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VORWORT 

Ais der Verfasser, damals Volontărassistent an den staat
lichen Sammlungen in Munchen, im Januar 1913 in Moskau 
Gelegenheit hatte, der wegen ihrer grossen Verdienste um die 
Forderung der wissenschaftlichen Forschung auch ausserhalb 
Russlands hochgeachteten ehemaligen Prăsidentin der Kaiser
lichen Archaeologischen Gesellschaft in Moskau, Grăfin P. S. 
Uvarov, zu begegnen, wurde er von ihr aufgefordert sich an 
der Arbeit auf dem Gebiet der mittelalterlichen russischen 
Kunstgeschichte zu beteiligen und deren Resultate in einer 
ihrer Bedeutung entsprechenden Weise dem Auslande mitzu
teilen. An der Hand der damals vor kurzem erschienenen 
Publikation von Mazulevitsch uber die Wandmalereien von 
V6lotovo, die auf dem Tisch lag, wies Grăfin Uvarov auf die 
Erfolge der russischen Denkmalforschung hin, und lud mich ein, 
an dem im August 1914 geplanten Russischen Archaeologen· 
kongress teilzunehmen, der in Pskov stattfinden und seine Teil
nehmer auch den Denkmălern von Novgorod năherbringen 
sollte. 

Dieser von russischer Seite gegebenen Anregung entsprach 
die zu gleicher Zeit mehrfach in Deutschland auftauchende 
Frage nach dem Wesen der mittelalterlichen russischen Kunst· 
geschichte, auf die man durch die Hefte der russischen Kunst
zeitschrift "Staryje Gody" und durch die seit 1910 erschei
nenden. von Igor Grabar redigierten Bănde einer grossen 
russischen Kunstgeschichte aufmerksam gemacht worden war. 
Indes wurden alle auf den russischen Gegenstand gerichteten 
Bemuhungen, sowie der Kongress in Pskov selbst, von den 
Ereignissen des Sommers 1914 verschlungen. Erst 1926 war es 
dem Verfasser moglich, auf seine Arbeiten von 1914 mit Hilfe 
der Notgemeinschaft der Deutschen Wissenschaft in Berlin 
zuriickzukommen. Aus der "Geschichte der Russischen Malerei 
im Mittelalter", die er hiermit der Oeffentlichkeit ubergibt, hat 
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der die altrussische und die italo-byzantinische Tafelmalerei 
behandelnde Teil im Winter 1927 der Philosophischen Fakultăt 
der Universităt Breslau als Habilitationsschrift vorgelegen. 

Zu besonderem Dank fur die Forderung des vorliegenden 
Buchs ist der Verfasser der Notgemeinschaft der Deutschen 
Wissenschaft in Berlin und den Herren Oskar Wulff und W. F. 
Volbach in Berlin, Raimond van Marle in Perugia und M. Alpatov 
in Moskau verpflichtet. Seinen Zwecken kamen ferner die in 
Berlin 1926 und 1929 veranstalteten Ausstellungen mittel
alterlicher russischen Kunst in vieler Hinsicht zugute. Auf der 
ersten dieser Ausstellungen wurden von Prof. Theodor Schmit 
eine Reihe von in dem von ihm geleiteten Staatlichen Kunst
historischen Institut in Leningrad hergestellten Faksimilekopien 
nach mittelalterlichen russischen Wandmalereien gezeigt. Auf 
der zweiten Ausstellung wurden unter der Leitung des Prăsi
denten der Staatlichen Zentralen Restaurationswerkstătten in 
Moskau, Prof. Igor Grabar, 131 mittelalterliche russische Tafel
bilder (einige davon in Faksimilekopien der Moskauer Werk
stătten, der grossere T eil in Originalen) gezeigt. Den Herren 
Th. Schmit und 1. Grabar danke ich fur die Genehmigung, 
einiges aus dem Material dieser Ausstellungen reproduzieren zu 
konnen. Prof. A. 1. Anisimov, dem Vizeprăsidenten der Staat
lichen Restaurationswerkstătten in Moskau, danke ich bestens 
fur die Liebenswurdigkeit, mit der er mir eine Reihe von Auf
nahmen nach den von den Werkstătten in den letzten Jahren 
aufgedeckten Denkmălern zu Verfugung stellte, und in gleicher 
Weise sage ich den Herren Paolo Orsi und Sebastiano Agati 
in Syrakus Dank fur die Vermittlung von photographischen 
Aufnahmen nach dem altrussischen Triptychon, das ich im 
dortigen Museum des Palazzo Bellomo fand. Herrn Sergio 
Ortolani in Neapel bin ich fur die liebenswurdige Forderung, die 
er meinen Studien in den suditalienischen Museen angedeihen 
liess, zu vielem Dank verpflichtet. Herr Prof. Dr. Filippo di 
Pietro, Direktor des R. Museo Nazionale in Ravenna, gestattete 
mir eine Aufnahme nach der von mir in dem ihm unterstellten 
Museum festgestellten nordrussischen Ikone anfertigen zu las
sen, die diesem Buch als Titelbild beigegeben ist. Dem Verlage 
Martinus Nijhoffim Haag danke ich bestens fur die Liberalităt, 
mit der er Druck und Illustration des Buchs in jeder Hinsicht 
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gefordert hat. Fraulein Lotte Bock in Berlin, die sich der 
Muhe unterzogen hat, die Korrektur zu lesen, danke ich herz
lich fur ihre freundschaftliche Hilfe. 

Die Faksimilekopien des Staatlichen Kunsthistorischen In
stituts in Leningrad nach Denkmalern der russischen mittel
alterlichen Wandmalerei, von denen einige in das vorliegende 
Abbildungsmaterial aufgenommen wurden, bieten ein zuver
lassiges Studienmaterial. Sie kommen in ihrer Qualitat den 
ausgezeichneten Faksimilekopien nach Wandmalereien in den 
thebanischen Grabern der XVIII. Dynastie nahe, die das 
Metropolitanmuseum in New York in den Bănden der Robb 
de P. Tytus Memorial Series veroffentlicht, und von denen 
die Aegyptische Abteilung der Staatlichen Museen in Berlin 
Proben besitzt. 

Ausgezeichnete farbige Reproduktionen nach Denkmalern 
der altrussischen Tafelmalerei sind in der 1928 erschienenen 
ersten Mappe der vom Seminarium Kondakovianum in Prag 
herausgegebenen posthumen Publikation von N. P. Kondakov 
liber die russischen lkonen enthalten. Das Seminarium Konda
kovianum beabsichtigt, den Text von Kondakov im russischen 
Original herauszugeben. lnzwlschen ist 1927 in Oxford eine 
von Ellis H. Minns besorgte, gekurzte Ausgabe dieses Textes 
in englischer Uebersetzung erschienen, die ebenfalls einige 
farbige Tafeln enthalt. Der in zwei Foliobănden 1906 in Peters
burg erschienene "Atlas zur Geschichte der russischen lkonen
malerei" von N. P. Lichatschev bietet in seinen Lichtdruck
tafeln auch heute noch eine Fulle von beachtenswertem 
Bildmaterial, ebenso wie der von P. Muratov bearbeitete, die 
altrussische Malerei behandelnde Band der grossen "Geschichte 
der russischen Kunst" von Grabar und die 1914 in einigen 
vorzuglich illustrierten Heften erschienene Zeitschrift "Russkaja 
lkona". Von den neuen russischen Publikationen sind auch 
im Sinne ihres (russisch und franzosich beschrifteten) Illustra
tionsmaterials die beiden 1926 und 1928 von den Staatlichen 
Zentralen Restaurationswerkstătten in Moskau unter dem 
TiteI "Voprosy Restavrazii" herausgegebenen Sammelbande 
hervorzuheben. Die 1925 in Dresden-Hellerau in deutscher 
Sprache erschienene, "Denkmaler der Ikonenmalerei in kunst
geschichtlicher Folge" betitelte Veroffentlichung von O. Wulff 
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und M. Alpatov bringt die von ihr abgebildeten russischen 
Ikonen in Zusammenhang mit der byzantinischen und der 
altchristlichen Tafelmalerei. 

Einer der besten Kenner der altrussischen Malerei, Prof. 
A. 1. Anisimov in Moskau, hat kurzlich geăussert, dass die 
Frage nach den Schulen in der russischen Malerei, obwohl 
sie seit langerer Zeit in einer speziellen Literatur behandelt 
werde, im besten Falle nur als aufgeworfen, keineswegs 
aber als entschieden gelten konne. Im gleichen Sinn kann 
auch der Verfasser des vorliegenden Buchs keinen Anspruch 
darauf erheben seinen Gegenstand zu erschopfen. W ohl aber 
darf er vielleicht hoffen, ihn veranschaulicht zu haben. Eine 
Beschrankung der Betrachtung auf die Wandmalerei und 
die Tafelmalerei - unter Ausschluss der Buchmalerei -
war durch aussere Umstande geboten. Doch hofft der Ver
fasser, dass eS ihm in Zukunft moglich sein wird die alt
russische Miniatur in einer Sonderpublikation zu behandeln. 
Die italo-byzantinische Schule der Tafelmalerei, von deren 
Darstellung man vielleicht finden wird, dass sie einen unver
haltnismassig grossen Raum einnehme, musste erortert werden, 
da - obgleich, nachdem die Ikone der Gottesmutter von Vladi
mir bei ihrer Restauration i. J. I918 sich als ein byzantinisches 
Originalwerk erwiesen, die Bedeutung der italo-byzantinischen 
Schule fur die altrussische Kunst in der Vorstellung der 
russischen Kunstgelehrten stark zuruckgegangen ist - ihre 
Beziehungen zur altrussischen Ikonenmalerei nach wie vor 
nicht zu unterschatzen sind. Zugleich dient die untergeord
nete Produktion der italo-byzantinischen Werkstătten als 
Folie fur die hohe Selbstăndigkeit und die souverăne Bedeu, 
tung der altrussischen Malerei. Sie ist unter den vielen aus
wartigen Schulen der byzantinischen Kunst die einzige, die 
in ihrer Art an die Grosse der Mutterkunst heranreicht. Ihr 
Antlitz beginnt sich in unseren Tagen neu zu entschleiern, 
indem sie uns in Form und Farbe den gigantischen Umriss 
des Russentums und die Besonderheit seiner Empfindung 
vom "Traum der Dinge" erkennen lăsst. 

im August I929 PHILIPP SCHWEINFURTH 
Dr. phil., Privatdozent in Breslau. 



EINLEITUNG 

DER BEGRIFF DES MITTELALTERS IN DER RUSSISCHEN 
KUNSTGESCHICHTE 

1 

Das Wesen des Mitte/alters im Bereich der romischen 
und grz'ecMschen Kz'rche 

Das Mittelalter beginnt in der westeuropăischen Kunst
geschichte dort, wo die jungen nordischen Volker, die neuen 
Herren Europas diesseits und jenseits der Alpen nach dem 
Zerfall des romischen Imperiums, das ihnen dank ihrer Chris
tianisierung durch die Kirche iibermittelte spătantike Erbe bei 
sich aufzunehmen beginnen, wobei erst an diesem spătantiken 
Erbe ihr bisher an die Grenzen einer primitiven Schmuck
kunst gebundener kiinstlerischer Instinkt zu hoherer Formen
sprache erwacht. 

In der Kunst des Mittelalters werden iiberall spătantike 

Traditionen als Grundlage verwertet, und gleichzeitig durch 
Eigenkraft gesprengt und zu Gebilden verwandelt, die sich 
in ihrem Eigenwillen bis zum Gegenpol ihrer Ausgangsstadien 
steigern, Eine bisher ungeahnte Fiille der Moglichkeiten auf 
dem Gebiet kiinstlerischer Gestaltung, die die Kunst der 
christlichen Kirche den jungen europăischen Volkern bringt, 
regt diese zu einem bisher noch nie unternommenen Beo
bach ten und Nachformen der Umwelt an - zu einer Tătigkeit, 
vor der der unmiindige Geist indes wieder zuriickschreckt, 
und deren Resultate von der Kirche zunăchst in dem Rahmen 
einer măchtigen Sakralkunst gebannt werden, 

Aus machtvoll drăngendem Widerspiel des kirchlichen \-Vil
Iens und der erwachenden Eigenphantasie der mittelalterlichen 
Welt, aus dem Widerspiel gegebener spătantiker Formen und 
neuen nordischen Ausdrucksbediirfnisses erwachsen die grossen 

1 
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Schopfungen des romanischen und des gotischen StIls, die 
die Hohe des Mittelalters bedeuten. Dieses Mittelalter endet 
in Westeuropa dort, wo der Geist des neuen, vom Ger
manentum beherrschten Europa aus dem innersten Antrieb 
seiner Energien eine von den Bindungen der Kirche unab
hăngige Stellung zu dem - von dieser selben Kirche ver
mittelten - antiken Erbe findet, und wo er zur furchtlosen 
Verwertung dieses Erbes heranreift. Das Hervortreten eines 
neuen freieren Masses aller Dinge ist der Beginn der Renais
sance. Was in dieser "wiedergeboren" wird, ist das mensch
lich-natiirliche, das humane Prinzip, gegeniiber demjenigen 
iiber- und aussematurlichen Prinzip, das bisher von der 
Kirche zum Zweck der Băndigung elementarer Leidenschaften 
in dem von ihr durchgefiihrten grossen Erziehungsprozess 
der mittelalterlichen Menschheit so erfolgreich angewandt 
worden war. Die Renaissance war deren Miindigkeitserklărung. 
Aber, bau te sich ihre neue Welt auch auf dem humanen 
Prinzip der Alten auf - an eine Identifizierung mit der Antike, 
von der die neue, weltliche europăische Kultur seit dem Auf
kommen des Humanismus mehrmals trăumte, war in Wirk
lichkeit nicht zu denken. Das europăische Leben hatte sich 
inzwischen in bisher unbekanntem Sinne kompliziert und iiberall 
mussten neue Wege beschritten, neueEnergien gefunden werden. 

