrator
(Abb. 42) auszeichnet.

Die12 x10,3 cm grof8e Christusikone ging im Jahre 1475 als
Geschenk von Papst Sixtus [V. (1471-1484) an Philippe de
Croy, Graf zu Chimay im Hennegau, der sie in seinem
Testament vom 1. September 1476, zusammen mit einem

7

Abb. 59
Silberkdstchen des Philippe de Croy (wm 1475)
Chimay, St. Peter und Paul

eigens fur seine Aufbewahrung gefertigten Silberkast-
chen, der Kollegiatskirche St. Peter und Paul in Chimay
vermachte.* Der 20,5 x 18,6 cm grofRe Silberrahmen, der
das kleinformatige Miniaturmosaik umgibt, stammt —
der Ausfihrungder Schmuckelemente nach zu urteilen -
aus derselben Zeit wie die reich verzierte, 23,5 x 22 x 8,5
cm grofe Silbertruhe mit dem Wappen des Philippe de
Croy (Abb. 59).

Das Brustbild zeigt Christus im traditionellen Pantokra-
tor-Schema: in der Linken hilt er das geschlossene Evan-
gelienbuch mit edelsteinverziertem, goldenem Beschlag.
Die schmale, rot konturierte Rechte ist im obligatori-
schen Segensgestus erhoben. Die Handhaltung, d. h. die
Art, wie Mittel- und Ringfinger zum Daumen gebogen
sind, wahrend Zeigefinger und kleiner Finger aufrecht
stehend den Namen Jesu andeuten, wirkt ein wenig ge-

ziert. Die Strenge der hieratischen Darstellung in Frontal-
ansicht wuflte der Mosaizist mit denselben kiinstleri-
schen Stilmitteln zu mildern, deren man sich auch schon
bei dem Berliner Christus »Erbarmer«bediente (vgl. Abb.
41).

Abb. 60
Christus Pantokrator
Istanbul, Chora Kirche



Die Gesichtsbildung ist leicht asymmetrisch. Das Ant-
litz, das von den dunkel umschatteten Augen und der
langen, geraden Nase beherrscht wird, btilte die strenge
Proportionalitit ein und der Gesichtsausdruck gewann
dafiir an milder Expressivitat. Der sanfte und in seiner
leicht schmerzlichen Betonung zugleich mitleiderregen-
de Ausdruck ist — wie auch die Darstellung Christi in der
Kariye und Fethiye Camii zeigen - typisch fiir das Chri-
stusbild im »Renaissance-Stil« des frithen 14. Jahrhun-
derts. Mit dem frithen, strengen Pantokratorvorwurf ist
diesen nur noch der Typus in Haltung und Form gemein-
sam. Haar- und Barttracht sind wie tiblich gezeichnet: das
hellbraune Haupthaar ist in der Mitte gescheitelt; zwei
kleine Strihnchen fallen widerborstig in die freie Stirn.
Die Zweiteilung des Bartes ist in vier schwungvollen,
dunklen Linien angegeben. Haupthaar und Bart sind
schwarz konturiert.

Ein aus weif§ gerahmten roten und grauen Kreuzchen ge-
bildetes fortlaufendes Muster — dhnlich dem der Burt-
scheider Nikolausikone - faft das Miniaturmosaik ein;
parallel dazu verlduft ein ca. 7 mm breites Zickzackband
mit eingelegten dreieckférmigen Goldintarsien, welches
das eigentliche Bildfeld begrenzt. Das bunte, unruhige
Rahmenmuster kontrastiert wirkungsvoll mit der dunk-
len Silhouette der Gestalt Christi, dessen kompakter Kor-
per in ein weites dunkelrotes Himation iiber einem tief-
blauen Chiton mit chrysographischer Faltenangabe in
betonter Linearitit gehiillt ist. Die Faltengebung mit
Dreieckformen am linken Arm und der Schulter, sowie
mit senkrecht verlaufenden Falten, von denen zahlreiche
parallele Faltenstege ausgehen, wirkt wenig organisch;
ohne die Korperlichkeit zu beriicksichtigen, tiberziehtsie
Mantel und Chiton mit einem geometrischen Gold-
liniennetz.

Nur die Goldtesserae, bei denen es sich — wie die Analyse
von L. Kockaert und L. Maes laut Restaurationsbericht
ergab — um vergoldete Kupferstiftchen handelt, sind in
musivischer Technik gesetzt, wahrend die Gewinder aus
einer dunkelblau bzw. rotbraun eingefirbten Wachs-
masse bestehen, in welche die winzigen goldenen Stift-
chen, die zur chrysographischen Faltenangabe dienen,
eingelegt sind.*”’

Wie bei dem Pantokrator von Chimay kam auch bei dem
Mosaikbild des thronenden Christus (Abb. 61) ein Kombi-
nationsverfahren von Mosaik und Enkaustik zur An-
wendung, Das 18,7 x 11,2 cm grofie Miniaturmosaik, das
erst 1960 in der Ohrider Peribleptoskirche aufgefunden
wurde,”® zeigt Christus, ganzfigurig, auf einem reich ver-
zierten Thron mit rotem Kissen sitzend; er segnet mit der
Rechten, die vor die Brust gefiihrt ist, und halt mit der
Linken einen geschlossenen Codex auf sein linkes Knie
gestltzt.

Abb. 61
Thronender Christus
Obrid, Sv. Kliment (Depot)

Die Gewandung Christi, bestehend aus Chiton und reich
gefilteltem Himation, ist goldgelichtet. Hierbei bediente
sich der Kinstler der bereits erwihnten speziellen Misch-
technik von Miniaturmosaik und Enkaustik. Der Wachs-
grund ist partiell eingefarbt, so z. B. blau beim Gewand
und ockerfarben beim Thron; darauf wurden dann die
goldfarbenen Lichterin kupfervergoldeten Kuben aufge-
setzt. Nur der Goldgrund und das Inkarnat sind ganz in
ca. 0,9 x 0,9 mm gro8en Tesserae dicht aneinander ge-
setzt; ferner sind die terrakottafarbenen Schatten auf
dem Chiton und die dunkelblau-schwarzen auf dem Hi-
mation in Mosaik ausgefiihrt. Die das Bildfeld abschlie-
Rende Zickzackbordiire in hellgriin, weif}, gold, rot und
dunkelblau zeigt die ersteren Farben in Mosaik, wihrend
die beiden letzteren in Enkaustik gegeben sind. Die Fufle
Christi ruhen auf einem mit Kreuzchenmuster verzier-
ten Kissen, bei dessen Ausfiihrung ebenfalls die kombi-
nierte Technik zur Anwendung kam, was ein raffiniertes
Licht/Schattenspiel zwischen vertieften Kreuzchen und
erhabenen Partien ermoglichte.

Das Miniaturmosaik wurde im Zuge der Restaurierungs-
arbeiten von Ilija Kavkaleski und Mom¢ilo Petrovski
griindlich analysiert, wobei sich gezeigt hat, daff die Tes-
serae fiir den Hintergrund und die Lichthohungen aus

98



vergoldeten Kupferplittchen sind, wihrend die iibrigen
aus verschiedenfarbigem Email, bzw. Glaspaste beste-
hen.

Die zeitliche und stilistische Einordnung des thronen-
den Christus von Ohrid wird dadurch erschwert, daf3 die
Darstellung nur fragmentarisch erhalten blieb; vor allem
das Fehlen des Kopfes vereitelt einen detaillierten ikono-
graphischen Vergleich und entsprechende Zuordnung.
Modellierung, Linienfiihrung und Kolorit riicken diese
neu entdeckte Christusikone in die Nihe der Christusbil-
der von Esphigmenou (Abb. 32) und Galatina (Abb. 33),
wahrscheinlich ist sie aber ein wenig frither entstanden
als jene, deren routinierter Stil bereits Anzeichen von
»Verhartung« und »Manierismus« tragt.

Die Haltung des Korpers Christi, der — das rechte Bein
ein wenig vorgesetzt — in leicht instabiler Haltung auf
dem Thron sitzt, ist recht »realistisch« nachempfunden,
die perspektivischen Verkiirzungen sind logisch, die or-
ganischen Formen, wie z. B. die grazilen Fiiffe in den diin-
nen Sandalen, erscheinen sehr natiirlich. Dagegen wirkt
die lineare Faltengebung vordergriindig dekorativ-orna-
mental; sie tiberzieht die organische Gestalt wie ein ok-
troyiertes Raster, ohne die korperlichen Gegebenheiten
ausreichend zu beriicksichtigen. Gerade dieses anorga-
nisch-dekorative Element der goldgelichteten Zeich-
nung ist es, was auch die Christusikone von Esphigme-
nou und die von Galatina auszeichnet.

Wie die beiden letztgenannten war auch die Ohrider Iko-
ne urspriinglich mit einem breiten, metallenen Rahmen
versehen, was die versilberten Kupferstiftchen, von de-
nen noch 23 im Holz gefunden wurden, bezeugen. Die
28,8 x 21 cm grofie Tafel ist heute ihres (silbernen?) Be-
schlages ginzlich entkleidet.

Ein weiteres Miniaturmosaik, das ebenfalls im Jahre 1960
in der Ohrider Peribleptoskirche (Sv. Kliment) aufgefun-
den wurde, wo es vormals zur Tirarretierung (!) diente, ist
dermaflen schlecht erhalten, dafl nicht mehr zu erken-
nen ist, was einstmals dargestellt war. Nur acht unbedeu-
tende musivische Fragmente - und zwar von der in winzi-
gen Tesserae von ca. 0,5 - 0,7 mm Grofie gesetzten Rah-
menbordiire - haben sich erhalten.”” In der Mitte des ca.
17 x 11 cm groflen Bildfeldes finden sich Reste von ein-
gefdrbter Wachsmasse, die direkt auf das Holz aufgetra-
gen ist. Recht deutlich sind noch die Spuren von Farbe zu
erkennen, mit denen die Konturen einer stehenden Figur
gegeben sind. Wahrscheinlich hatte sie in etwa dieselbe
Form wie der stehende Christus von Galatina (vgl.
Abb. 33). Die Holztafel miflt mit Rahmen 27,7 x 21,5 cm
(Mafe rekonstruiert, da die linke Rahmenleiste ganzlich
verloren ist), war also fast so grof} wie die besser erhaltene
Christusikone. Wie jene war auch sie urspriinglich mit
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einem Metallbeschlag geschmiickt, von dessen Befesti-
gung noch sieben kupfervergoldete Stiftchen herriihren.

Beidem 9,5 x 7,5 cm grofRen Mosaikbild des Christus Em-
manuel im Moskauer Historischen Museum®® (Abb. 62)
kam das namliche Setzverfahren wie bei der Ohrider
Christusikone und dem Pantokrator von Chimay zur
Anwendung. Das in winzigen Tesserae kombiniert mit
Enkaustik gearbeitete Miniaturmosaik hat arg gelitten
und weist erhebliche Beschiddigungen auf; zahlreiche tie-
fe Spriinge durchziehen die kleinformatige Tafel, die in
einen wuchtigen, ca. 18 x 13 cm groflen Holzrahmen ein-
gelassen ist.

Zur Darstellung gelangte das in der byzantinischen
Kunst als eigenstindiges Tkonenmotiv duflerst seltene
Bild des jugendlichen Christus Emmanuel in Halbfigur
und Frontalansicht; erist als Verkorperung des gottlichen
Logos aufzufassen und keineswegs als lebender Christus-
knabe gemeint.”® In seiner Linken hilt er eine Schrift-
rolle; die in Brusthche erhobene Rechte spendet — wie
tiblich - den Segen. Das jugendliche, bartlose Antlitz
Christi st in hellen beige-rosafarbenen Tonen sehr
weich und plastisch modelliert. Die wulstigen Lippen,
ausgepragte Halsmuskulatur, breite Nase und die abste-
henden Ohren sind weit entfernt von einem »idealisier-
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Abb. 62
Christus Emmanuel
Moskau, Historisches Museum




ten« Christusbild, doch wirken die kindlich-weichen
Zige recht ansprechend.

Die Schatten unter den groflen, dunklen Augen sind mit
brauner Wachsfarbe ausgefiillt; desselben Verfahrens be-
diente sich der Kiinstler bei der Gestaltung der Schatten-
partie an der Peripherie des Ovals. Die ausladende, be-
tont hohe, gewdlbte Stirn ist nur noch fragmentarisch er-
halten; auch der Kreuznimbus ist groitenteils verloren.
Von dem Bildgrund aus vergoldeten Silberstiftchen blie-
ben nur wenige Reste erhalten. Die ca. 0,5 - 1 mm grofen
metallenen Plittchen — daf es sich um Plittchen und
nicht um Kuben handelt, zeigt die Analyse in der Auf-
nahme bei Ovéinnikova®” ganz deutlich - sind in eine
ca. 2 - 3 mm dicke Wachsschicht eingebettet und zwar in
solch grofen Abstinden, dal dazwischen die helle Grun-
dierung sichtbar wird. Die verhaltene, im Grundtenor ge-
dimpfte Farbskala zeigt zwar nicht die reiche Palette und
Brillanz, wie sie die zur Bliitezeit der Miniaturmosaik-
kunst geschaffenen Meisterwerke auszeichnen, doch
steht es auler Frage, daf wir hier eine paliologenzeitliche
Arbeit vor Augen haben. Ebenso wie die Entstehung der
Ohrider Tkone muf} auch die Moskauer Tafel des Chri-
stus Emmanuel an die Schwelle des 14. Jahrhunderts fal-
len.

Um die Jahrhundertwende entstand wahrscheinlich
auch das 95 x 62 cm grof8e Mosaikbild der Gottesmutter
»Episkepsis« (Abb. 30), das sich jedoch auf Grund seiner
technischen Gegebenheiten von der zu dieser Zeit iib-
lichen Produktion abhebt. Setzverfahren, Grofie der Tes-
serae und vor allem das stattliche Format von nahezu Le-
bensgrofe, wie es sich ansonsten vorwiegend bei den frii-
hen Mosaikikonen findet, muten recht »altertiimlich«
an, doch zeigt sich die Athener Glykophilousa in der
chrysographischen Gewandbehandlung, der brillanten
Farbgebung, Zeichnung der Gesichter etc. eindeutig dem
paldologenzeitlichen Formenkanon verpflichtet. Die
Datierung von Theunissen,®’ der die Gottesmutter
»Episkepsis« im 11./12. Jahrhundert entstanden wissen
will, kann allenfalls fiir die Entwicklung des »Archety-
pus« gelten.

Auch die groformatige Nikolausikone auf dem Athos®®
(Abb. 6) erweist sich auf Grund ihrer stilistischen Merk-
male eindeutig als Werk der Paldologenzeit. Die »impres-
sionistisch« anmutende Modellierungstechnik unter-
scheidet sie von den fritheren Nikolausbildern und riickt
sie in die Nihe der Athener Glykophilousa, die wahr-
scheinlich aber ein wenig frither entstand.

In der diminutiven, nur 11 x 7,5 cm grofSen Kzewer Niko-
lausikone®™' (Abb. 63) glaubt man eine stark verkleinerte
Ausgabe der 42,5 x 34 cm groflen Athosikone vor Augen
zu haben. Bei beiden findet sich die besondere Betonung

Abb. 63
HI. Nikolaus
Kiew, Museum west-ostlicher Kunst

der Schidelkalotte mit der extrem hohen Stirn; tieflie-
gende, dunkel umschattete Augen, stark ausgeprigte Tri-
nensicke und eingefallene Wangen zeichnen den Aske-
tentypus aus. Insoweit entspricht die Darstellung dem ka-
nonischen Nikolausbild, wie wir es auch in der Patmos-
ikone (Abb. 7) und der Burtscheider Tafel (Abb. 1) vor
Augen haben. Doch das ausgesuchte Linienspiel zwi-
schen den schwungvoll gezogenen Brauen und den Bart-
haaren kiindet von einem verfeinerten asthetischen Raf-
finement. In der gelingten Proportionierung des Ober-
korpers und insbesondere in der gezierten Handhaltung
der zum Segen erhobenen Rechten des Kiewer Nikolaus
zeigen sich schon manieristische Anklinge. Die feine,
weiche Modellierung und der sanftmiitige Gesichtsaus-
druck unterscheiden diese Darstellung von den »strenge-
ren« Vorbildern.

Trotz Beachtung des vom Kanon vorgeschriebenen Bild-
typus besitzt diese Nikolausikone eine grofie individuel-
le Ausdruckskraft. Hieratische Haltung, Ernst und Wiir-
de zeichnen die Darstellung aus. Das Gesicht zeigt eine
leichte Asymmetrie. Wie bei den ikonographisch und sti-
listisch eng verwandten Vier Kirchenviitern in der Lenin-
grader Eremitage (Abb. 27) sind auch bei dem Kiewer Ni-
kolaus die Augen auffallend eng zusammengeriickt. Der
Bischof ist in hieratischer Haltung in strenger Frontal-
ansicht dargestellt, was entgegen dem von Demus beob-
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Abb. 64
HI. Nikolaus
ehedem Kiew, Geistliche Akademie

achteten, vermeintlichen Phinomen, daf »der Ernst der
magischen Frontalansicht fir jene Luxuserzeugnisse zu
schwer gewesen zu sein scheint«** auch bei den Mosaik-
bildern der Paldologenzeit gar nicht so selten anzutreffen
ist(vgl. Abb. 6,27,58,65,67 u. 68), wenn sie - wie hier—in
enger Anlehnung an den strengen, iiber Jahrhunderte
tradierten, byzantinischen Bildkanon entstanden.

In analoger Anordnung und dhnlichem Schriftduktus
wie bei der Athosikone findet sich auch bei der Kiewer
Tafel die obligatorische Namensbeischrift O AT'(IOC)
N(IKO)AAOC senkrecht verlaufend zu beiden Seiten des
Nimbus. Vergleiche im Gegensatz dazu die medaillon-
gerahmte Beischrift der Nikolausikone auf Patmos
(Abb. 7) und die fiir die Burtscheider Ikone angestrebte
Rekonstruktion (siehe oben S. 20 f).

In der Geistlichen Akademie zu Kiew wurde eine weitere
musivische Nikolausikone aufbewahrt, die im II. Welt-
krieg verloren ging™ (Abb. 64). Wie die alten Aufnah-
men (von Lichacev, Petrow und Wulff/Alpatoff) zeigen,
entspricht die Darstellung des Thaumaturgen demselben
kanonischen Bildschema, wie wir es auch in der erhalte-
nen Kiewer Nikolausikone (Abb. 63) vor Augen haben.

96

Das subtile, 13,3 x 10 ecm grofle Miniaturmosaik weist al-
lerdings noch stirkere Beschddigungen als jenes auf, vor
allem oberhalb der linken Schulter, wo grofflichig der
Holzgrund zutage tritt. Der 18,4 x 13,9 cm grofle Holzrah-
men ist seines metallenen Schmuckes ganzlich entklei-

det.