Der Werdegang vom Mittelalter zur Renaissance vollzog 
sich im gesamten Bereich der romischen Kirche, diesseits und 
jenseits der Alpen, zwar im Suden und im Norden Iiicht 
gleichzeitig und auch nicht gleichmăssig, aber hier und dort 
beherrscht von demselben Grundsatz eines Heranreifens vom 
Uebermass zum Mass. In den Gebilden der mittelalterlich-kirch
lichen und der renaissancemăssig-weltlichen Kunst stehen sich 
im Norden wie im Suden der Alpen zwei grosse Erscheinungs
formen des Kunstlerisch-Schonen gegeniiber. 

Anders la gen die Dinge hingegen in Osteuropa, im Bereich 
der griechischen Kirche. Die ihr innewohnende kulturelle Kraft 
hatte einen anderen Gehalt, und wirkte anders auf die Volker, 
die mit ihr in Beriihrung kamen. Die Christianisierung und 
Kultivierung der sich in Westeuropa neu bildenden Volker 
war fur die romische Kirche eine Lebensfrage gewesen. Sie 
war unmittelbar von ihnen umringt, und entfaltete eine macht-
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volle Aktivităt, indem sie ihnen ein Hoheres aufzwang und 
sich dadurch uber sie stellte. Die griechische Kirche stand 
dagegen unter dem Schutz des Rhomăerreiches. Die Missio
nierung seiner ăusseren Provinzen war fur sie zwar eine 
unabweisbare Aufgabe, aber keine Lebensbedingung. Auch 
hatte die Geschichte der Ausbreitung der griechischen Kirche 
anders vorgearbeitet. Zu einer Grăzisierung der Slaven, oder 
wenigstens eines Teils von ihnen, fehlten ausserhalb Griechen
lands und Kleinasiens alle V orbedingungen. Die griechische 
Sprache konnte in der slavischen Welt nicht zur Kirchen
sprache gemacht werden, wodurch den in das Bereich der 
griechischen Kirche gezogenen Slaven der Kulturinhalt dieser 
Kirche - soweit als er sich ausserhalb der religios-sozialen 
Sphăre auswirkte (1) -- verschlossen blieb, anstatt, wie das 
dank der lateinischen Kirchensprache im Westen der Fall war, 
in ihre Mitte getragen zu werden. Dazu kam der grundlegende 
Unterschied in der Geistesverfassung des Abendlandes und 
des Ostens, der von vornherein die Veranlassung zu der 
Kirchenspaltung gewesen war. Dieser Unterschied prăgte sich 
ausserordentlich stark auf beicten Seiten in dem fur die kultu
rellen Aufgaben der Kirche besonders wichtigen Monchstum 
aus. Die Aktivităt der benediktinischen Monche ist mit der 
Eroberungskraft der romischen Legionen verglichen worden. 
Ihr stand die Passivităt des basilianischen Monchtums gegen
uber, das sich in Gebet, Fasten und guten Werken auf den 
Klos terbezirk beschrănkte. 

Alle diese Umstănde zusammengenommen fuhren zu der 
merkwurdigen Erscheinung, dass die byzantinische Welt, die 
ungleich reicher an direkter Tradition der Antike ist als Rom, 
de ren veredelnder Einf1uss auf Westeuropa im fruhen Mittel
alter nicht wegzudenken ist, und ohne deren Hilfe sich die 
Renaissance nie hătte voll ausgestalten konnen, auf die unter 

(1) Ueber den religios·sittIichen Einfluss der griechischen Kirche in den 
friihen Jahrhunderten der russischen Geschichte vgI. S. F. Platonow: 
Geschichte Russlands, Leipzig 1927, p. 61 -63, femer Stefan Zankow: 
Das orthodoxe Christentum des Ostens. Furche Verlag. Berlin 1928. 
Leopold Karl Goetz: Staat und Kirche in Altrussland. Berlin 1908 u. vom 
gleichen Verfasser: Das Kijewer Hohlenkloster als Kulturzentrum des 
vormongolischen Russlands. Passau 1904. Eugen Golubinski: Geschichte 
der russischen Kirche. 2. Auflage, Moskau 1901 u. f. (russ.) 
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ihrem unmittelbaren Einfluss stehenden slavischen Vălker eine 
weit geringere kulturelle Einwirkung ausgeubt hat, als Rom 
auf die germanische Welt. 

Obwohl die hăheren Elemente der Kunst den Slaven zum 
ersten Mal in gleicher Weise durch die griechische Kirche 
vermittelt worden waren, wie dies im Westen durch die 
romische Kirche geschehen war, blieben die Auswirkungen 
des Vermittelten hier und dort dauernd von einander ver
schieden. Die Kunst des Mittelalters gestaltete sich im Osten 
in anderer Art, und die Renaissance blieb aus. 

II 

Der Begriff des Mitte/alters in der byzantinischen 
Kunstgeschz·chte 

Auf kunstgeschichtlichem Gebiet waren im Osten besonders 
drei Umstande von Bedeutung, deren Einfluss mit zunehmender 
Deutlichkeit in den Jahrhunderten nach dem Bildersturm 
hervortrat. Das zweite Konzil von Nikaa (787) hatte erklart, 
dass die Wahl der an den Wanden des Kircheninnern dar
gestellten Stoffe der Kirche und nicht den Kunstlern oder 
deren weltlichen Auftraggebern zukomme. Die mystische 
Ausdeutung des Kirchengebaudes als Abbild der weltum
fassenden Kirche brachte eine grundsatzliche Festlegung des 
Bilderschmuckes des Kircheninnern mit sich, die der Archi
tektur eine strenge Bindung auferlegte. Dasselbe zweite Nikanum 
hatte ferner die rundplastische Darstellung als grob-sinnlich 
verurteilt, wodurch im Bereiche der ostlichen Kirche der 
noch bis in den Bilderstreit hineinreichenden statuarischen 
Bildnerei der Todesstoss versetzt wurde und die Freiplastik 
aufhorte. Und durch die Strenge der ikonographischen Forde
rungen, nach denen die Bilder ebenso authentisch sein sollten 
wie die Texte (1), wurde die Malerei veranlasst, sich nicht 
nur bei der Darstellung Christi und der Gottesmutter an die 

(1) " •.• quod est vera effigies, velut scriptura in libris, eisque inest divina 
gratia cum sancta sint quae exprimuntur". Symeonis Thessalonicensis 
Archiep. Dialogus contra haereses. Caput XXIII. Migne: Patrolog. graec. 
t. 155, col. II3 D. vgl. G. Miile!: Recherches sur l'iconographie de l'Evan
gile. Paris 1916. 
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strikte Wiederholung der als geoffenbart und als gottgegeben 
betrachteten heiligen Urbilder, wie sie zumindesten seit dem 
VI. Jahrhundert vorlagen, zu halten, sondern auch in den 
ubrigen Teilen des ikonographischen Apparats mit liturgischer 
Strenge bestimmte, im IX. und X. Jahrhundert endgultig zum 
Abschluss gelangte Bildtypen stets aufs neue zu wiederholen. 

Im Schoss der byzantinischen Kunst haben sich diese 
Beschrănkungen in ihrer ganzen Strenge ausgewirkt. Die 
Kreuzkuppelkirche mit dem Pantokrator im Scheitel der 
Hauptkuppel, der Gottesmutter in der Apsis, den Festbildern 
im Kirchenraum und dem Jungsten Gericht an der Eingangs
wand, gewinnt seit dem X. Jahrhundert in der byzantinischen 
Architektur kanonische Bedeutung. 

Die Plastik blieb ausgeschlossen. Das Eindringen des FIăchen
stils altorientalischer Kunstkreise, der die menschliche Gestalt 
nur nach der Ausdruckskraft ihres allgemeinen Umrisses 
bewertet, der Wunsch nach unmittelbarem Gefuhlsausdruck, 
der realistische Sinn, der die christliche Kunst des Ostens 
beseelte, und mit dem sich eine ausgesprochene Abneigung 
gegen die antiken Schonheitssymbole und das Hervorkehren 
einer demonstrierbaren Glaubenswirklichkeit verband, hatten 
das Weiterbestehen der Plastik uberhaupt fraglich gemacht. 
Sie schien mit dem Dahinschwinden des antiken Ideals ihre 
Daseinsberechtigung verloren zu haben. Die westliche Kirche 
hat, zur Beeinflussung der sie umgebenden primitiven Massen 
auf Skulpturen nicht verzichten wollen (1), und damit das 
Wesen der Plastik wirksam erhalten, obgleich deren hochster, 
von der Antike geoffenbarter Sinn nie wieder verwirklicht wor
den ist, auch in der Renaissance nicht. Die ostliche Kirche 
hingegen gab sie auf, und man wird nicht umhin konnen, hierin 
eine gewisse innere Folgerichtigkeit zu erblicken. Denn nur 
so brachte die ostliche Kirche die ihr gemăsse byzantinische 
Kunst hervor, als "die letztere, aus der volligen Durchdringung 
mit orientalischem Kunstwollen hervorgehende Phase der 
hellenistischen Kunstentwicklung: eine Raumkunst der FIăche 

(1) "propter simplicium ruditatem, propter affectuum ruditatem, et 
propter memoriae labilitatem". (Bonaventura liber die Notwendigkeit 
des kirchlichen Bilderschmucks im Allgemeinen. V gl. Satter: Symbolik 
des Kirchengebaudes, S. 279). 
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und Farbe" (1). Das Verbot der statuarischen Plastik durch 
das zweite Nikănum, das die Skulptur im Osten endgultig 
absterben liess, stiess im Bereiche der ostlichen Kirche kaum 
auf wirkliche Widerstănde. 

Die byzantinische Malerei endlich konnte sich mit der 
Wiederholung der heiligen Urbilder und der Ubrigen fest
liegenden Darstellungsformen begnUgen, ohne dabei zu er
starren, weil sie sich von innen heraus, aus dem grossen Schatz 
der ihr bis zuletzt innewohnenden hellenistischen Ueberlie
ferungen stets aufs neue beleben konnte, und sich belebt hat. 
Jm Gegensatz zur einmaligen Entwicklung der abendlăndischen 
Kunst vom Mittelalter zur Renaissance haben wir auf diese 
Art in der byzantinischen Kunst ein Auf und Ab mehrerer 
Renaissancen. Von einem Mittelalter konnen wir in der by
zantinischen Kunst nur in relativem Sinne sprechen, insofern, 
als ein Teil ihrer Entwicklung zeitlich in denjenigen geschicht
lichen Zeitabschnitt făllt, den man in der Geschichte des 
Abendlandes als das Mittelalter bezeichnet (2). 

(1) o. Wullf: AItchristliche und byzantinische Kunst. Wildpark-Pots
dam (o. J.) (Handbuch der Kunstwissenschaft) II, p. 362. 

(2) Nach Emite Mâle: Die kirchliche Kunst des XIII. Jahrh. in Frank
reich (deutsch von L. Zuckermandel, Strassburg. J. H. Heitz 1907, 
S. 432 ff.) sollen die den kirchlichen Bilderschmuck betreffenden Be
schliisse des zweiten Nikănums auch im Abendlande voIle Geltung 
gehabt haben. Hiergegen ist zunachst zu bemerken, dass, wenn im 
Abendlande die Geistlichkeit das Anbringen bestimmter Bildsymbole an 
bestimmten Stellen im Innem der Kirchengebăude mit gleicher Strenge 
verlangt hatte, wie dies wahrend der mittelbyzantinischen Periode im 
Osten der Fall war, die Entwicklung der abendlandischen Architektur 
von den romanischen Formen zur Gotik nicht hatte stattfinden konnen. 
Dass femer im Westen die ausiibenden Kiinstler bei der Ausfiihrung 
der von der Geistlichkeit angeordneten Szenen bis. zu gewissem Grade 
unabhăngig waren, hat kein geringerer als Durandus in seinem (nicht 
spăter als 1286 entstandenen) "Rationale divinorum officiorum" bezeugt: 
"Diversae historiae tam Novi quam Veteris Testamenti pro voluntate 
pictorum depinguntur; nam pictoribus atque poetis quaelibet audendi 
semper fuit aequa potestas" (Rationale, lib. 1. cap. III). Didron, der zuerst 
auf diese Stelle bei Durandus hingewiesen hat, (Didron: Manuel d'ico
nographie chretienne. Paris 1845, S. VII, vgl. auch j. Sauer: Symbolik 
des Kirchengebăudes und seiner Ausstattung in der Auffassung des Mit· 
telalters. Mit Beriicksichtigung von Honorius Augustodunensis, Sicardus 
und Durandus. II Aufl. Freiburg i.B. 1924, p. 121) fiigt hinzu: "Pour se 
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III 

Der BegriJ! des Mz·ttelalters t·n der russischen Kunstgeschz"chte 
und dz·e ze#lz"chen Grenzen des russischen Mittelalters 

Wenn in Bezug auf die byzantinische Kunst der Begriff 
des Mittelalters nur von relativer Bedeutung ist, so beginnt 
das Mittelalter im eigentlichen Sinne des W ortes dort, wo 

donner le plaisir de citer Horace (der Schlussatz "nam pictoribus atque 
poetis", etc., bei Durandus besteht aus zwei Horazischen Versen, Horat. 
De arte poetica 9, !O) G. Durand exagere beaucoup l'independance des 
artistes; les monuments sont la pour restreindre les expressions du 
vieux liturgiste. Mais il est incontestable que nos artistes chretiens du 
moyen-âge ont toujours possede une espece de libre arbitre qu'on a 
eu tort de nier. En Grece, au contraire, et dans tout l'Orient, la theologie 
comprime l'art dans le plus etroit despotisme. Le canon suivant du 
second concile de Nicee, compare au passage de Durand, exprime a 
merveille la condition de dependance ou vivaient les artistes grecs". 