Ikonographischer Typus, stilistische Ausfithrung, Kolo-
rit, Tafelformat und Setzverfahren der winzigen Tesserae
stimmen mit dem Paralleldenkmal bis in viele Details
nahezu vollkommen tiberein. Selbst die leicht manieri-
stisch anmutende Handhaltung der segnenden Rechten
und die Verhiillung der linken Hand, die das Evangelien-
buch hilt, findet sich bei beiden Nikolausikonen in nim-
licher Form. Auch die Gestaltung des bischoflichen Or-
nats ist dieselbe; Unterschiede zeigen sich lediglich im
Dekorsystem des Omophorions, welches bei der heute
verlorenen Ikone mit schmalen, schwarzen Kreuzen la-
teinischer Form verziert ist, wahrend grofle, schwarze
Kreuze mit breiten Querbalken, in die sich wiederum
kleine, goldene Zierkreuzchen eingestellt finden, das
Omophorion des Kiewer Nikolaus schmiicken.

Grofle Ahnlichkeiten zeigen sich auch im Schnitt des Ge-
sichtes, das von einem schiitternen, weiflen Haarkranz
und dem ergrauten, halblangen Rundbart gerahmt wird.
Selbst die eng zusammengertickte Augenstellung findet
sich hier wie dort. Der Kopf zeigt jedoch — im Gegensatz
zu dem erhaltenen Kiewer Nikolausbild - ein mehr lang-
liches Oval mit extremer Uberbetonung der Stirnpartie,
dhnlich der des Johannes Chrysostomos in der Washing-
toner Dumbarton Oaks Collection (Abb. 65). Derikono-
graphische Typus mit dem »langgezogenen Kopf« soll -
nach Wulff/Alpatoff — »dem mazedonischen Zeitalter
entstammen ..., weicht hingegen von dem monumenta-
len des 11./12. Jahrhunderts, der durch die Mosaikikonen
in Stawronikita und Vich (bzw. Kiew) vertreten ist, ab.
Die stilisierende Formengebung spricht jedoch fiir spite-
re Entstehung in einer provinzialen Werkstatt.«*® Der
Stil der beiden Kiewer Nikolausikonen (Abb. 63 u. 64)
verweist aber ebenso wie der der Athosikone (Abb. 6)
ganz offensichtlich nach Konstantinopel und zeigt die
fiir die hofische Kunst der frithen »Palaologenrenaissan-
ce« charakteristischen Stilmerkmale.

Erst ein bis zwei Jahrzehnte nach der Mehrzahl der pa-
liologenzeitlichen Miniaturmosaike entstand vermut-
lich das 18 x 13 ecm grofle Brustbild des A/ Johannes Chryso-
stomos (Abb. 65), das sich bis zum Jahre 1894 auf dem
Athos im Kloster Vatopedi befunden hatte, ehe es 1954
aus der Pariser Sammlung Nelidov fiir die Dumbarton
Oaks Collection in Washington erworben wurde.*” Die
TIkone wurde lange Zeit - ohne Riicksicht auf den Stil - in
das 12. Jahrhundert datiert, doch ist sie sicher nicht vor
Beginn des 14. Jahrhunderts entstanden, weist sie doch




die Ziige eines reifen paldologenzeitlichen Werkes am
Ende einer vollentfalteten, sich bereits verhirtenden sti-
listischen Entwicklung auf.

Die von Dalton, Diehl, Mufioz und Wulff/Alpatoff®®
angefiihrte Frithdatierung in Komnenenzeit istnach den
neuesten Erkenntnissen nicht langer aufrecht zu halten.
Wie bereits von Demus®® in seinem 1960 in den Dum-
barton Oaks Papers erschienenen Aufsatz ausfithrlich
belegt, ist die Entstehung der Chrysostomos-Ikone kei-
nesfalls vor dem zweiten Viertel des 14. Jahrhunderts
denkbar. Demus, der das ebenfalls in der Dumbarton
Oaks Collection befindliche paliologenzeitliche Minia-
turmosaik der Vierzig Mirtyrer von Sebaste (Abb. 57) mit
dem Johannes-Chrysostomos-Bild vergleicht, vermif3t
bei letzterem das »hellenistische« Element, jenen »Re-

Abb. 65
Johannes Chrysostomos

Washington, Dumbarton
Oaks Collection

naissance-Charakter«, der im allgemeinen die Werke des
14. Jahrhunderts auszuzeichnen pflegte: “It is, in the last
resort, the antique, the renaissance quality that is missing
in the mosaic of St. John Chrysostom: one feels that the
time of the artistic rediscovery of Hellenism was over
when the portrait was made. Both mosaics are masterpie-
ces of Palaeologan art; but only one of them is a work of
the Palaeologan Renaissance.”*”

Das kleinformatige Brustbild zeigt den Patriarchen von
Konstantinopel, der — wie tiblich - im bischéflichen Or-

nat erscheint, in strenger Frontalansicht vor leuchten-
dem Goldgrund. Die in Brusthdhe erhobene Rechte
spendet den Segen. In der mit dem Omophorion verhiill-
ten Linken halt Johannes Chrysostomos ein goldenes,
mit farbigen Steinen reich verziertes Evangelienbuch.
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Die hieratische Darstellung ist in ein lineares Ornament-
system eingebunden, in das nicht nur die mit einem
streng geometrischen Muster aus roten Kreuzen verzierte
Gewandung, sondern auch die Nimbusschmuckform
einbezogen ist. Farbenprichtige griechische Kreuzchen
zieren den grofien, rot und golden konturierten Nimbus,
zu dessen Seiten sich die senkrecht verlaufende Bei-
schrift O ATTOC IQANNHC) O XP(YCO)CT(O)-
M(O)C in kunstvoll geschwungenen, dunkelblauen Let-
tern vor goldenem Grund findet. Doch auch ohne die
obligatorische Namensbeischrift wire der Bischotheilige
eindeutig zu identifizieren.

Die Formulierung der typusspezifischen Charakteristika
ist hier bis zum duflersten getrieben. Das hagere, vogelar-
tige Antlitz wird von einem tiberdimensionierten Schi-
del bekront. Die extreme Uberbetonung der kahlen Den-
kerstirn dient der Dokumentation der »totalen Vergeisti-
gung«. Die schmale Kieferpartie und die bleichen, einge-
fallenen Wangen, die den Asketentypus auszeichnen,
sind in wirkungsvollem Kontrast zu der machtigen, ge-
wolbten Schidelkalotte gestaltet. Ein diinner Haarkranz
rahmt die kahle, hohe Stimn. Ein sparliches, in zwei En-
den auslaufendes Spitzbartchen legt sich eng um das ab-
gezehrte, hagere Gesicht und um den kleinen Mund mit
den schmalen, blassen Lippen.

Das dunkelbraune Haupt- und Barthaar ist hell gelichtet;
die birnenformige Schidelkontur wurde golden nach-
gezeichnet. Die feine Gesichtsmodellierung, die Art, wie
die olivgriin-briunlichen Schattenpartien ~auf den
Fleischton aufgesetzt sind, die pastose Zeichnung mit
»Hellhthungen, all das macht in seiner »malerischen«
Durchbildung beinahe vergessen, daf wir hier eine musi-
vische Arbeit vor Augen haben.

Gewisse Verwandtschaft in der Gesichtsmodellierung
und vor allem in der extremen Uberbetonung der Schi-
delkalotte zeigt jener Johannes Chrysostomos, der als
einer der Vier Kirchenviter auf der Leningrader Tafel*"
erscheint (Abb. 27). Das 16 x 11,5 cm grofie, in dieser Vie-
rerkombination einmalige Miniaturmosaik zeigt die Bi-
sten der groflen Kirchenviter: Johannes Chrysostomos
(links oben), Basilius d. Gr. (rechts oben), Nikolaus der
Thaumaturge (links unten) und Gregor von Nazianz
(rechts unten). Die Halbfiguren sind durch schmale Ban-
der mit Goldmusterung voneinander getrennt. Alle vier
sind im gleichen Schema dargestellt; die strenge Schema-
tisierung ist nur bei der Gestaltung der Kopfe durchbro-
chen, die in dem Bemiihen um eine gewisse Individuali-
tit gezeichnet sind. Johannes Chrysostomos, dessen Antlitz
von zahlreichen Rissen entstellt wird, zeigt dieselbe —
dem asketischen Ideal der Zeit entsprechend - iber-
betont »spirituelle« Physiognomie wie auch der Typus
der gleichthematischen Einzelikone (siche oben), nur
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mit dem Unterschied, da hier ein schmaler, weifier Haar-
kranz das Haupt rahmt und nahtlos in den kurzen, rund-
geschnittenen Bart tibergeht. Basilius d. Gr. erscheint in
dem seit dem 10. Jahrhundert kanonischen Typus: mit
linglichem Gesicht, kurzem Haar und langem, dunklen
Vollbart, der an der Brust spitz zuliuft. Im dunklen
Haupt- und Barthaar spiegeln sich helle Lichtreflexe.
Auch der AL Nikolaus, der hier anstelle von Athanasius er-
scheint,* ist ganz entsprechend dem traditionellen,
byzantinischen Bildkanon gestaltet (vgl. die Ausfithrun-
gen zur Nikolausikonographie, S. 23 ff.). Der ikonogra-
phische Typus zeigt enge Verwandtschaft mit dem Kie-
wer Nikolaus (Abb. 63). Wie letzterer ist auch der vierte
im Bunde, der Al Gregor von Nazianz, als kahlkopfiger
Greis mit grauem, halblangem Bart dargestellt (Abb. 28).

Die dunkel umschatteten Augen liegen bei allen vieren
so auffallend eng zusammen, wie wir es bereits bei der
Kiewer Nikolausikone als besonderes Merkmal kennen-
gelernt haben. Ernst, Wiirde und hieratische Haltung
zeichnen die Kirchenviter aus. Allen gemeinsam sind
ferner die ausgepragt asketischen Ziige, der »vergeistigte«
Ausdruck, sowie die Uberbetonung der kahlen, hohen
Denkerstirn. Das Inkarnat ist jeweils in hellen Beige-
tonen mit Weilhchungen und ockerfarbener Linien-
fiihrung gezeichnet. Die verhaltene Palette, in der helle
Tone in feinster Nuancierung von grau bis rosa mit griin-
lich-grauer Schattengebung dominieren, kontrastiert
wirkungsvoll mit der reichen, goldenen Ornamentie-
rung.

Die Kirchenviter sind in bischdflichen Ornat gekleidet.
Auf den Schultern ruht das weifle, mit groRen Goldkreu-
zen verzierte Omophorion. Den weiten Bischofsmantel
schmiickt ein Kreuzmuster, dessen streng geometrische
Anordnung jede Korperlichkeit negiert. Die Linke, die
den Codex hilt, ist jeweils vom Gewand verhiillt. Die
»manierierte« Handhaltung der segnenden Rechten und
die Verhiillung der Linken, vor allem aber der Schnitt des
Gesichtes ist bei dem Kiewer Nikolaus ganz dhnlich wie
hier; die nichste Parallele in der dekorativen Gestaltung
der Gewandung mit den goldgerahmten Kreuzornamen-
ten zeigt die Washingtoner Chrysostomos-Tkone (Abb.
65), die sehr wahrscheinlich aber ein wenig spater als die
Leningrader Tafel entstand.

8. Die Spiatwerke

Das 12,5 x 5,5 cm grofle Mosaikbild des Al Demetrins im
Museo Civico von Sassoferrato®® (Abb. 66), eine »eklek-
tische« Arbeit der letzten Jahre der byzantinischen Mi-
niaturmosaik-Produktion, veranschaulicht den End-
punkt einer manieristisch-verfeinerten Entwicklung.




Abb. 66
HI. Demetrius
Sassoferrato, Museo Civico

Der Kriegerheilige erscheint in einer phantasievollen,
reich dekorierten Riistung mit gegiirtetem Schwert und
langer, goldener Lanze in der hoch erhobenen Rechten;
in der vom Korper abgewinkelten Linken hilt er einen
grofRen, blauen Schild, welchen ein heraldischer Lowe
ziert. Dieser Wappenschmuck gab Anlaf zu vielfaltigen
Spekulationen und wurde meist als abendlidndisches Ele-
ment gedeutet.

Das jugendliche, bartlose Antlitz mit der langen, geraden
Nase, den grofen, dunklen Augen unter fein geschwun-
genen Brauen und dem vollen Mund ist in feinsten
Nuancen modelliert; dennoch wirken die Ziige relativ
ausdrucksschwach. Auch der sanftmiitige, leicht melan-
cholische Gesichtsausdruck will nicht so rechtin das Bild
eines Kriegers passen. Fiir Chatzidakis ist er »Gestalt-
symbol einer aristokratischen, eher schwichlichen Ju-
gend«.*

Bildgrund und Gestalt sind mit exquisiten Schmuckele-
menten iiberladen. In dieses Konzert verfeinerter Dekor-
formen stimmt auch die verschwenderisch reiche Chry-

sographie, sowie die brillante Farbpalette ein, in welcher
- nebst den Goldlichtakzenten - satte Blau- und Rottone
dominieren. Das Raffinement der Zeichnung, die Form
der Namensbeischrift, die in sternférmig zusammen-
gefiigte Quadrate einbeschrieben ist, das heraldische
Wappentier, der feine, schachbrettartig gemusterte Bein-
schutz, der karogemusterte Nimbus und Grund, diese
ganze Mischung tiberladener Dekorformen, in die selbst
der Organismus einbezogen ist (vgl. das feine Gold-
gespinst, mittels dessen das Korpervolumen zum Aus-
druck gebracht werden soll), all das zeichnet die Deme-
triusikone als eklektisches Werk aus, das wohl mit gutem
Grund in die Endphase des byzantinischen Mosaik-
miniatur-Schaffens zu datieren sein diirfte.

Das kleinformatige Mosaiktifelchen ist in einen wuchti-
gen 24 x 16,5 cm grofen Silberrahmen eingelassen, der
den prichtigen Eindruck wirkungsvoll unterstreicht. Die
Rahmeninschrift, in der die Hilfe des hl. Demetrius fiir
den Sieg des Kaisers Justinian erfleht wird, ist apokry-
phen Charakters. Die spite Arbeit ist weder mit Kaiser
Justinian . (527-565) noch mit Justinian II. (685-711) in
Verbindung zu bringen.®’ Miniaturmosaik und Rah-
men sind zweifelsohne paldologenzeitlich.

Am Ende der Schaffensperiode steht auch das nur 9 x
74 cm grofle Ziertifelchen des bl Theodor Stratelates
(Abb. 67), das heute in der Leningrader Eremitage auf-
bewahrt wird.*® Demus sieht in thm ein »verwildertes
Spitprodukt«, das »nur durch duflerlich technische
Merkmale mit der Hauptgruppe zusammenhingt.*” Die
eindeutig in die Paliologenzeit verweisende stilistische
Ausfiihrung dieser feinen musivischen Arbeit fiihrt die
Frithdatierung von Schlumberger®® der das Miniatur-
mosaik im 10./11. Jahrhundert entstanden wissen will, ad
absurdum. Die Art der Gewandbehandlung, virtuose
Licht-und Linienfithrung, Chrysographie, Kolorit, Nim-
busschmuckform und reiche Ornamentierung, all dies
kann als Beleg fiir die spate Entstehung in Paliologenzeit
angefuhrt werden.

Das extrem kleinformatige Brustbild zeigt den in der
Ostkirche auflerordentlich populiren Kriegerheiligen
bewaffnet mit einer goldenen Lanze in seiner Rechten
und einem reich verzierten, rot gerahmten Schild in der
Linken. Reiche Ornamentierung zeichnet auch die
prunkvolle Gewandung sowie den Nimbus aus, der -
ganz dhnlich gestaltet wie bei dem hl. Theodor Tiro im
Vatikan (Abb. 68), dem hl. Demetrius von Sassoferrato
(Abb. 66), Johannes Baptist von Venedig (Abb. 53) bzw.
Johannes Chrysostomos in Washington (Abb. 65) - mit
kleinen goldenen Kreuzchen griechischen Typus ver-
ziert ist.

Der sanftmiitige Gesichtsausdruck des Stratelaten erin-
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Abb. 67
HI. Theodor Stratelates
Leningrad, Eremitage

nert an den Pantokrator von Chimay (Abb. 58), der auch
im Schnitt des Gesichtes Verwandtschaft zeigt. Das Ant-
litz ist leicht asymmetrisch, sehr weich modelliert in hel-
len Beigetonen mit regelmafigen, harmonischen Ge-
sichtsziigen, die Theodor nicht so kriegerisch wirken las-
sen, wie z. B. seinen Namensvetter Theodor Tiro im Mu-
seo Sacro Vaticano (Abb. 68). Daf} es sich bei letzterem
um den hl. Theodor Tiro und nicht etwa — wie von Diehl
und Munoz*® falschlicherweise vermutet — um den
hl. Theodor Stratelates handelt, geht schon aus der Na-
mensbeischrift hervor, die sich in schwarzen Majuskeln
auf Goldgrund zu beiden Seiten des Nimbus bis in Schul-
terhche herabzieht. Die nachtraglich angebrachte latei-
nische Inschrift unterhalb des Bildes bezeichnet
S.THEODORUS zusitzlich als Soldaten, Feldherrn und
Miartyrer. Der physiognomische Typusist dem des Strate-
laten ziemlich ahnlich; Unterschiede zeigen sich ledig-
lich in der Haar- und Barttracht.*”

Der Stil weist auch das 17,5 x 6,3 cm (mit Rahmen 19,5 x
8,4 cm) grofle Mosaikbild des Al Theodor Tiro als Schop-
fung der reifen Paldologenzeit aus; freie Modellierung,
gelingte Proportionierung der feingliedrigen Gestalt,
brillantes Kolorit der winzigen, in feinster Technik ge-
setzten Tesserae, sowie das liberreich dekorierte, aber be-
reits verhartete Formengut sprechen fiir eine Entstehung
in der Endphase der Miniaturmosaikproduktion.
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9. Grundsitzliche Erérterungen — Einzelprobleme

Die Miniaturmosaikkunst scheint offensichtlich fiir eine
ziemlich eng zu begrenzende, relativ spite Phase des by-
zantinischen Kunstschaffens reprisentativ zu sein. Je-
doch ist keine der Mosaikikonen durch Quellen gesi-
chert zu datieren. Auch eine glaubwiirdige inschriftliche
Datierung findet sich bei keiner. Die Inschrift auf der Ta-
felriickseite der 10 x 6,4 cm grofRen Theotokosikone in Ve-
nedig®” (Abb. 69) gibt als Entstehungsdatum den 31.
Mairz 1115 an und schreibt die feine, musivische Arbeit
einem Kiinstler namens Theodorus von Konstantinopel
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Abb. 68
HI. Theodor Tiro
Rom, Museo Sacro Vaticano




Abb. 69
Gottesmutter mit Kind
Venedig, S. Maria della Salute

zu.*? Den weiteren Angaben der Inschrift zufolge kam
die Mosaikikone als Geschenk an den byzantinischen
Kaiser Manuel I. (1143-1180) und spéter dann in die Ha-
gia Sophia, wo sie angeblich bis zur lateinischen Erobe-
rung (1204) aufbewahrt wurde.