W as Didron, der die Verhăltnisse im Westen richtig einzuschătzen 
weiss, hierbei entging, ist der Umstand, dass auch die byzantinischen 
Meister ei ne bestimmte Freiheit des kunstlerischen Schaffens besessen 
haben, die ihren Ausdruck in den obenerwăhnten "Renaissancen" der 
byzantinisehen Kunst gefunden hat, in denen der starre, liturgisehe Stil 
wiederholt durch hellenistische Reminiszenzen belebt worden ist. Der 
entscheidende Unterschied zwischen dem Osten und dem Westen be
steht darin, dass in der al ten, die letzte Phase des Hellenismus dar
stellenden byzantinisehen Welt neue Formen nur aus dem Schatz der 
kunstlerisehen Tradition gewonnen werden konnten, unter die die Kunstler 
hier aueh ihre Wirklichkeitsbeobaehtungen subsummierten, wăhrend die 
Meister des Abendlandes unmittelbar an die \Virklichkeit herantrateţ1. 
In dem Erfassen der Wirkliehkeit dureh die romanischen und gotischen 
Bildner des Abendlandes kundet sich im XII. und XIII. Jahrh. eine Be
wegung an, die sich spater, unter verănderten allgemeinen Bedingungen, 
uber das Gebiet der bildenden Kunst hinausgehend in der neuzeitliehen 
Wissenschaft und Technik fortgesetzt hat. Die von Măle bestrittene An
sicht von Viollet-Ie-Duc (und von Victor Hugo), dass das Schaffen der 
mittelalterlichen Bildner des Abendlandes uber die sozialen und religiosen 
Bindungen ihrer Zeit hinausragt, sind ihrem Wesen nach bereehtigt, 
wenn aueh ubertrieben im Ausdruck (Mâle, l.c. S. 436, 437). Mit der 
unabhangigen Naturbeobachtung, die wir inmitten der grossen kirchlieh 
geordneten gotischen Skulpturenwelt am Werk sehen, kommt ein Teil 
jener selbstăndigen geistigen Kraft zum Ausdruek, durch die einige Jahr
hunderte spăter eine weltliehe Wissensehaft geschaffen wurde. (Die "inanis 
scientia, quae inflat" im Sinne der mittelalterlichen Kirche, vgl. Sauer, 
l.e. S. 377). 
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die byzantinische Kunst von den durch die ostliche Kirche 
christianisierten Slaven, vor allem durch die Russen, uber
nommen wird. Diese waren gleich ihren westlichen Nach
barn, den Germanen, vor ihrer Beruhrung mit der Kirche 
nur im Besitz einer linearen Schmuckkunst, die hier wie 
dort Ileinen vollkommen stationăren Charakter angenommen" 
hatte (1). Es sind uns Idole hei den Russen der vorchristlichen 
Zeit uberliefert, die aber uber die primitivste Gestalt nicht 
hinausgekommen sind (2). Der Begriff von der selbstăndigen 
Bedeutung der menschlichen Gestalt in der Kunst, wie er im 
Zusammenhang mit der Vorstellung von der naturlichen Wurde 
des Menschen als sichtbares Sinnbild der Humanităt in Grie
chenland geboren wurde, ist den Russen, wie ihren west
lichen Nachbarn, zum ersten Male in den Heiligengestalten 
der Kirche uberliefert worden. Wie bei den Germanen, wurde 
auch bei den Slaven hoherer kunstlerischer Formensinn erst 
durch diese neu in ihrer Mitte weilenden, ihren Gesichtskreis 
in unerwarteter Weise erweiternden Vorbilder geweckt, und 
ihrer schopferischen Phantasie ein bisher ungeahnter Antrieb 
gegeben. Und doch verlief hier in der Folge alles ganz anders, 
als im Westen. 

Wenn wir das Evangeliarium Karls des Grossen aus der 
Wiener Schatzkammer (3) das - wahrscheinlich von griechi
schen Meistern auf frănkischem Boden gearbeitet - die Karo
lingische Rezeption des spătantiken Erbes auf ihrer Hohe 
zeigt, mit dem ebenfalls fur Karl von dem Franken Gode-

(1) G. Dehio: Geschichte der Deutschen Kunst, I. Bd. Einleitung. 
(2) Ibn-Fadlan berichtet von den heidnischen Russen, dass sie vor 

einem holzernen Klotz, dessen Ende die Form eines Menschenkopfes 
habe, beten. In dem aus dem Flusse Sbrutsch in Podolien stammenden, 
mit viergesichtigem Kopf versehenen Holzpfeiler (Original im Archaeo
logischen Museum in Krakau, ein Abguss in der Vorgeschichtlichen 
Sammlung in Berlin), der vielleicht den slavischen Gott Swiatowit darstellt, 
ist ein Idol ahnlicher Art erhalten. Zu erwahnen sind auch die noch 
ihrer Erklarung harrenden (neuerdings fUr altbulgarisch gehaltenen) primi
tiven, offenbar weiblichen Steinfiguren, die sogenannten »Steinernen 
Weiber", die sich in Siidrussland finden (Abbildung einer solchen 
"Kamenaja Baba" bei Schiemann: Polen, Russland u. Livland. 1. 31. Ein 
Original im Volkerkunde-Museum in Berlin). 

(3) G. Dehio: Geschichte der deutschen Kunst, 1 Bd. Abb. 315, 316. 
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scalc 781-783 mit Bildern geschmuckten Evangeliarium ver
gleichen, das die Pariser Nationalbibliothek aufbewahrt (1), 
gewahren wir, wie der nordische Maler, trotzdem die mehr
hundertjăhrige Uebung der christlichen merowingischen Kunst 
schon hinter ihm lag, weit davon entfernt ist, an die Leis
tungen seiner griechischen Zeitgenossen heranzureichen. 
Ueberall spiiren wir bei Godescalc die versteckte Neigung, 
die Korper auf Linien und FIăchen zu reduzieren. Indem er es 
den Byzantinern gleichmachen will, kehrt er unbewusst in seiner 
FigurendarstelIung in das Gebiet der rhythmisch-dekorativen 
Linienbewegung der altgermanischen Eigenkunst zurUck. 

Diese RUckbildungstendenz beherrscht die gesamte sich 
selbst Uberlassene spătkarolingische Kunst des IX. Jahr
hunderts, und auch bei der zweiten, ottonischen Rezeption 
byzantinischer F ormen im X. Jahrhundert ist die mittelalter
liche Kunst noch nicht im Stande, den spătantik-byzantini
schen Vorbildern Uberall sinngemăss zu folgen. Wăhrend 

die Miniaturen zweier aus dem fur Otto II. ausgemalten 
Registrum Gregorii erhaltener Blătter, von denen sich das 
eine in Trier, das andere in Chantilly befindet (2), dem Wesen 
byzantinischer Vorlagen nahekommen, wird im Widmungs
blatt des in der Bayerischen Staatsbibliothek in MUnchen 
aufbewahrten Evangeliariums Otto III. (3) alles Figurliche 
aufs neue zum dekorativen Ornament. 

Obgleich aber auch die ottonischen Maler ihre spătantik
byzantinischen Vorbilder immer noch linear auffassen, sie 
sind bereits anders geartet, als die spătkarolingischen. Ein 
hoheres Verstăndnis fUr die plastische Form beginnt aufzu
dămmern. Es geht im XI. Jahrhundert nicht ganz verloren (4) 

und festigt sich im XII. Jahrhundert. Aus dem Ende des XII. 
Jahrhunderts besitzen wir die Gestalten des ersten Eltern
paares auf der Hildesheimer Decke, die den Beginn einer 
selbstăndigen StelIung zum FigUrlichen bedeuten und im 

(') Dehio: 1. c. Abb. 314. 
(2) Letzeres abgebildet bei Dehio, l. c. I. Bd. Abb. 322. 

(3) Farbige Reproduktionen bei G. Leidinger : Meisterwerke der Buch
malerei aus Handschriften der Bayerischen Staatsbibliothek, Munchen 
1920, Tafel 5' 

(4) Leidinger: 1. c. Tafel 18 (Salzburger Schule). 
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XIII. Jahrhundert ist zum ersten Mal, wenn auch in sakraler 
Abbreviatur, das Verstăndnis der menschlichen Gestalt im 
Sinne eines lebendig bewegten Organismus in Denkmălern 
wie den als "spătromanisch" bezeichneten ălteren Glas
malereien der Elisabethkirche in Marburg, oder den schonen 
Scheiben aus der Stiftskirche in Wimpfen im Museum zu 
Darmstadt erreicht. Im XIV. Jahrhundert tritt noch einmal 
eine gewisse Riickbildung ins Linear-Spielerische auf, bei 
der aber das im XIII. Jahrhundert Erworbene nicht verloren 
geht. Paul von Limburg und seine Briider bergen bereits 
Schătze der Zukunft unter mittelalterlicher Maske, bis dann 
Jan van Eyck aus mittelalterlich-kirchlichen Bindungen heraus 
im Norden der Alpen eine neue Welt der Kunst erschliesst, 
die drţi Menschenalter spăter durch Diirer vollendet wird. 

Diesen Werdegang, in dem sich der erwachende Genius 
der westeuropăischen Volker spiegelt, wird man in der Ge· 
schichte der russischen Kunst vergeblich suchen. Sie hat mit 
ihm nur seine primitivste Stufe, die Stufe der Riickbildungen 
des rezipierten spătantiken Erbes, geteilt. Von hieraus ging 
sie auf eigenen Wegen weiter. Das Fehlen der Plastik war 
hierbei fraglos von Bedeutung. Ohne die intensive Beschăf
tigung mit plastischen Darstellungsproblemen wăre die gotische 
Malerei ebensowenig zu ihren lebendigen Gestalten gekommen, 
wie die Friihrenaissance zu ihrem Figurenstil. Gerade von 
der Seite der Plastik kam der westeuropăischen Kunst ein 
măchtiger Antrieb zur selbstăndigen Beobachtung und Dar
stellung der Formen. Die gotische Skulptur ist unter ihrem 
strengen Stilzwang von diesem Antrieb erfiillt, der in ltalien 
nach Auffindung neuer Stilgesetze zur bewegenden Kraft der 
Renaissance wird. Seine Einwirkung auf die Malerei konnte 
im Westen nicht ausbleiben. 
Wăhrend die romische Kirche in Anbetracht der Unauf

haltsamkeit des Wirklichkeitsdranges der westeuropăischen 
Christenheit, der eine abstrakte kirchliche Kunst auf die Dauer 
nicht geniigen konnte, diesen Wirklichkeitsdrang gewăhren 
lăsst, besteht die ostliche Kirche darauf, dass die Formen der 
Wirklichkeit - auch dort, wo sie mit einem merklichen Hauch 
hellenistischer Lebendigkeit vorgetragen werden - nur Ver
weisungen auf ein Unwirkliches bedeuten diirfen, und infol-
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gedessen ein fur allemal der zufălligen weltlichen Zuge ent
kleidet und auf ihren geistig-symbolischen Wert zuruck
gefUhrt werden mUssen. Dieser Grundsatz wird in der gesam
ten Einflusssphăre der ostlichen Kirche massgebend. Bei den 
Slaven konnte das aber nur zu einer Umbildung der bedeu
tungsvollen byzantinischen Vorbilder ins Primitive fUhten. Die 
Geschichte der russischen Malerei des Mittelalters ist die einer 
andauernden RUckbildung der - noch in ihrer Unwirklichkeit 
mit andeutenden Resten einer hohen plastischen Empfindung 
ausgestatteten - byzantinischen Formen ins Rein-Lineare, bis 
zum Bildornament. 

Im Prinzip ist das die gleiche Ruckbildung, die wir auf 
der untersten Stufe der mitteialterlichen Kunst im Westen 
wahrnehmen - in Wirklichkeit etwas anderes. Was im Westen 
anfăngliches primitives Nichtverstehen ist, und Vorstufe zu 
Evolutionen bedeutet, die zu Neuschopfungen fUhren, bildet 
in der in diesem Ruckbildungsbereich verharrenden russischen 
mitteialterlichen Kunst die Grundlage ihres Eigenstils. Die Re
duktion der byzantinischen Vorbilder fuhrt hier nicht zu vor
Iăufigen, sondern zu absoluten Losungen, zu einer in sich 
geschlossenen, in ihrer Art vollendeten linearen Bildform, deren 
Ausdruckskraft durch das sie begleitende Kolorit erhoht wird, 
das dem byzantinischen gegenuber ebenfalls vereinfacht und 
flăchenhaft wirkt. 

Hier muss gesagt werden, dass wir in der romanischen und 
fruhgotischen Malerei des Westens auch Ruckbildungsstrecken 
des Byzantinischen kennen, die so stilkrăftig sind, dass sich 
ihr Wert nicht relativ (d. h. im Sinne von Vorstufen zu kunf
tigen vollkommneren Gebilden) sondern absolut, im Sinne eines 
erreichten Eigenstils, dargestellt. Trotzdem hat sich die west
europăische Kunstentwicklung in der Gesamtheit ihres Werde
prozesses von solchen Erfullungen wieder losgelost, um zu 
differenzierteren Schopfungen fortzuschreiten. 

Die russische Kunst dagegen ist auf dem einmal aus der 
Reduktion der byzantinischen Vorbilder gewonnenen Eigen
stil stehen geblieben. Und wenn sie diesen Eigenstil variiert 
hat, so ist sie damit nur jenen byzantinischen Vorbildern ge
folgt, die in den wiederholten Renaissancen der byzantinischen 
Kunst selber in sehr bedeutender Weise ihren Inhalt variierten, 
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ohne die weltferne Grundform aufzugeben. Diese Variierungen 
der Grundform bewahrten die russische Malerei des Mittel
alters vor dem Schicksal eines Aufgehens im vollig Einseitigen, 
dem z. B. die irische Miniatur verfiel. Was der russischen 
Malerei dabei aber ganzlich abging, war der Antrieb zu einer 
selbststandigen Evolution ihrer mittelalterlichen Formen, zu 
einem Prozess, der mit der Bewegung zur Renaissance in der 
westlichen Malerei in Parallele gestellt werden konnte. Ein 
solcher Antrieb fehlt Uberhaupt in der gesamten russischen 
Kunst des Mittelalters, auf dem Gebiete der Architektur nicht 
weniger als auf dem der Malerei. So war z. B. in Russland 
seit dem XV. Jahrhundert eine spezifisch nationale Steigerung 
der von Byzanz ubernommenen Bilderwand erfolgt. Sie ge
stattete, die Hauptmotive des symbolisch kirchlichen Wand
schmucks, die bisher in den Wolbungen und an den Wanden 
verteilt waren - den Pantokrator, die Gottesmutter, die Fest· 
bilder und die Gestalten der Heiligen - auf einer grossen 
Schauf1ache, dem sich vor den Apsiden vom Fussboden bis 
zum Gewolbeansatz erhebenden lkonostas, zu vereinigen. Hier
durch war eine gewisse Freiheit in der Gestaltung des Kirchen
gebaudes erlangt worden, die man benutzte, um die Zentral
kuppel durch ein hohes, in Form einer zugespitzten Pyramide 
aufsteigendes Zeltdach zu ersetzen, eine Bauform, die bisher 
als aus dem altrussischen Holzbau entlehnt betrachtet worden 
ist, und wohl auch kaum anderserklart werden kann (1). Der 
Ersatz der Kuppel durch das Zeltdach brachte aber keine 
grundsatzliche Veranderungen in den Vorstellungen von den 
Proportionen und Formen der Bauwerke mit sich, die an Be
deutung den gleichzeitigen Vorgangen in der westeuropăischen 
Architekturgeschichte gleichgesetzt werden konnten. 

So erklart es sich, dass sich in Russland eine mit der Ver
arbeitung byzantinischer Vorbilder dauernd beschaftigte mittel
alterliche Kunst bis tief in diejenigen Jahrhunderte hinein 
gehalten hat, in denen sich in Westeuropa die gesamte Be
wegung der Renaissance erfUIlte, ja bis in die Zeit, als im 

(1) Neuerdings bestritten. Vgl. M. Alpatov und N. Brunov: Die altrus
sische Kunst in der wissenschaftI. Forschung seit 1914. Zeitschr. fUr 
slavische Philologie, Bd. II. Heft 3/4. 
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Westen der Barock zur Blute gelangte. Das gelegentliche 
Auftauchen von Renaissance- und Barockformen in der russi
schen Kunst dieser Zeit steht ausserhalb ihres Organismus, 
und trăgt durchweg den Charakter des Zufălligen (1). 

(1) Dass der Bolognese Aristotile Fioravanti. der Meister "Letistoria 
Segnielobo", wie er anagrammatisch im Bautraktat des Filarete genannt 
wird, "quel facitore di macine ... bene intendente di misure ... ", 1475-
1479 in Moskau die Hauptkirche des Kreml. den Uspenski Sob6r (Koi· 
mesiskirche) erbaut hat (Abb. 10 u. Abb. 12), die Kranungskirche der 
Zaren, ist aus der russischen Geschichte bekannt. Aristotile war dabei 
von Ivan III. beauftragt worden, die alte, aus dem XII. Jahrhundert 
stammende, und bis heute erhaltene Koimesis·Kathedrale in Vladimir 
nachzubilden. Sein Bau ist in der Tat in allen Stiicken eine byzan
tinische Kreuzkuppelkirche, ganz ausserhalb aller Renaissanceformen 
(wenn man von dem profilierten Socke1 und den Profilen der Gesimse 
absieht, Bauelemente, die im Gesamteindruck verschwinden). Auch die 
Portale sind von Aristotile altrussisch gestaltet worden. 

Nach Aristotile hat Pietro Antonio Solario (Sohn des Giuniforte Solari) 
mit anderenltalienern im letztenJahrzehnt des XV. Jahrh. die Kremlmauern, 
die heute noch norditalienische schwaIbenschwanzfarmige Zinnen zei gen 
(Abb. 6, 7) und den Thronsaal der Zaren, die Granovitaja Palăta, erbaut 
(Abb.9), wo dekorative Elemente der Friihrenaissance zur Anwendung 
kamen. Norditalienische Meister haben um 1509 der Aussenarchitektur 
der Kathedrale des Erzengels Michael (Archange1ski Sobor) einen Dekor 
gegeben, der an Fassadenmotive von Sta. Maria dei Miracoii in Venedig 
erinnert (Abb. 8). Die innere Disposition blieb byzantinisch. 

Die russische Architektur des XVI. und XVII. Jahrh. hat vor allem 
die technischen Neuerungen der Italiener sich zu eigen gemacht. Auch 
sind die italienischen Gebălkformen der Kathedrale des Erzengels Michael 
von ihr benutzt worden, was aber auf den grundsătzlich von allem 
Westlichem verschiedenen allgemeinen russischen Bautypus keinen Ein
fluss hatte. Selbstăndiger treten in der zweiten HăIfte des XVII. Jahrh. 
im ăusseren und auch im inneren Dekor einer Reihe von Kirchen Barock
formen hervor (immer noch unter Beibehaltung der al ten Grunddis
position). 

Ueber Aristotile Fioravanti liegt eine beachtenswerte Studie von Luca 
Beltrami vor (Luca Beltrami: Vita di Aristotile da Bologna Bologna 
1912), von russischer Seite ein Artikel von SoMa in der Allgemeinen 
Russischen Biographie (Russki Biografitscheski Slovar). Der Aufsatz 
im Kiinstler-Lexikon Thieme-Becker (unter Fioravanti) benutzt beide. 
Beltrami veraffentlicht u.a. einen Brief Aristotile's vom 22. Februar 1476, 
der aus Moskau an Galeazzo Maria Sforza gerichtet ist (Original im 
Mailănder Staatsarchiv). In diesem Brief ist von den Arbeiten Aristotile's 
in Moskau nicht die Rede, er erwăhnt nur, dass er sehr beschăftigt sei. 
Weiter folgt der Bericht liber eine Jagdexpedition, die Aristotile in den 
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Eine Erscheinung wie Durer, der, vorbereitet durch das 
von Jan van Eyck ausgehende nordische Quattrocento, aus 
den innersten Fasern seines Wesens heraus der lichtvollen 
VoUendung eigenen freien Schonheitsdranges in italienischen 
Gebilden zustrebt - "und sollt' ich nicht, sehnsuchtigster 
Gewalt, Ins Leben ziehn die einzigste Gestalt" - ist in der 
russischen Kunstgeschichte des XV. und XVI. Jahrhunderts 
undenkbar. In der Mitte des XVII. Jahrhunderts, als die allge
meine europăische Lage ein weiteres isoliertes Verharren Russ
lands nicht mehr zuliess, und die westlichen Einflusse von 
selber eindrangen, hat ein bedeutender spătmittelalterlicher 
russischer Ikonenmaler, Semjan Uschakav, eine Synthese der 
altrussischen und der westeuropăischen Form durchgefuhrt, 
die sich aber ohne Eros vollzog. Von ihr nahm die flaue 
spătrussische Kirchenkunst des XVIII. und XIX. Jahrhunderts 
ihren Ursprung. Eine weltliche Malerei, die bis zu seiner Zeit 

hohen russischen Norden unternommen hat, und bei der er das Eismeer 
erreichte. Zwei weisse Falken, die er mitgebracht, sendet er durch sei
nen Sohn Andrea (der, ebenso wie ein Diener Pietro, mit ihm in Moskau 
war) dem Herzog nach Pavia. Die erstaunlichen Dinge, die er in einem 
Lande gesehen, wo es von Pelztieren wimmelt, und wo die Sonne 
zweiundeinhalb Monate nicht untergeht, will er nicht beschreiben, da er 
dazu keine Zeit habe, und ausserdem durch Mitteilung von Wahrheiten, 
die das Gesicht von Liigen haben, nicht selber fUr einen Liigner gehalten 
werden wolle (Dante: Inferno XVI. 124). Die Antwort des Herzogs 
Galeazzo Maria vom 14. Juni 1476 aus Pavia ist erhalten. Er schickt 
Aristotile Gegengeschenke und entsendet ausserdem zwei seiner Falkner 
nach Moskau, die vom Grossfiirsten, dem Galeazzo Maria einen lateinischen 
Brief zusammen mit Geschenken zugehen lasst, weitere weisse Falken 
erhalten sollen (wegen weisser Falken hat im Jahre 1504 auch Maxi
milian 1. bei demselben Johann III. nachfragen lassen). Ais Aristotile 
nach Moskau ging, war er bereits 60 Jahre alt. Seine letzten Jahre 
verlieren sich im Dunkeln; es scheint, dass er aus Russland nicht mehr 
herausgekommen ist. 

Auf dem Gebiet der Malerei haben westliche Einfliisse Russland vor 
allem durch Vermittlung der italo-byzantinischen Schule erreicht. Direkte 
westeuropaische Einfliisse wurden seit dem XVI. Jahrhundert durch 
Kupferstiche, Holzschnitte und illustrierte Biicher vermittelt. Eine rus
sische Plastik beginnt dagegen erst unter den neuen Verhaltnissen der 
Zeit Peters des Grossen. Das russische mittelalterliche Kunstgewerbe 
scheint von jeher westlichen Einflilssen zuganglich gewesen zu sein, 
ohne sie organisch aufgenommen zu haben. 
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nur in einem primitiven Gemisch kirchlicher und profaner 
Motive, und in mittelalterliche Formen gekleidet bestand, 
wurde im Auftrage Peters des Grossen von auswartigen Kiinst
lern iiber Nacht in neuer, westlicher Gestalt geschaffen. Es 
dauerte gegen hundert Jahre bis die Russen in ihr wirklich 
heimisch wurden. Im XIX. Jahrhundert ging sie machtig in 
die Breite, ohne indes bis auf unsere Tage den Mangel eines 
historischen Unterbaus iiberwunden zu haben. Wer sich mit 
ihr beschaftigt, wird immer daran erinnert werden, dass Russ
land die Renaissance nicht gekannt hat, und dass sich das 
russische Mittelalter bis zum Jahre 1703, bis zur Begriindung 
von Petersburg, erstreckt hat, um dann iibergangslos vom 
westeuropaischen Wesen des XVIII. Jahrhunderts abgelost 
zu werden. 



ERSTER TEIL 

DIE RUSSISCHE MALEREI UNTER DEM EINFLUSS DES 
MITTELBYZANTINISCHEN STILS 

ERSTER ABSCHNITT 

DIE ORTLICHEN ZENTREN DER RUSSISCHEN KUNST DES XI-XIII 

JAHRHUNDERTS UND IHRE ĂLTESTEN DENKMĂLER 

1 

Kijev, Vladimir, Novgorod und dz'e Beziehungen zu 
Konstantt'nopel 

In seiner Geschichte des byzantinischen Imperiums hat 
Th. 1. Uspenski eine Uebersicht uber den Ursprung und die 
Ausbreitung der Slaven geliefert, bei der er in bezug auf die 
Anfange der Staatlichkeit, und damit der hoheren Formen der 
Kultur und auch der Kunst bei den Slaven zu folgenden Sat
zen gelangt: "Um den Aufgaben gewachsen zu sein, die an 
sie durch die Nachbarschaft (von Byzanz) und durch die Forde
rungen des Kulturlebens herantraten, mussten die Slaven ihrer
seits sich zu Stammesverbanden zusammenschliessen und die 
Grundlagen zu einer staatlichen Organisation schaffen. Dieser 
Prozess vollzog sich aber bei den Slaven zu langsam, und in 
den meisten Fallen entwickelten sich die Anfange der Staat
lichkeit bei ihnen erst als eine Konsequenz von aussen her 
erfolgter Eroberung" (1). 

Die erste "von aussen her erfolgte Eroberung", die aus dem 
ethnischen Rohmaterial slavischer Stamme ein selbstandiges 
von Byzanz national unabhangiges und verschiedenes Reich 
geschaffen hat, war die in der Mitte des VII. Jahrhunderts 
erfolgte F estsetzung der Bulgaren sudlich von der Donau, und 
die Begrundung des bulgarischen Reichs. Die zweite - die 

(') Th. J. Uspenski: Geschichte des byzantinischen Imperiums. Peters
burg 19I2, 1. Bd. p. 7671768 (russ.). 



DIE ORTLICHEN ZEN TREN DER RUSSISCHEN KUNST I7 

Begriindung des russischen Reiches durch die skandinavischen 
Varanger, gelegentlich ihrer Niederlassung an der grossen 
nordsudlichen russischen Wasserstrasse, die vom finnischen 
Meerbusen zum Ladoga-See, vom Ladoga-See zum Dnepr, 
und den Dnepr hinunter zum Schwarzen Meer fuhrt, an dem 
"grossen Weg von den Varangern zu den Griechen", wie die 
Chronik diese Wasserstrasse nennt (1). 

Dieses russische Reich war von der Geschichte dazu be· 
stimmt, der grosste und dauerhafteste von allen ubrigen sIa. 
vischen Staatsverbănden zu werden. Seine Lebensprozesse sind 
clie machtvollsten, die die Geschichte des Slaventums kennt. 
Im Zusammenhange mit ihnen Iăsst auch die russische Kunst -
sowohl die mittelalterliche wie die neuzeitliche - alles hinter 
sich zuruck, was von den ubrigen Slaven auf kunstlerischem 
Gebiet geschaffen worden ist. 

Die hoheren Formen der russischen Kunst und damit auch 
clie Entwicklungsmoglichkeiten der russischen mittelalterlichen 
Malerei, beginnen in der ersten Hălfte des XI. Jahrhunderts, 
unter dem Einfluss des mittelbyzantinischen Stils. Dieser 
Einfluss hălt auch im XII. Jahrhundert an, in dem der Schwer
punkt des kunstlerischen Schaffens sich aus Kijev, der ersten, 
alten Hauptstadt Russlands, nordlich nach Vladimir verlegt. 
Von den Formen der mittelbyzantinischen Kunst ist auch 
noch die russische Kunst des XIII. Jahrhunderts getragen, 
jenes saeculum obscurum der russischen mittelalterlichen 
Geschichte, in dem beim Tatareneinfall Kijev verwustet und 
Vladimir erobert und verbrannt wird. Wăhrend der fo1-
genden zwei Jahrhunderte der Tatarenherrschaft blieb von den 
grossen russischen Stădten nur Novgorod (2), im Norden durch 
Wălder, Flusse und Siimpfe geschutzt, vor dem Einfall 
der Tataren bewahrt. Schon im XI. und XII. Jahrhundert, 
unter der Herrschaft der Kijever Grossfursten, hatte sich in 
Novgorod eine erste, bedeutende Kunstblute bemerkbar ge-

(1) Okulitsch-Kasarin: Flihrer durch das alte Pskov. Pskov 1913, 
p. 2 U. 4 (russ.). Năhere Angaben liber die grosse russische Wasser
strasse bei Platonow: Geschichte Russlands. Leipzig 1927, p. 40. 