Diese spite, zweifellos apokryphe Inschrift wurde von
einigen Autoren, u. a. Bettini und Talbot Rice, fiir bare
Miinze genommen. So basiert die Frithdatierung dieses,
sowie zweler weiterer, ahnlich gestalteter Miniaturmosai-
ke, der Christusikone von Esphigmenou (Abb. 32) und
der hl. Anna (Abb. 31) im Athoskloster Vatopedi, die Tal-
bot Rice*® ebenfalls im ersten Viertel des 12. Jahrhun-
derts entstanden wissen will, auf dieser fragwiirdigen In-
schrift, deren Unzuverldssigkeit dem Autor offensicht-
lich erst Jahrzehnte spater klar wurde: »Ein kleines Bild
von Maria mit dem Kinde in der Kirche S. Maria della Sa-
lute in Venedig - es tragt eine Inschrift mit der Jahreszahl
1115 - ist wahrscheinlich nicht ganz so frith, denn den Stil
—genauer, die Art Kompositionshchepunkte wie ein ein-
ziges Band aus lichten Farben zu behandeln - kann man
vor dem Ende des 13. Jahrhunderts kaum vermuten.«**
Lazarev, der das Miniaturmosaik in das 14. Jahrhundert
datiert, hatte bereits 1937 in seiner den byzantinischen

Ikonen des 14. und 15. Jahrhunderts gewidmeten
Studie*® auf den apokryphen Charakter dieser — ohne-
hin fiir byzantinische Ikonen véllig undenkbaren — In-
schrift hingewiesen, was jedoch nicht alle Autoren davon
abhalten konnte, sie dennoch weiterhin als glaubwiirdi-
ges Zeugnis und Datierungskriterium zu akzeptieren.
Die Inschrift ist eine naive und phantasievolle Zutat spi-
terer Zeit, die vielleicht glaubte, damit das Alter und den
Wert des Bildes anheben zu kénnen; fiir die Datierung
derIkone, die eindeutig paliologenzeitlich geprigt ist, er-
weist sie sich jedenfalls als unbrauchbar.

Wie gezeigt wurde, sind aus der Anfangszeit der Minia-
turmosaikproduktion nur wenige Exemplare auf uns ge-
kommen. Diese wenigen zeigen aber, da in der Friih-
phase lediglich einige hochverehrte Heilige wie Niko-
laus, Demetrius und Georg, bevorzugt jedoch Christus
und die Gottesmutter zur Darstellung kamen. Daf$ zwei
der dltesten uns erhaltenen Mosaikikonen den hl. Niko-
laus zum Thema haben, zeigt, welch grofRe Verehrung
dem myrensischen Thaumaturgen schon friih zuteil wur-

de.

Beschriankte man sich anfinglich auf die Darstellung von
Einzelfiguren, so traten in der Palaologenzeit bevorzugt
szenische Darstellungen hinzu, so wie sie sich in den
Festbildern der Verkiindigung (Abb. 35), der Kreuzigung
(Abb.37 u.38) und dem Florentiner Festbildzyklus
(Abb.36) erhalten haben. Eine Zwischenposition
kommt der 52 x 35,3 cm groflen Transfigurationstafel im
Louvre*® zu (Abb. 70).

Die zeitliche Einordnung dieser Mosaikikone gibt erheb-
liche Probleme auf. Der Stil verweist in die Spitkomne-
nenzeit; im Kompositionsschema und den Bewegungs-
motiven finden sich noch Anklange an das um 1100 ent-
standene Verklirungsmosaik in der Klosterkirche Daph-
n1.*” Die Haltung der Apostel, die, zu Fiiflen des Berges
Tabor niedergesunken, Zeugen der Verklirung Christi
werden, ist ahnlich der in der gleichthematischen Szene
der Mosaikdekorationen der Capella Palatina und in
Monreale.® Doch der steile Aufbau der Komposition,
die Langung der schmalen, spitz-ovalen Mandorla Chri-
sti, die Proportionierung der recht voluminds und pla-

408)

stisch modellierten Gestalten, pathetische Grundstim-
mung und gesteigerte Bilddramatik, die sich vorallem in
der dynamisch-bewegten Gebardensprache und dem be-
lebten Mienenspiel der Apostel duf8ert, erinnern an Wer-
ke der Paldologenzeit, deren Grundauffassung hier schon
vorweggenommen wird. Dies ist einer der Griinde daftr,
dafl diese Mosaikikone zuweilen in das 13. bzw. gar das
14. Jahrhundert datiert und in eine Gruppe mit den oben
angefithrten paldologenzeitlichen Festbildern gesetzt
wird.
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Die fiir ein Festbild dieser Art ungewohnlich grofe Tafel,
»die in der Komposition von ausgesprochener Monu-
mentalitat ist, konnte aus diesem Grund ins 11. Jahrhun-
dert gehdren, wenn auch die lebendige figiirliche Darstel-
lung ins 14. Jahrhundert deutet; ihr Mischstil und die
Dramatik des Details legen eine Provenienz aus Saloniki
nahe, und eine Datierung um 1300 erscheint ange-
bracht.«**® Talbot Rice hat hier wohl im Hinblick auf Stil
und Komposition die Verklirungsdarstellung in der
Apostelkirche von Thessaloniki“® vor Augen. Gegen
diese Spatdatierung spricht m. E. jedoch die stilistische
Ausfihrung, weniger die Monumentalitit der Komposi-
tion und die beachtliche Grofe der in winzigen Tesserae

102

gesetzten Tafel, denn grof}formatige Mosaikikonen, wie
z. B. die Athener Gottesmutter »Episkepsis« und die Ni-
kolausikone von Stavronikita, wurden — wenngleich nur
mehr vereinzelt — auch in der Paliologenzeit noch ange-
fertigt.

Am wahrscheinlichsten diirfte wohl die bereits von De-
“ yorgeschlagene Entstehung der Pariser Transfigu-
ration gegen Ende der Lateinerherrschaft sein; an der
hauptstadtischen Provenienz kdnnen keine Zweifel be-
stehen. Dagegen sprichtauch nicht, daf die in schwarzen
Majuskeln auf Goldgrund ausgefiihrte Beischrift H
METAMPO®OCIC, die die Darstellung kennzeichnet,

mus

Abb. 70
Transfiguration
Paris, Louvre



einen Orthographiefehler durch Vertauschung des
»Omikron« mit dem »Rho« aufweist. Solche Fehler wa-
ren selbst bei Meisterwerken aus hofischen Ateliers keine
Seltenheit und lassen keineswegs auf einen provinziel-
len, des Schreibens unkundigen Kiinstler schlieffen.

Es darf vermutet werden, daf als Vorbild fiir die Trans-
figurationstafel wohl das (heute verlorene) Monumen-
talmosaik in der Apostelkirche von Konstantinopel
diente, welches, der Beschreibung der aus dem 12. Jahr-
hundert stammenden »Ekphrasis« des Nikolaus Mesari-
tes zufolge, die Verklirung Christi in nimlicher Form
zeigte, wie wir sie in dem Pariser Miniaturmosaik noch
vor Augen haben.*? Im Zentrum der Komposition steht
die alles beherrschende Lichtgestalt Christi, die in ent-
riickter Gipfelruhe, flankiert von Moses und Elias, er-
scheint. Am Fufe des Hiigels knien zusammengekauert
Petrus, Johannes und Jakobus, die Zeugen des Wunders
werden. Das Gebirdenspiel und die Gesichter der drei
Apostel verraten Ergriffenheit und tiefe innere Beteili-
gung. Das Bildfeld der Tafel wird von einem schmalen,
fortlaufenden Kreuzchenmuster gerahmt, das seine eng-
ste Parallele in dem der Burtscheider Nikolausikone hat.

Die grofformatigen Mosaikbilder zeigen vorwiegend
Halbfiguren; in vielen Fillen handelt es sich dabei um
Mosaikreproduktionen nach dem Vorbild gemalter Tko-
nen, wobei die Kopien oftmals auch den Namen der
hochverehrten Archetypen tragen, von denen sie sich
unmittelbar ableiten, so z. B. die Hodegetria in Sofia
(Abb. 48) und die Athener Theotokos (Abb. 30), die
durch die Beischrift MP ©Y H EIIICKEYIC als Gottes-
mutter »Episkepsis« (d. h. Beschiitzerin) ausgezeichnet ist.

Chatzidakis, der auf die ungewohnlich weite Verlinge-
rung der Halbfigur Mariens nach unten aufmerksam
macht und jene darauf zuriickfiihrt, dafl der Prototypus
der Gottesmutter »Episkepsis« vermutlich stehend gege-
ben war, geht davon aus, daf? es sich bei dieser Mosaikiko-
ne um »eine Wiederholung einer Tkone desselben Na-
mens«“? handelt.

Der Berliner Pantokrator (Abb. 41) mit der Beischrift O
EAEHMON stand - nach Wulff — mit einem Heiligtum
in Konstantinopel in Verbindung, das Christus dem »Er-
barmer« geweiht war.*” Gewif} leitet sich diese mosai-
zierte Christusikone von einem erstrangigen Vorbild ab;
ob dieses aber — wie so oft vermutet — in jener von Alexios
Komnenos I. errichteten Soterkirche zu suchen ist, be-
darf noch tiberzeugender Belege.*'”

Mosaikikonen zeigen sich — wenngleich auch im Stil ver-
feinert — ansonsten jedoch generell den Tendenzen der
zeitgenossischen Malerei verhaftet. Auch der Einfluf}
der Monumentalmosaikkunst war betrichtlich. So fand

z.B. der Stil der Mosaiken der Chora Kirche*® in Arbei-
ten wie der Londoner Verkiindigungstafel (Abb. 35) und
dem Florentiner Diptychon (Abb. 36) seinen sichtbar-
sten Niederschlag.