(2) Hier wie in der Folge ist ausschliesslich die Rede von Gross
Navgorod am Ilmensee, im nordwestlichen Russland, das nicht mit Nischni
N avgorod an der Wolga, im zentralen Russland, verwechselt werden darf. 

2 
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macht, dereh Denkmăler auf dem Gebiete der Architektur 
und der Wandmalerei in wesentlichen Teilen noch erhalten 
sind. Im XIII. Jahrhundert scheint diese Entwicklung, im 
Zusammenhang mit den Zustănden in dem von den Tataren 
beherrschten mittleren und sUdlichen Russland, zu einem ge
wissen Stillstand gekommen zu sein. Im XIV. Jahrhundert 
nimmt sie, zur Zeit der Entwicklung Novgorods zum Frei
staat, erneut einen grossen Aufschwung, der jetzt bereits 
unter dem Einf1uss der letzten, spătbyzantinischen Kunstphase 
steht. Die Auswirkungen dieses Aufschwunges erstrecken 
sich Uber das XV. Jahrhundert bis ins XVI. hinein. Neben 
Denkmălern der Architektur und der Wandmalerei verdanken 
wir ihnen eine klassische Schule der russischen mittelalter
lichen Tafelmalerei, die Schule von Novgorod. 

In der ersten Bălfte des XIV. Jahrhunderts beginnt ein 
neues russisches Lebenszentrum aufzukommen, das sich unter 
der tatarischen Oberhoheit entwickelt hat, und um diese Zeit 
auch noch von den Tataren abhăngig ist. Das ist Moskau. 
Schon im XIV. Jahrhundert entstehen hier Steinbauten und 
es kommt zu sehr bedeutenden auch hier bereits spătbyzan
tinisch beeinf1ussten Leistungen auf dem Gebiete der Wand
und Tafelmalerei. Im XVI. und XVII. Jahrhundert, nach der 
Eroberung Novgorods durch Moskau, beherrscht diesesMoskau 
dann die russische Kunst des spăten Mittelalters, wobei es aber 
zu einer Vergroberung und Verăusserlichung der alten F ormen 
kommt. Mit der moskovitischen Reichskunst endet im XVII. 
Jahrhundert die sich im strengen Rahmen der byzantinischen 
Tradition entwickelnde Kunst des russischen Mittelalters. 

Die ăltesten erhaltenen Denkmăler der russischen Kunst
geschichte des christlichen Zeitalters befinden sich in Kijev 
und Novgorod, den beiden wichtigsten Etappen im Norden 
und im Suden der grossen russischen Wasserstrasse, und 
zugleich den grossten und bedeutendsten Stădten des alten 
Kijever Reichs im XI. Jahrhundert (1). Es sind die 1017-1037 
errichtete Sophienkirche in Kijev (Abb. 1 und Abb. 2) und 

(1) Von sonstigen, z. T. noch unerforschten Zentren dieser Zeit sind 
zu nennen: Belgorod, Tschernigov, Ostra, Ovrutsch, Perejaslavl, Kanev, 
Vladimir Volynski, Novgorod·Severski, Galitsch. rm XII. Jahrh. kommen 
Susdal, Vladimir, Jurjev Polski hinzu. 
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Abb. 1. Die Sophienkirche in Kijev (1°17-1°37). Ostansicht. Zeichnung 
aus d. Ende d. XVIlI. Jahrh. nach einer Vorlage von 1651. 
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die 1045-' 1052 errichtete Sophienkirche in Novgorod (Abb. 3), 
die beide in jenes XI. Jahrhundert gehoren, an dessen Anfang 
und Ende die beiden grossten mittelbyzantinischen Denk-

Abb. 2. Das Innere cler Sophienkirche in Kijev (1017 - 1037). Blick von 
Westen nach Osten. Nach einer wăhrend der zeitweiligen Entfernung 

der Bilderwand des XVII. Jahrh. hergestellten Aufnahme. 

măler stehen, die uns zusammen mit einem wesentlichen 
Teil ihres Mosaikschmuckes erhalten sind - die Kloster
kirchen von Hosios Lukas und Daphni in Griechenland. Die 
Formen der byzantinischen Welt waren um die Mitte des 
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XI. Jahrhunderts von den Filrsten der Varangerdynastie so 
zielbewusst nach Russland verpflanzt worden, dass Adam 
von Bremen um diese Zeit das aufblilhende Kijev als "aemula 
sceptri Constantinopolitani et clarissimum decus Graeciae" 
bezeichnen konnte. Schon zu Anfang des XI. Jahrhunderts 
nennt Thietmar von Merseburg in seinem Chronicon Kijev 
("Cuiewa", "Kitava") 
eine grosse Stadt, die 
die Hauptstadt des Rus-
senreichs sei und vier-
hundert Kirchen und 
acht Mărkte habe (1). Mit 
griechischen Beischriften 
versehen, von griechi
schen Hănden ausge
filhrt, treten die Mosai
ken der Kijever Sophien
kirche unmittelbar in die 
Reihe der byzantinischen 
Denkmăler der Zeit ein, 
ihrem Stil nach zwischen 
die von Hosios Lukas 
und Daphni. Die Sophien
kirche in Novgorod 
musste sich an Stelle der 
Mosaiken mit Fresken 
begnilgen, die erst in der Abb. 3. Die Sophienkirche in Novgorod 
Mitte des XII. Jahrhun- (1045-1052 ). Ostansicht. 

derts beendet worden sind. Was von ihnen heute noch erhalten 
ist - vor allem der Pantokrator im Scheitel der Hauptkuppel 
und ein schanes Fragment mit der Darstellung der Heiligen 
Helena und Konstantin - stammt wie die Kijever Mosaiken von 
griechischen Hănden. Die Fresken von 1199 in der Erlaser
kirche von Nereditza bei Novgorod, die russische Beischriften 
zeigen. stehen in engstem Zusammenhange mit den mittel
byzantinischen Formen ebenso wie die gleichzeitigen, nur 
teilweise erhaltenen Fresken der Demetriuskirche in Vladimir. 

(1) !ib. VIII, r6, ed. Pertz, Monum. Germ. Scriptores, 3 Bd. 
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Wie die Wandmalerei, zeigt ebenfalls die russische TafeI
malerei des XI. --XIII. Jahrhunderts mittelbyzantinischen 
Charakter. Obgleich auf den Gebieten der Wand- und TafeI
malerei schon in dieser fruhen Zeit neben den Griechen 
russische Meister tătig gewesen sind, deren Spuren wir ge
rade in der letzten Zeit erkennen gelernt haben, so hat doch 
die mittelalterliche Malerei Russlands, bis zum XIII. ]ahr
hundert einschliessIich, vor allem ais ein Abschnitt des byzan-

Abb. 4. Die • Tiiren van Sigtllna". 
Italienisch - byzantinische Bronze
arbeit des XILJahrh. in der Sophien-

kirche in Novgorod. 

tinischen Kunstschaffens auf 
russischem Boden zu gelten. 
Wir werden daher auf sie 
alles das beziehen konnen, 
was von der mittelbyzantini
schen Mutterkunst gesagt wer
den kann. 

In einer Studie, die einem 
Denkmal der spătbyzantini

schen Kunst des XIV. Jahrhun
derts (dem Serbischen Psalter 
in Munchen) gewidmet ist (1), 
hatG.Milletvorjenerextremen 
Betonung des orientalischen 
Einf1usses gewarnt, die, nach 
dem Vorgange Strzygowskis, 
bei der Betrachtung byzan
tinischer Denkmăler in den 
letzten ]ahrzehnten vielfach in 
Anwendung gebracht worden 
ist. In der Tat, so fruchtbar 
fur das Verstăndnis der alt-

christiichen und der byzantinischen Kunst sich der Gedanke 
erwiesen hat, dass das vom Osten her kommende Chris
tentum auch von ostlichen Kunstformen begleitet sein musste, 
so verfehit ist es andererseits, gegenuber diesen orienta
lischen Einf1ussen in der byzantinischen Kunst ihr abend~ 
Iăndisch-hellenistisches Element, und die besondere, in der 

(') G. Miile!: Byzance et non l'Orient. Revlle Archeologiqlle 1908, 1. 
p. 171 ff. 
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Synthese westlicher und ostlicher Elemente zu neuer Einheit 
machtige schopferische Eigenkraft Konstantinopels zu uber
sehen. 

Es ist das Verdienst der armenischen Expedition des 
Wiener kunsthistorischen Instituts im Jahre 1913 gewesen, eine 
umfangreiche Gruppe armenischer Baudenkmaler des fruhen 
Mittelalters eingehend zu photographieren und zu untersuchen, 
von welcher Arbeit vor alIem Strzygowskis grosse Armenien
publikation Zeugnis ablegt (1). 
Aber, so bedeutend die hier 
erschlossene armenis'che Denk
malergruppe in ihrem Formen
reichtum anmutet, - dass 
Armenien, das Hinterland von 
Kleinasien und Syrien, als 
"hettitische Ecke" den Haupt
herd darstelIt, aus dem die 
Formen der christlichen Kunst 
stromen (2), dass die Armenier 
seit dem Absterben der west
romischen Welt in der Ent
wicklung des altchristlichen 
Kuppelbaues die Fuhrer ge
worden sind, dass die Sophien
kirche in Konstantinopel ohne 
den armenischen Konchenbau 
nicht denkbar sei, und dass 
noeh Leonardo da Vinei und 
durch ihn Bramante bei seinem 
Entwurf fur St. Peter, unter 

Abb. 5. Die "Tiiren von Korsun". 
Deutscher Bronzeguss des XII. 
Jahrh. Sophienkirche in Novgorod, 

Westportal. 

der Auswirkung armenischer Baugedanken stehen (3) - dies 
anzunehmen, heisst ein an sieh bedeutendes Moment provin
zieller Kunstentwieklung einseitig zu einer Bedeutung zu 
erheben, die weit uber die in ihm enthaltenen Moglichkeiten 
hinausgeht. Nicht "die WahnvorstelIung des uberall als herr-

(1) JosePh Strzygowski: Die Baukunst der Armenier und Europa. 
Wien 1918. 2 Bde. 

(2) JosePh Strzygowski: Der Dom zu Aachen und seine Entstellung, P.36. 
(3) Strzygowski: Baukunst der Armenier, II. Bd. p. 738 u. p. 863 ff. 
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schend angenommenen byzantinischen Einf1usses" (1) verhin
dert, Armenien diese von Strzygowski vorgeschlagene Be
deutung zu geben, sondern vielmehr die Tatsache, dass die in 
Konstantinopel angesammelte Bautradition, die sich noch die 
hellenistische Verarbeitung des orientalischen Gewolbebaus 
zu Nutze machen konnte, und in die im Laufe der Zeit auf diesem 
Gebiet die Gesamterfahrungen des hellenisierten Orients 
eingegangen waren, die armenischen Baugedanken weit liber
treffen musste. 

Die armenischen Bauten unterscheiden sich von den kon
stantinopolitanischen durch ein mittelalterlich anmutendes 
Uebermass, das ebenso in der steilen, scharfkantigen Wucht 
ihres Hausteincharakters wie in einem besonderen, einseitig
provinziell gesteigerten dekorativen Wesen, derri ein Zug 
zur pittoresken Unregelmăssigkeit anhaftet, in Erscheinung 
tritt. Diese Unterschiede, die der armenischen Baukunst den 
provinziellen Stempel aufdrlicken, und die die Annahme 
verhindern, dass einer ihrer Typen in der Nea Basilios 1. 
nachgeahmt und die Kreuzkuppelkirche aus ihr entlehnt 
worden sei, sind von Diehl zusammenfassend dargelegt 
worden (2). Wenn wir somit auf dem Gebiete der Architektur 
einen entscheidenden Einf1uss Armeniens auf die mittel
byzantinische Baukunst bezweifeln mlissen, so kann von 
einem solchen auf dem Gebiete der Malerei ebenfalls kaum 
die Rede sein. Dazu fehlte es, im Vergleich zu Konstanti
nopel, in Armenien an sehr wesentlichen Vorbedingungen. 
Auch die Grundzlige der Mosaiken der Sophienkirche von 

(,l Strzygowski: 1. c. II. Bd. p. 725. 
e) Charles Diehl: Manuel d'art byzantin. Paris 1925/26. 1. p. 476-478. 

Auch der von Strzygowski behauptete Einfluss Armeniens auf die Stil· 
bildung der romanischen Architektur des Westens wird nach wie vor 
stark bestritten, so von P. Toesca: Storia dell' Arte Italiana 1, Il Me· 
dioevo, Bd. 2. S. 498, wo, unter Hinweis auf G. Millel: L'ecole grecque 
dans l'architecture byzantine, Paris 1916, S. 36. ff. auf eine neuerdings, 
in Rom bei Porta Maggiore entdeckte gew61bte unterirdische Basilika 
mit viereckigen Stutzen aufmerksam gemacht wird, die, ihren Stuck· 
ornamenten nach, in das IL-III. Jahrh. n. Chr. anzusetzen ist, und durch 
die ein Bautypus, den man bisher der altchristlichen Architektur Klein· 
asiens zugesprochen hat, schon in dieser friihen Zeit in Rom nach. 
gewiesen werden kann. 
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Kijev und damit die Grundlagen der altrussischen Malerei 
lassen sich, wie wir sehen werden, nur aus der konstanti
nopolitanischen Kunst des IX. - XII. Jahrhunderts erklaren. 

Abb. 6. Der Kreml von Moskau um 1700. Nach einem Kupferstich 
von Picart. 

II 

Das Rez·ch von Tmutarakan und die Frage der kaukasisch
armenischen Ez·njlusse in der russischen Kunst des XI-XIII 

Jahrhunderts 

Von der russischen Forschung sind die der armenischen 
Kunst geltenden Gedankengange Strzygowskis aufgegriffen 
worden. Thesen, wie die, dass "der sUdrussische Boden die 
naturliche Lanelverbindung Europas mit Georgien und mittel
bar auch mit Armenien bildet" (1), und elass elie Sophienkirche 
in Kijev als georgisch-armenisch anzusprechen sei, gaben 
elen Anlass, die fruhe russische Geschichte und Kunstgeschichte 

el Strzygowski: Armenien, p. 720 u. p. 721. 
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auf kaukasisch-armenische Beziehungen hin zu revidieren. 
Diese Bemilhungen haben zur VorstelIung von der Bedeutung 
eines Reichs von Tmutarakan filr die altrussische Kunstge
schichte gefilhrt. Dieses Reich von Tmutarakan solI als 
staatliche Grilndung ălter sein, als das Reich von Kijev, es 
solI vor Kijev christianisiert worden sein, und seine kirch-

liche Kunst - die dann 
spăter auf die von Kijev 
einwirken konnte - nicht 
von Konstantinopel, son
dern vom Kaukasus 
erhalten haben (1). 

Aus den ăltesten rus
sischen Geschichtsquel
len geht hervor, dass 
sich die skandinavischen 
Varanger zunăchst in 
einzelnen Gruppen, die 
sich unter Umstănden 

auch feindlich gegen
ilberstehen konnten, der 
grossen nordsudlichen 
russischen Wasser
strasse bemăchtigten. So 
sassen Rurik-Hrorikr 

Abb. 7. Die Kremlmauern mit dem Turm im Norden, in Novgorod, 
derHeiligen Konstantin u. Helena; im Hin· Askold-Hoskuldr und 
tergrunde das Erlosertor. Die Mauern und 
die unteren Teile der Turme von Pietro 
Antonio Solario um 1490 erbaut. Die Be· 
kronung der Turme aus d. XVI. u. XVII. 

Dir-Dyri dagegen im 
Silden, in Kijev. Nach 
dem T ode Ruriks, im 

Jahrh Jahre 879, zogen seine 
Nachfolger, Ruriks junger Sohn Igor-Ingvar und sein filr ihn 
regierender Verwandter Oleg-Helgi (2) mit ihrem Heeres-

(1) Th. Schmit: Iskustvo drevnei Russi Ukrainy. Charkov 1919 (russ.). 
(2) Die Zusammenstellung der russischen und altnordischen Namen nach 

Platonow : Geschichte Russlands. Leipzig 1927, p. 47/48. Uber die "Rhos" 
im IX. Jahrh. vgl. auch ]. B . Bury: A history of the Eastern Roman 
Empire, from the fali of Irene to the accession ofBasil I (A. D. 802-867). 
London 1912, p. 41 I. ff. 



DIE GRTLICHEN ZENTREN DER RUSSISCHEN KUNST 27 

gefolge aus dem Norden nach Kijev hinunter. Es gelang 
ihnen, durch List Askolds und Dirs habhaft zu werden, sie 
zu Wten und Kijev an sich zu bringen. Oleg und Igor blieben 
in dieser Stadt, die ihnen durch ihre handelspolitische Lage 
wichtig erschien, ohne dabei aber die Herrschaft ober Nov
gorod aufzugeben. Erst hiermit war die eigentliche Grund
lage des spăteren russischen 
Reiches gelegt worden. Oleg, 
dem die russische Chronik 
den Beinamen des "Kundigen" 
(Vestschi) gibt, war sein 
eigentlicher Begronder. Nach 
Olegs Tode im Jahre 912 kam 
Igor zur Regierung, dessen 
Enkel Vladimir der Heilige die 
Christianisierung des Reiches 
von Kijev durchfOhrte und mit 
dem die bis zur Mitte des XII. 
Jahrhunderts andauernde 
hohe BlOte Kijevs als eines 
"decus Graeciae" beginnt. 

Die ălteste, in Abschriften 
Abb. 8. Turfassung an der West-

spăterer Jahrhunderte erhal- fassade der von dem Mailănder 
tene russische Chronik, die Alvise 15°5-15°9 erbauten Kathe· 
ober diese Ereignisse berich tet, drale des Erzengels in Moskau. 

ist die bis zumJahre 1074 reichende sogenannte "ălteste Chronik" 
("natschalnaja letopisj") die nach der Ueberlieferung dem 
Monche des Kijever Hohlenklosters Nestor zugeschrieben wird. 
Neuerdings hat A. A. Schachmatov den Nachweis zu fOhren 
versucht (1), dass in ihr ei ne Tendenzschrift vorliege, die mit 
Absicht eine bedeutende, neben dem Kijever Staat auf rus si
schem Boden noch im XI. Jahrhundert selbstăndig bestehende 
staatliche Einheit im Dunkeln lasse, um destomehr die Selbst
herrscherrechte der Nachkommen Ruriks ober das ganze 
Land, den konstantinopolitanischen Ursprung der russischen 
Kirche und die ausschliessliche Abhăngigkeit des Kijever 

(1) A. A. Schachmatov: Die ăltesten Geschicke des russischen Stammes. 
Petrograd 1919 (russ.). 
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Metropoliten vom okumenischen Patriarchen hervorzuheben. 
In diesen Annalen des Kijever Staats tritt unter dem Jahre 

1022 unvermittelt eine Nachricht vom dem Fiirsten Mstislav 
von Tmutarakan auf. Der Chr'onist bezeichnet ihn als einen 
Bruder Jaroslavs des Weisen. Es wird berichtet, dass Msti
slav in diesem Jahre gegen die Kasogen zog, de ren Fiihrer 
Rededei er im Zweikampf besiegte, worauf er ihn tatete, an 
seine Habe ebenso wie seine Frau und seine Kinder an sich 
brachte, den Kasogen Tribut auferlegte, und nach Tmuta
rakan zuriickgekehrt, dort den Grundstein zu einer zur Zeit 
des Chronisten noch bestehenden Kirche der Gottesmutter 
legte. In der Folge kam es zwischen diesem Mstislav und 
Jaroslav dem Weisen zu einem Kriege, durch den Jaroslav 
gezwungen war, ihm einen Teil der Kijever Lănder ostlich 
des Dnepr abzutreten. Erst nach dem Tode Mstislavs im Jahre 
1034 gewann Jaroslav diese Gebiete wieder zuriick. 

Die Frage, ob die Kijever Chronik den Mstislav von Tmu
tarakan zu Recht als den Oiingsten) Bruder Jaroslavs bezeich
net, muss offen gelassen werden. Diejenigen Geschichtsforscher, 
die Tmutarakan als das erste und ălteste nationale Kultur
zentrum Russlands betrachten wollen, scheinen dies anzu
zweifeln (1). Es kann aber kaum eingerăumt werden, dass in 
einer um 1075 entstandenen Chronik eine Personlichkeit, deren 
Leben erst 40-5° Jahre zuriicklag, so willkiirlich behandelt 
werden konnte. Eher wird man annehmen miissen, dass, wenn 
es wirklich ein Reich von Tmutarakan gegeben haben solI, 
das ălter war, als das Reich von Kijev, dort im XI. Jahrhundert 
schon Angehorige der Rurik-Dynastie herrschten, die sich 
voriibergehend mit ihren in Kijev regierenden Vettern ent
zweien konnten. 

Was sich aber aus der Kijever Chronik selbst mit Sicher
heit ergibt, ist die Tatsache, dass es zur Zeit Jaroslavs des 
Weisen, der als das Ideal des Selbstherrschers in der Tra
dition des Reiches von Kijev dasteht, und der Erbauer der 
beiden monumentalen Sophienkirchen, in Kijev und in Novgo-

(il Th. Schmit: Isvestija Tavritscheskoi Archivnoi Komissii. L IV, 
1918, p. 389-393 und Iskustvo drevnei Russi Ukrainy. Charkov 1919, 
p. 28 (russ.), 
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rod war, einen von Jaroslavs selbstherrlicher Gewalt unab
hăngigen FUrsten von Tmutarakan tatsăchlich gegeben hat. 

Die Spuren dieses alten Tmutakaran (Toman Torchan, 
Tamatarka) (1), sind bisher noch nicht zutage getreten. Ueber 
seine geographische Lage sind wir einzig durch ein mate' 
rielles Relikt seiner Kultur, durch den 1792 aufgefundenen 
sogenannten Stein von Tmutarakan, orientiert (2). Es ist dies 
ellle grosse 
K a 1 k s te i n-
tafel, auf der 
in russischer 
Sprache, in 
einer schonen 
der griechi· 
schen nach
geformten 
Schrift, die 
Nachricht 
verzeichnet 
ist, der FUrst 
Gleb habe die 
Entfernung 
von Kertsch 
nach Tmuta-
rakan, 14.000 

Abb. 9. Der "Faeettenpalast" ("Granovitaja PaIăta") 
1487-1491 von Marco Ruffo und Pietro Antonio Solario 
erbaut, die Einfassungen der Fenster a. d. XVII. Jahrh. 

Moskau, Kreml. 

Faden, auf dem Eise gemessen. Auf Grund dieser Angabe 
wird Tmutarakan an cler Miindung des Kubanf1usses, an der 
Meerenge von Kertsch, lokalisiert. Es beherrschte somit die 
DonmUndung und befand sich gleichzeitig an den nach dem 
Kausasus fiihrenden Strassen. Man will Tmutarakan als den 
weit nach Osten vorgeschobenen Posten eines Reichs be
trachten, dessen eigentliches Territorium im Norden und im 
Westen des Asowschen Meeres, am Donez, zwischen Don 
und Dnepr lag - zwischen dem Gebiet der Chasaren, deren 

(1) Bury, I.e. p. 408. 
e) A. 5pizyn: Tmutarakanski Kamenj. In: Sapiski Otdelenija russkoi 

i slavjanskoi areheologii Russkago Archeologitscheskago Obschtschestva 
XI. 1915, p. 103-132. 
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Haupstadt Itil sich an der untern W olga befand, und dem 
Grossftirstentum Kijev. Dieser Vorposten erwies sich durch 
seine handelspolitische Lage so wichtig, dass die Ftirsten hier 
residierten, anstatt in ihrer eigentlichen Haupstadt Tscher
nigov im Nordwesten, wo Mstislav, der Zeitgenosse Jaroslavs 
des Weisen, eine Erloserkirche zu bauen begann, die bei seinem 

Abb. IO. Kuppeln und Bedachung der I475-79 von Aristotile Fioravanti 
erbauten Kathedrale der Himmelfahrt Mariae. Im Hintergrunde der Glocken

turm der Kathedrale, Petr6k Mâly, von I547. Moskau, Kreml. 

Tode noch unvollendet war, und die in ihrer heutigen Ge
stalt aus dem XVII. Jahrhundert stammt. 

Aus dem Heiligenleben des Stefan Suroschski und des Georg 
Amastrudski lassen sich Anhaltspunkte ftir die Ansicht gewin
nen, dass Tmutarakan schon im IX. Jahrhundert eine bedeutende 
Seemacht gewesen sei. Der von den byzantinischen Chroniken 
unter 860 - also zwei Jahre vor dem Jahre 862, in das die 
russische Chronik die Berufung der von Rurik gefuhrten 
Varanger nach Russland verlegt - berichtete, von einem Volk 
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"Rh6s" auf Konstantinopel ausgefiihrte Ueberfall solI van den 
Leuten van Tmutarakan unternommen worden sein (1). In der 
Lebensbeschreibung des heiligen Kyrill (gestorben 868) wird 
berichtet, dass er auf der Reise ins Chasarenland in Cherso
nesus auf der Krim einen "Russen" getroffen haben solI, der 
im Besitz ei nes in seiner Sprache geschriebenen Evangeliariums 
und eines ebensolchen 
Psalters gewesen sei. In 
Tmutarakan solI sich das 
Christentum schon in der 
zweiten Hălfte des IX. 
Jahrhunderts ausgebrei
tet haben, es solI dort ein 
eigenes Episkopat be
standen haben (2). 

Arabische Schr{ftstel· 
ler berichten, dass die 
"Russj" mit ihren Han
delsschiffen aus dem 
Asowschen Meere den 
Dan hinauffuhren, dann 
die Schiffe an der Stelle, 
wo sich diese beiden 
Fliisse am meisten 
năhern, liber Land vom 
Dan zur W olga brach
ten, und darauf die Wolga Abb. II. Die h61zerne Kirehe des h. Niko
hinunter in den Kaspisee, laos des Wundertăters im DorfPanilovo, 
bis zu dessen Siidufern Gouv. Arehangelsk. Um 1600. 

gelangten. Nach Ibn-Chordad (der um 870 schrieb) gelangten 
die "Russj" mit ihren auf Kamelen weitertransportierten Waren 
sogar bis nach Bagdad (3). 

(1) Die russisehe Chronik nennt die Varangerhăuptlinge Askold und 
Dir von Kijev als die Urheber des Ueberfalls auf Konstantinopel. Vgl. 
Bury, l.e. p. 423. 

e) Schmif: 1. e. p. 29. V gl. aueh V. Kliutschevski: Altrussisehe Heiligen
leben als historisehe QueIIen. Moskau 1871 (russ.). 

(3) Schmit: l. e. p. 29. 
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Abb. 12. Bilderwand des XVI. Jahrh. in der Kathedrale der Himmelfahrt 
Mariae. Moskau, Kreml. 

lndem man diese verstreuten Angaben auf ein Zentrum 
bezog, entstand die Vorstellung von einem Reich von Tmuta
rakan, das vor dem Reiche von Kijev christianisiert wurde, 
das sich noch unter Mstislav im XI. Jahrhundert vom Dnepr 
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bis zum Kaukasus erstreckte (1) und das, als die altere staatliche 
Grundung, das Reich von Kijev in seinen Anfangen beeinflusst 
haben 5011. Kultur und Kunst warell in diesem Tmutarakan 
nicht konstantinopolitanisch, sondern kaukasisch. Die von 
Mstislav im XI. Jahrh. begonnene, im XVII. Jahrhundert 
umgebaute Erlbserkirche in Tschernigov solI Bauformen ent
halten, die denen der 957 erbauten Kirche von Mokwi in 
Abchasien nahe stehen. Die von Vladimir dem Heiligen 989 

Abb. 13. Bilderwand d. XVII. Jahrh. in der holzernen Kirche 
der Gottesmutter von Vladimir von 1642, in Belaja Sliuda, 

Gouv. Volagda, Kreis Solvytschegadsk. 