Der strenge, byzantinische Bildkanon, demzufolge kaum
Abweichungen von dem einmal fest fixierten Arche-
typus zuldssig waren, war selbstverstandlich auch fiir die
mosaizierten Ikonen verbindlich. Auch bei diesen sind
keine radikalen Anderungen der Grundthemen und
-schemata zu erwarten. Trotz Beachtung der vom Kanon
vorgeschriebenen Bildformulierungen zeichnet die mei-
sten Mosaikikonen — dank der mit Beginn der »Paliolo-
genrenaissance« einsetzenden Tendenz zur »Humanisie-
rung« und »Psychologisierung« - eine grofie, individuelle
Ausdruckskraft aus. Der fein modifizierte Kopf des Jo-
hannes Chrysostomos in Washington ist das wohl ein-
drucksvollste Beispiel dieser Art (vgl. Abb. 65). In wir-
kungsvollem Kontrast zu dem hageren Antlitz mit der
eingefallenen Kiefer- und Wangenpartie steht der tiber-
dimensionierte Schidel. In der extremen Uberbetonung
der Schidelkalotte, die den »Denkertypus« charakteri-
siert, und der tiberspitzten Formulierung der typusspezi-
fischen Charakteristika zeigt sich, zu welchem Wandel
der Charakterkopf noch fihig war.

Ein solcher Wandel war natiirlich nicht nur auf die Mo-

saikikonen beschrankt; vielmehr entsprach dies dem as-

ketischen Ideal der Zeit, d. h. den generellen Tendenzen

der zeitgendssischen Kunst. Er braucht uns aber hier nur

insoweit zu beschiftigen, als er in der Miniaturmosaik-

kunst seinen sichtbaren Niederschlag fand.

Nach Demus*” gilt es generell zwei Gruppen von mosai-

zierten Tkonen zu unterscheiden:

1. die grofSformatigen Mosaikbilder mit Maflen tiber 34 x
23 cm

2.die kleinformatigen Miniaturmosaike, deren Durch-
schnittsgrofle zwischen 10 x 6 cm bis 26 x 18 cm betrigt.

Das Mosaiktondo des hl. Georg im Drachenkampf
(Abb. 34) ist stilistisch-chronologisch nur schwer ein-
zuordnen und blieb in dieser Medaillonform die Aus-
nahme; mit seinen winzigen Tesserae und seinem Durch-
messer von 21 cm gehort es aber in die Gruppe der klein-
formatigen Miniaturmosaiken.

Dem Florentiner Pantokrator (Abb.42), der Pariser
Transfigurationstafel (Abb.70) und der sinaitischen
Theotokosikone (Abb. 50) kommt eine Position zwi-
schen den beiden oben angefiihrten Gruppen zu. Diese
grofiformatigen Tafeln mit den winzig kleinen, nur steck-
nadelkopfgroflen Tesserae widersprechen allen Versu-
chen, der Entwicklung der byzantinischen Miniatur-
mosaikkunst ein grobes Rastersystem zu oktroyieren,
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demzufolge anfanglich, d. h. in der Komnenenzeit, nur
grofRformatige Tafeln mit groffformatigen Mosaikstein-
chen gearbeitet wurden und spater zur Paliologenzeit
nur minutios kleine, in winzigen Tesserae gesetzte Zier-
tifelchen. Erkennbar ist lediglich die allgemeine Ten-
denz vom monumentalen Mosaikbild in der Komne-
nenzeit zum kleinformatigen Miniaturmosaik in der Pa-
ldologenzeit.

Doch auch zur Zeit der »Paliologenrenaissance«, also auf
dem Hohepunkt der diminutiven Entwicklung, wurden
noch groffformatige Mosaikbilder (mit Tesserae von
Wandmosaik-Dimensionen) gearbeitet, wie sich am Bei-
spiel der Athener Gottesmutter »Episkepsis« (Abb. 30)
und der Nikolausikone auf dem Athos (Abb. 6) zeigen
1a3t; letzteren kam jedoch eine ganz andere Funktion zu
als den pretiosen Miniaturtafelchen. Sie waren wohl in
erster Linie fiir [konostasen bestimmt, bzw. auf Proskyni-
tarien fur sich aufgestellt.“’®’ Zweckbestimmung und An-
wendungsbereich waren bei den subtilen Ziertifelchen
wohl ein wenig anders ausgerichtet. Der »Intimcharak-
ter«, der alle diese Andachtsbilder auszeichnet, und nicht
zuletzt auch der Umstand, daf3 sie im Gegensatz zu den
groflen, schweren Mosaiktafeln tatsachlich leicht trans-
portabel waren, machte sie fiir die private Devotion be-
sonders geeignet; auch dienten sie als beliebte Geschenke
an Kirchen, Kloster und weltliche Potentaten.

Bis auf die oben angefithrten Ausnahmen (Pariser Trans-
figuration, Florentiner Pantokrator und sinaitische De-
xiokratousa) hingt im allgemeinen jedoch die Grofe der
Mosaiksteinchen von den Ausmaflen der Ikonentafeln
ab, d. h. grofiformatige Bilder sind meist in solch groflen
Tesserae gesetzt, wie sie auch bei Wandmosaiken tiblich
sind, wihrend die kleinformatigen Ikonen in entspre-
chend winzigen Kuben gearbeitet wurden. Im Regelfall
haben sie nur Stecknadelkopfgrofle, was die minuticsen
Kompositionen erst ermoglichte. Meist bestehen jene
aus Glasstiften, verschiedentlich kamen auch Elfenbein-
und Marmorsplitter sowie Halbedelsteine zur Anwen-
dung. Gold-und Silberpartikelchen wurden in vielen Fil-
len aus solidem Edelmetall (nicht glasunterlegter Metall-
folie) gefertigt; so wurden z. B. bei der Burtscheider Niko-
lausikone kupfervergoldete Stiftchen gesetzt, bei der Kie-
wer Nikolausikone dagegen metallene Plittchen (nicht
Kuben), die vergoldet sind.**® Die Tesserae wurden meist
ganz dicht aneinander gesetzt. Daneben kam in seltenen
Fillen wie z. B. bei den Christusikonen von Chimay
(Abb. 58), Moskau (Abb. 62) und Ohrid (Abb. 61) auch
ein aus Enkaustik und Mosaiktechnik kombiniertes Ver-
fahren zur Anwendung.

Mosaikikonen zihlten von Anfang an zu den wertvoll-
sten und rarsten Objekten byzantinischen Kunstschaf-
fens. Thematisch und kiinstlerisch waren sie fiir ein aus-
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erlesenes Publikum geschaffen, eine »elitire« Kunst, de-
ren Bliite nicht von ungefihr mit der letzten groflen
Schaffensphase der Konstantinopler Kunst unter der Pa-
liologenherrschaft zusammenfiel. Offensichtlich war
damals erst die Zeit reif fiir diese oftmals als »dekadent«
und »kunstgewerblich« charakterisierten Luxusartikel,
die - wollte man Rothemund Glauben schenken - »ge-
naugenommen in die Gattung des Kunstgewerbes geho-

ren«“tﬂo)

Die Mosaikminiaturen sind m. E. jedoch weit davon ent-
fernt, nur eine Demonstration kunsthandwerklicher Fi-
higkeiten zu sein. Selbst da, wo die Tesserae winzig klein
und mit dem blofen Auge kaum noch wahrnehmbar
sind, steht das technische Moment nicht seiner selbst wil-
len im Vordergrund. Auch die subtilen Miniaturmosaike
sind in erster Linie religiose Kultbilder, wenngleich be-
sonders pretiose, da eben den hochsten Kreisen vor-

behalten.

Dieser Anspruch fand zudem seinen sichtbaren Nieder-
schlag in dem reichen Gebrauch von Gold und Halbedel-
steinen. So phantasievoll aber auch die Zusammenset-
zung aus Glasflufl, Marmor, Lapislazuli und verschiede-
nen anderen kostbaren Materialien sein mag, so stehen
diese dennoch immer im Dienste einer einheitlichen Ge-
samtwirkung. So ist es denn — nach Demus - »fast schon
als Beweis der hauptstadtischen Provenienz zu werten,
daf sich die Produktion von der in der Kolonialsphare
(Venedig, Sizilien) so beliebten Verwendung besonders
zugeschnittener, schmuckhafter Materialien, wie Perl-
mutter etc., frethalt«. "

a) Rahmen

Der Eindruck der Kostbarkeit wurde dadurch noch wir-
kungsvoll verstirkt, dal ein Grof3teil der Mosaikikonen
von Anfang an mit kostbaren Rahmen versehen war, von
denen sich einige bis in unsere Tage erhalten haben. In
den meisten Fillen handelt es sich um Silberrahmen mit
figtirlichem Dekor, ornamentalen Treib- oder Filigran-
arbeiten. Soweit die Originalrahmen noch vorhanden
sind, verweisen auch diese in den Bereich hofischer
Kunst.

Der prichtige, 33 x 29 cm grofe silbergetriebene Rah-
men, der die minutitse Kreuzigungstafel auf dem Athos
umgibt, nimmt mit seinem Festbildzyklus inhaltlich, sti-
listisch und kompositorisch Bezug auf die musivische
Kreuzigungsdarstellung, was die Vermutung nahelegt,
daf die Tkone und der zugehorige Rahmen von Anfang
an als ein Ensemble konzipiert waren. Die qualititvolle
Treibarbeit hat sich erstaunlich gut erhalten, wesentlich
besser als das Miniaturmosaik selbst.



Wihrend sich die musivische Arbeit der beiden Florenti-
ner Festbildtafeln (Abb. 36) durch besondere Feinheit
und Qualitit auszeichnet, entstammt das silbervergolde-
te Rahmenwerk einer nur durchschnittlichen Produk-
tion, wie man sie in Serie mit vorgefertigten Email- und
Ornamentplaketten herzustellen pflegte. Als paldolo-
genzeitliches Serienprodukt erweist sich auch der 23,2 x
16,3 cm grof3e Silberrahmen der venezianischen Johan-
nesikone, sowie der 18,2 x 10,2 cm grofe kupfervergolde-
te, mit Filigrandekor und Treibarbeiten reich geschmiick-
te Rahmen der Christusikone von Galatina. Dem klein-
formatigen Miniaturmosaik gegeniiber wirkt der breite
Rahmen recht wuchtig; er unterstreicht wirkungsvoll
den Pretiosencharakter des Ziertafelchens (Abb. 33).