- 996 in Kijev erbaute Desjatinaja-Kirche, die 1240 bei der 
Eroberung Kijevs durch die Tataren einsturzte, und heute 
nur noch in Resten ihrer Fundamente erhalten ist, solI Spuren 
einer besonderen kaukasischen Bauweise zeigen, und auch die 
1037 von Jaroslav dem Weisen beendete Sophienkirche sowohl 
in ihrer Architektur wie in der Anordnung ihrer lnnendeko
ration und in deren ikonographischen Motiven kaukasische Zoge 
aufweisen, die sich dann noch in der zweiten monumentalen 
Baugruppe des russischen Mittelalters, den Kirchen von Vla
dimir aus dem XII. Jahrhundert, fortsetzen. 

e) In der "Măr von Igors Heerfahrt", ("Slavo o polku igoreve") einem 
der ăltesten russischen Literaturdenkmliler aus dem Ende des XII. 
Jahrh., in dem der ungliickliche Feldzug der Fiirsten Igor und Vsevolod 
von Novgorod-Seversk gegen die Polovzer im Jahre n8S geschildert 
wird, wird Tmutarakan bereits unter den "gewesenen" Llindern genannt. 
Es war damals schon von den siidrussischen Nomaden vernichtet worden. 
V gl. Sc/imit, L c. 

3 
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Die Ansicht, dass die altrussische Kunst des XI. und XII. 
Jahrhunderts durch Vermittlung von Tmutarakan kaukasisch 
beeinflusst sei, ist vor allem von Th. Schmit (1) vertreten 
worden. Ihm gegenuber haben sowohl Alpatov und Brunov (2) 
als auch Zaloziecki (3) architekturgeschichtliche Gegenargu
mente zugunsten Konstantinopels beigebracht. 

Was das Reich von Tmutarakan betrifft, so kann gewiss 
angenommen werden, dass eine zur Blutezeit des Kijever 
Reiches entstandene Chronik, auch wenn sie im Kloster ge
schrieben wurde, von den politischen Verhaltnissen der Zeit 
nicht unberuhrt geblieben sein wird. Es liegt im Bereich des 
Moglichen, dass auf dem sodostlichen Territorium des heu
ti gen Russlands, von wo aus die die russischen Rohstoffe 
gegen die Produkte der Zivilisation austauschenden Handels
expeditionen ebenso ostlich in der Richtung nach Bagdad 
zogen, wie sie aus dem westlicher gelegenen Kijev in sudlicher 
Richtung nach Konstantinopel gingen, sich zu Beginn der rus si
schen Geschichte ein von der Herrschaft der Nachkommen 
Ruriks unabhangiges russisches Reich befand. In seinen Ost
beziehungen muss es mit dem Reiche der Wolga·Bulgaren 
und dem der Chasaren gewetteifert haben. Im Kaukasus befand 
sich noch zu Ende des XII. Jahrhunderts die Bagratiden
dynastie von Grusien auf der Hohe, unter der von der Sage 
verherrlichten Konigin Tamara (II84-1212), die einen russi
schen Prinzen Georg - nach Karamsin einen Sohn Andreij 
Bogolubskis von Vladimir - zum Mann hatte. Es ist denkbar, 
dass von hieraus einige Jahrhunderte fruher ein kultureller und 
kLinstlerischer Einfluss auf bestimmte Teile des varangisch
slavischen Russland ausgegangen ist. Es fragt sich nur, oh 
dieses Reich von Tmutarakan, wenn wir ihm die Bedeutung 
beilegen wollen, die ihm von einigen namhaften russischen 
Historikern beigelegt wird, auf Grund seiner Beziehungen zum 
Kaukasus zu jener kulturellen und kOnstlerischen Hohe ge-

(Il Iskustwo drevnei Russi Ukrainy. Charkov 1919. 
el Vgl. Zeitschrift fUr Slavische Philologie, Bd. II., Heft 3/4, p. 474-

505, passim. 
(3) W. R. Zaloziecky: Byzantinische Provenienz der Sophienkirche in 

Kijev und der Erl6serkirche in Tschernigov. Bel vedere 1926, Forum 
p. 70, ff. 
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Abb. 14. Bilderwand d. XVI. Jahrh. in der Kapelle der Geburt der 
Gottesmutter der Sophienkirche in Novgorod. 

deihen konnte, zu der Kijev im XI. und XII. Jahrhundert durch 
seine Beziehungen zu Konstantinopel emporstieg (1). Kauka
sisch-armenische Beeinflussungen der altrussischen Kunst 

(1) Uber die Handelsbeziehungen zwischen Kijev und Konstantinopel 
und die Handelspolitik der Kijever Fursten vgl. Platonow: Geschichte 
Russlands. Leipzig 1927, p. 52-54. 
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des XI. und XII. Jahrhunderts sind denkbar (1) - als die Grund
lage dieser altrussischen Kunst verbleibt indes die eigentlich 
byzantinisch-hauptstadtische, konstantinopolitanische Kunstent
wicklung. 

Das gilt fUr die russische Architektur des XI. und XII. 
Jahrhunderts ebenso, wie fUr die Malerei. Die erhaltenen 
Baudenkmaler in Kijev und Novgorod (XI. Jahrh.) und in 
Vladimir (XII. Jahrh.) unterscheiden sich von dem, was bisher 
von der kaukasischen Architektur bekannt geworden ist, in 
derselben Weise, wie die mittelbyzantinischen Kreuzkuppel
kirchen Griechenlands von den armenischen Bauten. Im XI. 
Jahrhundert waren auf dem Gebiete des monumentalen Stein
baus und bei der malerischen AusschmUckung der Kirchen 
in Russland Griechen aus Konstantinopel fuhrend_ Im XII. 
Jahrhundert haben in Vladimir Lombarden in byzantinischen 
Formen gearbeitet, was u.a. durch eine bisher wenig be
achtete Stelle der Chronik (zitiert von Sobko im Artikel 
"Fioravanti" des Russki Biografitscheski Slovar) belegt ist, 
die berichtet, Aristotile Fioravanti aus Bologna habe bei 
seinem Aufenthalt in Vladimir (um I475) die dortige Koi
mesiskirche aus dem Ende des XII. Jahrhunderts als ein Werk 
seiner Landsleute erkannt (2). 

In der altrussischen Malerei des XI. Jahrhunderts legen die 
Mosaiken von Kijev, und unter ihnen besonders die Gestalten 
der Kirchenvater im Altarraum der Sophienkirche Zeugnis von 
dem konstantinopolitanischen Ursprung der Grundlagen der rus-

(1) Th. Schmit (Iskustvo drevnei Russi Ukrainy p. 5 I) zitiert eine 
Stelle aus dem "Vâterbuch" (paterik) des Kijever Hăhlenklosters, nach 
der bei den (verloren gegangenen) Mosaiken der Kirche dieses Klosters 
Griechen und Abchasier (von der nordăstlichen Schwarzmeerkuste) 
gearbeitet haben. 

(2) An den Steinfassaden der Kirchen von Vladimir (und auch im be
nachbarten Jurjev Polski) tinden sich jene merkwurdigen dekorativen 
Flachreliefs ("prilepy") die man sonst nur in Armenien einerseits und 
andererseits an romanischen Bauten Suddeutschlands, Sudfrankreichs und 
der Lombardei (Westfassade von S. Michele in Pavia) tindet. Strzygowski 
meint, dass die in Norditalien tâtigen Magistri Comacini vielleicht Leute 
aus Commagene, dem siidlichen Grenzland Armeniens, gewesen sein 
kănnten. (? Armenien, II. p. 738). Ueber die russischen "prilepy" vgl. eine 
Studie von Mazulevitsch und die Verăffentlichung von A. A. Bobrinski: 
Resnoi Kamenj v Rossii. Moskau 1916 (russ). 
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sischen Malerei dieses Zeitalters ab. Drei Kopfe dieser Kirchen
văter sind von Th. Schmit in ausgezeichneten Abbildungen 
veroffentlicht worden, wobei es mit Recht Staunen erregt hat, 
dass er seinem die kaukasisch-armenischen Grundlagen der alt
russischen Kunst vertretendem Buch diese Tafeln gleichsam als 
einen unfreiwilligen Gegenbeweis seiner eigenen Ansichten 
mitgegeben hat (1) (Abb. 20, 2I, 22). Schmits "treffliche Be
merkungen uber die Kopfe der Kirchenvăter der Sophien
Kathedrale und deren illusionistische und portrăthafte Zuge 
stehen in gar keinem Zusammenhang mit der kaukasischen 
Hypothese. Denn es ist hellenistisches, aus Byzanz ubernom
menes, wenn auch von orientalischen Zugen nicht freies Erbe, 
im Kaukasus findet man nichts Ăhnliches" (2). Die gesteigerte 
Charakteristik, der vergeistigte Realismus, der an diesen 
Kopfen zutage tritt (3), ist durchaus griechisch-konstantinopoli
tanisch (4). Noch Greco hat diese Art der gesteigerten Charak
terisierung aus der kretischen Spătschule der byzantinischen 
Malerei geerbt, und die faszinierende Besonderheit seiner 

el Th. Schmit: Isskustvo drevnei Russi Ukrainy. Charkov 1919, 
Abb. 5, 6, 7. 

(2) Alpatov-Brunov: "Zeitschrift fur slavische Philologie" IL Bd. Heft 
3/4, p. 478. 

(3) "Der Chrysostomos in Kijev ist so stachlig dargestellt, wie er im 
Leben war, er ist ganz aus gebrochenen Linien zusammengesetzt, deren 
spitze Enden nach unten gerichtet sind, ... die Form der Kreuze auf 
der Gewandung entspricht vollkommen der allgemeinen rhythmischen 
Charakterisierung: die Kreuze sind geradwinklig, eckig, geometrisch, 
trocken und schneidend". - "Gregor der Wundertăter ... dem ge
rundeten Umriss seines Gesichts entspricht der sanfte, wellige Kontur 
der Haare an den Schlăfen und der Umriss des Bartes ... alle Linien 
sind hier in Uebereinstimmung gebracht .... was einen Gesamteindruck 
von Weichheit und Gute macht. der durch den sanften Blick erhoht 
wird ... Die Kreuze der Gewandung haben abgerundete Form." "Basilios 
der Grosse ... hier besteht alles aus langen, ungebrochenen Linien ... 
als Endresultat hat der Beschauer den Eindruck ei ner grossen Ge
schlossenheit und Kraft, sogar einer physischen Kraft, nicht nur einer 
geistigen ... Das ist nicht der vielgeprufte Helfer Gregor der Wunder
tăter, nicht der streitbare Theologe Johannes Chrysostomos, sondern 
der rauhe bischofliche Kămpfer, der an das Regieren gewohnte Monch, der 
Gesetzgeber; das ist der echte Basilios der Grosse" (Schmit, l.c.p. 53-57). 

(4) Vgl. die Charakteristik der mittelbyzantinischen Kunst bei Ch. Diehl: 
Manuel d'art byzantin, 2 Aufl. Paris 1925. 
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Portrăts beruht auf ihrer Verbindung mit der Formenwelt 
der Renaissance. Diese hauptstădtischen Ziige sind somit der 
russischen Wandmalerei des XI. Jahrhunderts eigen und auch 
die Tafelmalerei der Zeit hat sie gekannt. Dass dabei gleich
zeitig primitivere, kaukasisch-armenische Elemente mitwirken, 
Formen von der Art, wie wir sie jetzt aus einem Teil der 
Malerei der kappadokischen Hohlenkloster kennen lernen (1), 
soll nicht bestritten werden. Diese kaukasischen Einf1iisse 
werden aber nicht an erster Stelle genannt werden diirfen. 
Das Iăsst sich mit Sicherheit sagen, nachdem die Anwesen
heit beherrschender griechisch-konstantinopolitanischer Ziige 
in der Kijever Kunst feststeht. Im Uebrigen kennen wir die 
kaukasischen Denkmăler - zumal die Denkmăler der mittel
alterlichen kirchlichen Malerei des Kaukasus - noch sehr 
wenig, und beurteilen sie zunăchst mehr nach armenisch
kleinasiatischen Analogien als nach ihrem eigentlichen Wesen. 