In die Reihe kleinformatiger Andachtsbilder, die in reiz-
vollem Kontrast zu threm Miniaturformat alle mit ziem-
lich wuchtigen Metallrahmen versehen sind, zahlt - ne-
ben den Christusikonen von Esphigmenou (Abb. 32)
und Galatina (Abb. 33), der Demetriusikone von Sasso-
ferrato (Abb. 66) und der Johannes-Baptist-Tafel von Ve-
nedig (Abb. 53) - auch die Kiewer Nikolausikone
(Abb. 63); die 1,6 cm starke Lindenholztafel ist in einen
19x15,2 cm grofen silbervergoldeten und mit feinen Fili-
granarbeiten reich verzierten Rahmen eingelassen. Der
Stil der Dekorformen weist den Rahmen als paliologi-
sches Werk aus, das seine nichste Parallele im Rahmen
der Johannes-Evangelist-Tkone auf dem Athos und dem
der Christusikone von Galatina hat; wie letzterer, wo von
den zwanzig quadratischen Schmuckfeldern drei verlo-
ren sind, hat auch der Rahmen der Nikolausikone ihn-
lich stark gelitten, stellenweise wird das blanke Holz
sichtbar.** Seines metallenen Beschlages ginzlich ent-
kleidet ist der Rahmen der Tifliser Georgsikone (Abb. 3),
der Ohrider Christusikone (Abb. 61), des Moskauer Chri-
stus-Emmanuel (Abb. 62), des Christus imago pietatis im
Theotokos-Kloster zu Tatarna (Abb. 55) und der sinaiti-
schen Kreuzigungstafel (Abb. 38).

Das Mosaikbild des Johannes Evangelist im Lavra-
Kloster auf dem Athos (Abb. 29) rahmt ein ca. 5,2 cm
breiter, mit Goldfiligran verzierter Silberrahmen (von 28
x 22,5 cm GrofRe), auf dem zehn in Zellenschmelz gear-
beitete Medaillons von ca. 3,7 cm Durchmesser ange-
bracht sind. Sieben Rundbilder zeigen hochverehrte Kir-
chenviter, die alle den Namen Johannes tragen. Den
Mittelpunkt der oberen Rahmenleiste markiert die He-
toimasia, d. h. die Darstellung des leeren Thrones, der
symbolisch fiir den kommenden Weltenrichter bereit-
gestellt ist. Die mit der Beischrift H ETOIMACIA verse-
hene Bildformulierung findet sich ebenfalls auf dem sil-
bergetriebenen Rahmen der Nikolausikone auf Patmos
(Abb.7)und dem der hl. Anna im Athoskloster Vatopedi
(Abb.31) in analoger Komposition an namlicher
Stellehae

b) Templonmosaike

Bei einigen musivischen Arbeiten, wie z. B. der Hodege-
tria von Palermo und der Glykophilousa aus der Briisse-
ler Sammlung Stoclet,”” ist es fraglich, ob es sich tatsich-
lich um Moasikikonen handelt, wenngleich sie in der Li-
teratur des Ofteren als solche angesprochen werden. Der
Umstand, daf§ jene urspriinglich wohl aus einem Wand-
zusammenhang stammenden Fragmente nun mobilen
Charakter aufweisen, macht sie jedoch nicht zu »Trag-
mosaiken«, bzw. Mosaikikonen. Dasselbe gilt auch fiir
die Templonmosaiken, von denen einige abgenommen
und damit tragbar wurden, wie z. B. die beiden groRfor-
matigen Darstellungen der Heiligen Demetrius und
Georg (Abb. 39 u. 40) im Athoskloster Xenophontes, an-
dere sich noch in situ befinden, wie z. B. Christus und die
Gottesmutter Dexiokratousa an den Bemapfeilern der
um 1283 durch den Sebastokrator Johannes Komnenos
Angelos Doukas erbauten Porta Panagia in Thessalien
(Abb. 71 u. 72).

Zwar handelt es sich bei den Bema-Mosaiktafeln um in
sich geschlossene, gerahmte Kompositionseinheiten,
doch sind sie grundsitzlich von den Mosaikikonen zu
unterscheiden. Die Templonmosaike zeigen in der Gro-
Re ihrer Tesserae und der Setzmethode groftenteils eng-

Abb. 71
Christus (Detatl)
Porta Panagia, Trikala (Thessalien)
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ste Anlehnung an die Wandmosaiken. Der Unterschied
zu den Mosaikikonen liegt allerdings nicht allein in der
GroRRe der Mosaiksteinchen, denn auch im Kreise der
Mosaikikonen finden sich ja solche, bei denen die Tesse-
rae so grof§ sind, wie ansonsten nur in der Monumental-
mosaikkunst, und umgekehrt sind auch manche Wand-
mosaike — insbesondere in der Palaologenzeit — in unge-
wohnlich kleinen Kuben (speziell im Inkarnatsbereich)
gesetzt. Die wichtigsten Unterscheidungskriterien sind
Mobilitit und Material des Mosaikbettes. Die Tesserae der
Mosaikminiaturen sind im Gegensatz zu den monumen-
talen Mosaiken nicht in ein Mortelbett o. 4., sondern in
eine Wachsschicht (mit Mastixzusitzen) auf Holzgrund
gesetzt. Dadurch unterscheiden sich die Mosaikikonen
auch von ihren antiken »Vorlaufern«.

10. Emblemata-Tradition

GewiR sind die Miniaturmosaike keine Erfindung der
Byzantiner. In gewisser Hinsicht konnen die antiken Erz-
blemata als Vorlaufer der byzantinischen Mosaikikonen
angesehen werden. Wie schon der Name »€ufinuoc,
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Abb. 72
Gottesmutter mit Kind (Detail)
Porta Panagia, Trikala (Thessalien)
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d. h. »Eingelegtes« besagt, wurden jene besonders fein
mosaizierten Versatzstiicke einzeln und unabhingig
vom eigentlichen Paviment, fiir welches sie bestimmt wa-
ren, in opus vermiculatum gearbeitet und dann in einen
groferen Mosaikverband eingesetzt. Vorziigliche Bei-
spiele solchen Verfahrens haben sich vor allem in Antio-
chia, Pergamon und Pompeji erhalten.*”

Die Technik war wohl bereits im 2. Jahrhundert v. Chr.
bekannt und wurde dann in der rémischen Kaiserzeit be-
vorzugt praktiziert. Der Herstellungsvorgang beim em-
blema vermiculatum wirft zwar noch Probleme auf, doch
diirfen wir ihn uns etwa folgendermafien vorstellen: auf
einen festen Untergrund aus Terrakotta, Marmor oder
Tuffstein wurde das zu setzende Motiv aufgezeichnet,
dann der eingefarbte Martel, in den die Steinchen einge-
driickt wurden, partienweise aufgetragen, jeweils gerade
soviel, wie der Mosaizist in einem Tagewerk zu setzen
wufite. Nach dem Trocknen wurde die Oberfliche insge-
samt abgeschliffen und poliert.

Die so vorgefertigten Platten wurden dann in die vorbe-
reiteten Pavimente an pridestinierten Stellen — meist im
Zentrum der Komposition - eingelassen. In der Regel
dienten sie als FuRbodendekor.*® In Ausnahmefillen,
wie z. B. dem fragmentarischen Pentheus-Mosaik (in po-
lychromen, kleinformatigen Tesserae im Rahmen ge-
setzt), welches bei Grabungen unter der Peterskirche in
Rom aufgedeckt wurde, findet sich ein solches Versatz-
stick auch im Wandzusammenhang. “**’

Die Emblemata waren — wie etwa die pompejanischen
Funde zeigen - oftmals kaum groer als die kleinformati-
gen byzantinischen Mosaikminiaturen. Da sie in Setzka-
sten®” gearbeitet wurden, waren sie in der Grofle be-
schrinkt. In der Anfangszeit wurden meist kleinere, spa-
ter dann auch groflere Mosaiktafeln geschaffen,*" wel-
che sich stets durch qualitative Uberlegenheit sowohl in
technischer als auch in dsthetischer Hinsicht gegeniiber
den sie umgebenden Pavimenten auszeichnen. Wie den
Inschriften zu entnehmen ist, haben meist griechisch-
hellenistische Kiinstler die feinen Mosaikarbeiten ausge-
fithrt. Sie wurden von Spezialisten in besonderen Werk-
stitten, die sich zuweilen in betrichtlicher Entfernung
vom eigentlichen Ort der Anbringung befanden, vorge-
fertigt. Emblemata waren transportabel, und oft handelte
es sich um besonders begehrte Exportartikel. »Da die Em-
blemata transportabel waren, scheinen sie gelegentlich
auch als Einzelbilder behandelt worden zu sein, denn
Sueton (Div. [ul.46) macht die etwas iiberraschende An-
gabe, Caesar habe auf seinen Feldziigen tessellata et sec-
tilia pavimentac mitgefiihrt - sicher nicht komplette Pa-
vimente fiir den Boden seines Feldherrenzeltes, sondern
kleine Tafelbilder dhnlich den Mosaik-Tkonen des spaten
Mittelalters.«*?’



Die dargestellten Themen gehen in vielen Fallen auf dlte-
re bzw. zeitgendssische gemalte Motive zurtick, sind
Ubertragungen berithmter Vorbilder in Mosaik. Das ha-
ben die Emblemata — nebst der Mobilitit — mit den Mo-
saikikonen gemeinsam, die ja in vielen Fillen auch auf
gemalten Prototypen basieren. Anders dagegen verhilt es
sich im Hinblick auf Technik und Funktion.

Die technische Ausfiihrung der Miniaturmosaike fuf3t
zwar letztlich auf der Tradition der Fuflboden- und
Wandemblemata, jedoch mit dem gravierenden Unter-
schied, dafl die Tesserae der Mosaikikonen in einer
Wachsbettung sitzen, wihrend die der Emblemata in
einem Mortelbett ruhen. Auch ihre jeweilige Funktion ist
ganz anders ausgerichtet. Emblemata sind »Versatzstiik-
ke«, dazu bestimmt, in einem grofleren Mosaikverband
eingesetzt zu werden. Sie fithren also nur bedingt ein
Eigenleben, wie dieses den byzantinischen Mosaikiko-
nen zukommt.

Bevorzugt gelangten bei den Emblemata mythologische
Szenen zur Darstellung, wihrend die umgebenden Mo-
saikflachen meist einfachen, ornamenalen Dekor zeigen.
Wo wir figiirliche Darstellungen vor Augen haben, wie
etwa im Portrit einer Dame (Neapel, Mus. naz., 124666),
fithlt man sich schon an manche Mosaikikone erinnert.
Das 21,4 x 16,5 cm grof8e weibliche Portrit ist in kleinfor-
matigen Tesserae von ca. 1 - 2 mm Gréf3e in meisterlich
gekonnter Technik gesetzt; die Fleischtone des Inkarnats
sind in feinsten Abstufungen gegeben, so daf sich ein
Bild von aufergewohnlicher Lebendigkeit ergibt. Dem
Stil nach zu urteilen entstand dieses subtile Mosaikbild
in augusteischer Zeit. Es fand sich — gerahmt von grofifor-
matigen, schwarzen Tesserae — inmitten eines mit Ton-
signinum belegten Raumes in ein ca. 1,20 m breites und
ehedem 1,94 m langes Mosaik aus blau-grauen und wei-
Ren Sechsecken, ebensolchen Rauten und roten Drei-
ecken eingelassen.

Der zunehmenden Prunkentwicklung Rechnung tra-
gend, tendierte die Entwicklung hin zu immer groleren
Zentralkompositionen, die mit dem Setzkasten nicht
mehr zu bewiltigen waren; so gingen die Mosaizisten
mehr und mehr dazu tiber, auch solch anspruchsvolle Ar-
beiten, wie z. B. das berithmte pompejanische Alexander-
mosaik,“* direkt auf dem Boden zu verlegen. Daneben
wurde die Emblemata-Kunst aber auch weiterhin tra-
diert, wenngleich auch anteilmifig in beschrinkterem
Umfange. In Antiochia, einem der fiihrenden Mosaik-
zentren der alten Welt, wurden nachweislich noch weit
bis in das vierte Jahrhundert hinein Emblemata-Kompo-
sitionen ausgefiihrt.

Aber auch im Westen standen in der Folgezeit weiterhin
noch diverse musivische Werke in dieser Tradition, so

z. B. das Mosaikbild des hl. Sebastian, welches heute in
der romischen Kirche S. Pietro in Vincoli als Altarbild
dient.“ Die Uberlieferung will diese musivische Arbeit
in Konstantinopel entstanden wissen; technische und
stilistische Ausfithrung verweisen aberauf stadtromische
Tradition.*®

In enger Anlehnung an byzantinische Vorbilder ent-
stand das mosaizierte Muttergottesbild in S. Paolo fuori

“" sowie das kleine Altarbild in einer

le mura in Rom,
Rundbogennische der Zeno-Kapelle an S. Prassede,
Rom,*® welches die Gottesmutter mit dem Christus-

knaben, flankiert von adorierenden Mirtyrerinnen zeigt.

Zusammenfassung

Das Ergebnis der oben ausgefithrten Untersuchungen
soll hier — soweit es fiir die Datierung der Burtscheider
Nikolausikone von Relevanz ist - nochmals kurz zusam-
mengefafit werden. Die Miniaturmosaikkunst, die sich
als reprisentativ fiir eine relativ eng zu begrenzende Spit-
phase des byzantinischen Kunstschaffens erweist, erfuhr
ihre Bliitezeit z. Z. der sog. »Paliologenrenaissance«. Die
Masse der Mosaikikonen entstand im ausgehenden 13.
Jahrhundert, bzw. zu Beginn des 14. Jahrhunderts (vgl.
Tabelle I). In jener Epoche wurden bevorzugt kleinforma-
tige Tafelchen* in winzigen Tesserae gearbeitet, die sich
vor allem durch technisches Raffinement, farbliche
Noblesse und gekonnte Linienfithrungauszeichnen. Die
minutidse Ausfihrung der kleinformatigen Mosaik-
arbeit konnte auch bei der Nikolausikone eine Entste-
hung in Paliologenzeit nahelegen, wenn sie eben nicht
schon um 1220 in Burtscheid nachweisbar wire.

Die dltesten der uns erhaltenen Mosaikikonen entstanden
im 12. Jahrhundert; sie weisen noch eindeutig die Stil-
merkmale der Komnenenzeit auf. Fiir die stilistische und
zeitliche Einordnung der Burtscheider Ikone sind sie von
besonderem Interesse. Fiir einen Vergleich bieten sich
weniger die grofformatigen Pantokratorikonen in Berlin
(Abb. 41) und Florenz (Abb. 42) an - auch die beiden
Konstantinopler Patriarchatsikonen (Abb. 44 u. 46) so-
wie die Templonikonen des Athosklosters Xenophontes
(Abb. 39 u. 40) konnen hier unberticksichtigt bleiben -,
als vielmehr die kleinformatige Nikolausikone auf Pat-
mos (Abb. 7). Hier liegt der Fall ganz dhnlich wie in Burt-
scheid: die von zahlreichen Autoren vorgebrachte Friih-
datierung der Ikone in das 11. Jahrhundert basiert auf der
traditionellen Uberlieferung, dergemifl Christodoulos,
der erste Abt des Johannes-Theologos-Klosters, das Ni-
kolausbild vom Latmos mitgebracht und in den Kirchen-
schatz eingebracht haben soll. Die Mosaikikone kann
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sehr wahrscheinlich mit einer im Schatzinventar des Pat-
mosklosters von 1201 erfafiten Nikolausikone identifi-
ziert werden. Lazarev datiert die Patmos-Tkone - in
einem Atemzug mit der BurtscheiderIkone und derm. E.
allerdings paliologenzeitlichen Kiewer Nikolausikone
(Abb. 63) - in die zweite Halfte des 12. Jahrhunderts.*”'

Was nun die Burtscheider Nikolausikone angeht, so wire
sie, wollte man der von vielen Autoren vorgetragenen

Datierung ins 9. oder 10. Jahrhundert folgen (vgl. die Ta-
belle S. 55), nicht nur die bei weitem alteste erhaltene
Mosaikikone, sondern sie wiirde der fiir den engen Zeit-
raum des 12. - 14. Jahrhunderts zu belegenden Produk-
tion von Miniaturmosaiken um Jahrhunderte voraus-
gehen. Das kann zwar - rein theoretisch - nicht vollkom-
men ausgeschlossen werden. Doch um einen so exzeptio-
nell frithen Ansatz vertreten zu konnen, bediirfte es ge-
wifl gewichtigerer Argumente als eines Verweises auf die
Uberlieferung, derzufolge Gregor von Cerchiara die Mo-
saikikone als Stiftung in den Reliquienschatz der von
ihm gegriindeten Burtscheider Abtei eingebracht haben
soll.

Schon allein die technische Perfektion des minutiosen,
eher den spiten Werken vergleichbaren Setzverfahrens,

ABELEEA

Datierung der Mosaikikonen

wie es selbstan den fragmentarischen Mosaikresten noch
ablesbar ist (man vergleiche nur die feine Modellierung
des Inkarnates an der noch verbliebenen Halspartie und
die tiberaus subtile Zeichnung der tunica talaris), spre-
chen gegen diese Frithdatierung. Die verhaltene Farbpalet-
te, in der gebrochene Beige- und Brauntone dominieren,
die vorziiglich mit dem lichten Goldgrund harmonieren,
riickt die Burtscheider [kone in die Nihe des Florentiner
Pantokrators (Abb. 42); hier wie dort findet sich auch das
farbintensivere, rahmende Kreuzchenmuster, das mit
dem geddmpften Grundtenor wirkungsvoll kontrastiert.
Die zuriickhaltende Anwendung von Goldlichtakzen-
ten (am Armelstiick der tunica talaris) unterscheidet das
Nikolausbild von den reich goldgelichteten Miniatur-
mosaiken der Paliologenzeit.

Den allgemeinen kunsthistorischen Uberlegungen von
Demus und Lazarev folgend, sollte die Datierung der
Burtscheider Mosaikikone so spit wie moglich angesetzt
werden, aberim Hinblick auf die Ersterwiahnung bei Cae-
sarius von Heisterbach noch vertretbar sein. Aus diesen
Uberlegungen heraus diirfte die Entstehung der Niko-
lausikone im ausgehenden 12. Jahrhundert in einer Kon-
stantinopler Werkstatt am wahrscheinlichsten sein.

Bildthema Aufbewahrungsort Mafe Tesserae
Komnenisch (12. Jh.)

Christus »Erbarmer« Berlin-Dahlem, Museum 7L 5 525 @ grofd
Christus Pantokrator Florenz, Uffizien 54418 e klein
Gottesmutter mit Kind Istanbul, Patriarchat 85 x60 cm grof§
Johannes der Tdufer Istanbul, Patriarchat O 5 ©2  @m grofd
HI. Demetrius Sinaikloster OB =Si5EEcm klein
HI. Demetrius Athos, Kloster Xenophontes 12560 e grof§
HI. Georg Athos, Kloster Xenophontes 21 %51  @m grof§
HI. Nikolaus Patmoskloster a2 0 @ klein
HI. Nikolaus Aachen-Burtscheid 22 s b am klein
Gottesmutter mit Kind Athos, Kloster Chilandari 57 %3 @m grofd
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