Z WEITER ABSCHNITT 

DIE RUSSISCHE W ANDMALEREI DES XI - XIII JAHRHUNDERTS 

1 

Dz'e Denkmiiler in Kz".jev 

1. Die Sophienkirche in Kijev 

In der ersten Hălfte des X. Jahrhunderts, zur Zeit Igors, 
des Sohnes des Rurik, war in Kijev bereits eine dem Pro
pheten Elias geweihte christliche Kirche vorhanden. Auch 
unter den Gefolgsmannen Igors sollen sich Christen befunden 
haben. Das erste Mitglied der Varangerdynastie, das die Taufe 
annahm, war Olga (altnord. Helga), die als Witwe Igors um 
die Mitte des X. Jahrhunderts in Kijev regierte, und deren 
Besuch in Konstantinopel i.J. 957 Konstantin Porphyrogenne
tos in seinem Zeremonienbuch beschrieben hat. Olgas Enkel, 

(1) Guillau11Ie de jerphattiott: Une nouvelle province de l'art byzantin. 
Les Eglises rupestres de Cappadoce. Paris 1925, t. I. 
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Vladimir der Heilige, machte dreissig Jahre spăter, um 989, 
das Christentum in Kijev zur Staatsreligion. Nach der Chro
nik des Nestors empfing Vladimir die Taufe in Chersonesus 
(Korsun), der einzigen vonden griechischen Kolonialstădten 
am Nordufer des Schwarzen Meeres, die sich, im Zusammen
hange mit Byzanz, im X. Jahrhundert noch selbstăndig 
erhalten hatte (1). Die Chronik berichtet weiter, dass Vladimir 
der Heilige, aus Chersonesus nach Kijev zuruckgekehrt, i. J. 
9B9 daselbst die Kirche Mariae Himmelfahrt (Koimesiskirche) 
begrundete, die auch "die Kirche des Zehnten" ("Desjătinaja") 
genannt wurde, weil Vladimir den zehnten Teil der Einkunfte 
des Fursten fur ihren Unterhalt bestimmt hatte. Die "Des
jătinaja" war die erste Steinkirche Kijevs. Sie wurde 996 
geweiht. Die Chronik berichtet, dass sie von griechischen 
Meistern erbaut und ausgeschmuckt worden ist, unter denen 
Anastasius von Chersonesus (Nastas Korsunianin) namhaft 
gemacht wird. Es wird auch berichtet, dass Vladimir Kirchen
gerăte und Heiligenbilder fur die Desjătinaja aus Chersonesus 
mitgebracht habe. Auf dem vor ihr befindlichen Platz (jetzt 
"Băbkin T orsch6k") liess Vladimir eine bronzene Quadriga 
und zwei Statuen aufrichten, die ebenfalls von ihm aus Cher
sonesus mitgefuhrt worden waren. Die "Desjătinaja" bestand 
250 Jahre. 1240 wurde sie bei der Eroberung Kijevs durch 
die Tataren unter Batu zerst0rt. In der zweiten Hălfte des 
XIX. Jahrhunderts sind Teile ihrer Fundamente aufgedeckt 
worden, wobei sich Reste von Mosaiken, Fresken, und Mar
morverkleidungen gefunden haben 2).1017 wurde von Jaroslav 

(1) Zur Geschichte des von Doriern aus Heraklea Pontica an der 
Westkuste der Krim begrundeten Chersonesus (am Westufer der Krim, 
gegenuber dem heutigen Sevastopol), und uber die angebliche Taufe 
Vladimirs des Heiligen in dieser Stadt vgI. E. H Minns: Scythians 
and Greeks, Cambridge 1913 u. M. Eber!: Sudrussland im Altertum, 
Bonn u. Leipzig 192I. Uber das antike Chersonesus vgI. M. Rostovtzev: 
lranians and Greeks in South Russia. Oxford 1922 und K. E. Grinevi!sch: 
Veroffentlichungen des Staatlichen M useums von Chersonesus, 1. u. II. 
Sevastopol 1926 u. 1927 (russ.). 

(2) D. W. Ainalov: Nachricht der Chronik uber die Anfănge der rus
sischen Kunst, in "Bericht der St. Petersburger Universităt" 1913 (russ.). 

N. Sytschev: Das ălteste Fragment russisch-byzantinischer Malerei. 
Seminarium Kondakovianum, Recueil d'etudes, II, Prag 1928. S. 91 ff. 
(russ.) Ein hier farbig reproduziertes Freskenfragment aus der "Desjă-
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dem Weisen, dem zweiten Sohn Vladimirs des Heiligen, der 
1015-1°52 das russische Reich von Kijev am Dniepr bis 
hinauf nach Novgorod am Ilmensee beherrschte, der Grundstein 
zur Sophienkirche in Kijev gelegt, die 1037 vollendet wurde, 
und deren Mosaiken und Freskenschmuck sich als das ălteste 
Denkmal der russischen mittelalterlichen Wandmalerei er
hal ten hat. 

Der alte, noch wohlerhaltene Kern der heutigen Kijever 
Sophienkirche zeigt das Viertonnensystem der mittelbyzanti
nischen Kreuzkuppelkirche, und besteht aus flinf mit Emporen 
versehenen Schiffen, die westwărts um zwei Joche liber das 
gleichschenklige Kreuz verlăngert sind, und denen sich im 
Osten mit halbrunden Apsiden ausgestattete Altarrăume an
schliessen. Im XVII. Jahrhundert wurde der alte Grundplan 
um je zwei im Norden und Sliden angefligte neue Seiten
schiffe vergrossert und gleichzeitig die verfallene Westfront 
erneut, wobei die Aussenansicht mit Ausnahme der heute 
noch in ihrem ursprlinglichen Zustand erhaltenen flinf Apsiden 
der Ostseite (Abb. 1) verăndert wurde (1). Gleichzeitig 
wurden die im Innern befindlichen Mosaiken und Fresken 
iibertiincht. Sie sind erst 1848 (das Kuppelmosaik erst 1885) 
freigelegt worden, wobei eine zu weit gehende Restauration 
dem Bestande der Fresken vielen Schaden zufligte (2). Auch 

tinaja" zeigt in der Darstellung eines Kopfes ăhnlich wie die mittel
byzantinischen Freskenfragmente aus Pergamon im Berliner Kaiser
Friedrich·Museum die typische grline Untermalung, die in den Schat
tenpartien hervortritt und auf die Ockţrschichten zur Erzielung des 
Fleischtons aufgetragen wurden. Wangen und Lippen sind mit Rot 
gehoht, dazu kommen noch weisse Glanzlichter zur Belebung des 
Gesamteindrucks. 

el N. ]. Petrov.- Historisch-topographische Beschreibung des alten 
Kijev. Kijev IB97 (russ). 

j. ]. Smirnov: Ansichten von Kijev a.d. ]. 1651, nach ihren Kopien 
aus dem Ende des XVIII. ]ahrh. Arbeiten (trudy) des XIII. Archaeolog. 
Kongresses. Moskau 1908 (russ.) 

el Nachdem bereits vor einigen ]ahren Freskenreste des XII. ]ahrh. 
im Baptisterium der Sophienkirche in Kijev aufgedeckt worden sind, 
solI eine in allerIetzter Zeit durchgeflihrte Untersuchung wesent1iche 
Freskenreste des XI. Jahrh. in gutem Erhaltungszustand in den Neben
schiffen zu Tage gefordert haben. Năheres liber diese Funde ist bis 
jetzt noch nicht bekannt geworden. 



DIE RUSSISCHE WANDMALEREI DES XI-XIII JAHRH. 41 

die Mosaiken wurden restauriert, doch hat sich hier in allen 
wesentlichen Teilen der ursprungliche Zustand erhalten. 

lnnerhalb des ursprunglichen Bilderschmucks der Kijever 
Sophienkirche entfallen Mosaiken auf die Hauptkuppel und 
ihre vier Zwickel, den Altarraum, und die Laibungen der 
vier grossen Tragebogen der Kuppel (Abb. 2.). Das Haupt
schiff, die Nebenschiffe und die Gewolbe uber den Emporen 
sind dagegen mit Freskomalerei geschmuckt. Eine solche Ver
bindung von Mosaiken- und Freskenschmuck ist bisher an 
den ubrigen bekannten mittelbyzantinischen Denkmalern nicht 
wahrgenommen worden. Marmorverkleidungen, die im XVI. 
Jahrhundert noch vorhanden gewesen zu sein scheinen (1), 
fehlen heute ganz. Von dem ursprunglichen plastischen Schmuck 
der Sophienkirche in Kijev haben sich nur die aus Schiefer 
gefertigten ornamentierten Brustungsplatten der Emporen 
erhalten. Die Sophienkirche bewahrt auch noch den mit sym
bolischen Darstellungen (Rankenkreuzen, Rosetten, Lebens
baumen und Vogeln an Wasserteichen) geschmuckten schonen 
Marmorsarkophag ihres Grunders, des Grossfursten Jaroslav 
des Weisen (gest. 1054) (2). 

Die in den Mosaiken und Fresken der Sophienkirche in 
Kijev erhaltenen Darstellungen entsprechen dem Bildersystem 
der "liturgischen" mittelbyzantinischen Periode, in der die 
Versinnlichung der dogmatischen Vorstellungen in strenge 
Reihenfolge gebracht und jedem Teil des Kirchengebaudes 
eine besondere, feststehende Bedeutung beigelegt worden war. 

lnnerhalb dieses Systems, das in Konstantinopel zum 
erstenmal zu Ende des IX. Jahrhunderts in der uns nur aus 
Beschreibungen bekannten Nea, der Palastkirche Basilios 1. 
Makedo angestrebt worden sein durfte, und das, wohl um 
das Jahr 1000 in all seinen Zugen vollendet, uns in den 
bedeutendsten der erhaltenen byzantinischen Denkmaler des 
XI. Jahrhunderts, in Hosios Lukas (3), Daphni (4) und in der 

(1) Th. J. Schmit: Die altrussische Kunst in der Ukraine. Charkov 
1919, p. 70. (russ.) 

(2) Th. j. Schmit: 1. c. Abb. auf S. 73 u. 74. 
(3) Robert Weir Schultz and Sidney Howard Barnsley: The monastery 

of Saint Luke of Sti ris in Phocis and the dependent monastery of Saint 
Nicolas in the fields, near Skripou, in Boetia. London 1901. 

(4) Gabriel Millet: Le Monastere de Daphni. Paris 1899. 



42 DIE RUSSISCHE WANDMALEREI DES XI-XIII JAHRH. 

Nea Moni auf Chios (1) entgegentritt, zeigt die Hauptkuppel 
Christus in der apokalyptischen Gestalt des Pantokrator, 
dessen die Vereinigung der ersten und zweiten Person der 
Dreifaltigkeit darstellender Typus ftir die Ikonographie der 
mittelbyzantinischen Zeit besonders bezeichnend ist, obwohl 
ihn auch die altbyzantinische Zeit bereits kennt. In der Gestalt 
des Pantokrator wird Christus dem "Alten der Tage" (Daniel 
VII, 9) angeglichen und mit gealterten Zogen, gewohnlich 
im Brustbild, dargestellt. Der Pantokrator ist von Erzengeln, 
Aposteln und Propheten begleitet. In der Apsis wird die 
Gottesmutter als Reprăsentantin der Kirche dargestellt, ent
weder in Gestalt einer Orans, ftir die Welt bittend! oder 
thronend mit dem Kinde auf den Knieen. Am Gewolbe des 
Altarraumes findet sich die Darstellung der Hetimasie, der 
Bereitung des Thrones, die einen leeren Thron, vorbereitet 
ftir die zweite Wiederkunft und umgeben von den Werkzeugen 
der Passion zeigt. An den Wănden des Altarraumes finden 
die Priester des Alten Bundes, in denen die Erscheinung 
Christi vorgebildet ist, Abraham, Aaron, Melchisedek, sowie 
die heiligen Bischofe und Văter der christlichen Kirche ihren 
Platz. Ausserdem findet sich hier stets die Abendmahlsdar
stellung in ihrer liturgischen Form, als "gottliche Liturgie", 
bei der Christus, dessen Gestalt zweimal dargestellt ist, den 
an ihn herantretenden Aposteln, die in zwei Gruppen zu je 
sechs Gestalten geteilt sind, das Brot und den Wein reicht. 
Wăhrend Hauptkuppel und Altarraum (Berna) mit ihren auf 

das Erlosungsdogma beztiglichen Darstellungeneucharistischer 
und apokalyptischer ·Motive die himmlische Welt symboli
sieren, wird durch die tibrigen Kirchenrăume durch die Ver
anschaulichung des kirchlichen Festjahres die irdische Welt 
reprăsentiert. Die Darstellungen der vier Evangelisten, deren 
W orte Himmel und Erde verbinden, in den die Hauptkuppel 
mit ihren Tragebogen verbindenden Zwickeln, lei ten von der 
himmlischen zur irdischen WeIt tiber. Neben einer grossen 
Anzahl von Heiligen, die teils in Brustbildern, teils in ganzer 
Figur dargestellt werden, haben an den Wănden des Haupt
schiffes und der Nebenschiffe vor allem die Darstellungen 

(1) o. Wuljf: Altchristliche und byzantinische Kunst. Berlin (o. J.) II. 
Bd. p. 562-564. 
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der zwolf grossen Feste des Kirchenjahres ihren Platz, die 
aus den auf diese Feste beziiglichen Szenen aus dem Leben 
Christi und der Gottesmutter bestehen. Sie sind regelmăssig 
mit den entsprechenden erklărenden Beischriften versehen 
und folgen in nachstehender Reihenfolge. 
Die Verkiindigung, o 8varrd.laţt6~ auch o xate8uaţt6~. 
Die Geburt Christi, ~ riYY17at~. 
Die Darstellung im Tempel, ~ {m.aŢ(aY'r:~. 

Die Taufe, ~ {JâŢ(Ttat~. 

Die Auferweckung des Lazarus, ~ lr8erJt~ rov AaCâeov. 
Die V erklărung, ~ ţt8raţt6eq;wat~. 
Der Einzug in Jerusalem, U1 {Jata. 
Die Kreuzigung, ~ araveWat~. 
Die Auferstehung, ~ &yâaraat~ (wird stets im Bilde der H611enfahrt 
Die Himmelfahrt, ~ &yâ),17VJt~. Christi dargestellt). 

Das Pfingstfest, lJ Ţ(8yn7uoar~. 

Der Marientod, lJ UOiţtl}at~. 

V on diesen F estdars tellungen werden die Kreuzigung und 
die Auferstehung (Anastasis) als besonders bedeutungsvoll 
betrachtet, und an den sichtbarsten Stellen des Kircheninnern 
angebracht. Einige der Festdarstellungen treten zuweilen von 
Nebenszenen begleitet auf, so wird der Kreuzigung und der 
Anastasis das Thomaswunder, der Geburt die Anbetung der 
Konige, dem Einzug in Jerusalem die Szene des Verrates 
zugesellt. 

Die Westwand wird von der Darstellung des jungsten 
Gerichts ausgefiillt. Im Narthex finden sich Szenen aus dem 
nach den apokryphen Evangelien dargestellten Marienleben 
und Passionsszenen. Das Tympanon des westlichen Haupt
einganges (Konigstiir) enthălt eine Darstellung Christi, als 
Brustbild oder in ganzer Figur oft mit dem anbetenden 
Stifter der Kirche, dessen Gestalt zuweilen auch sonst im 
Narthex angebracht wird. 

Die Anordnung der Mosaiken und Fresken der Sophien
kirche in Kijev (1) folgt diesem mittelbyzantinischen Schema 

(1) N. W. Pokrovski: Die Wandmalereien der griechischen und russi
schen Kirchen, in "Arbeiten (trudy) des VII. Archaeologischen Kongres
ses in Jaroslawl, 1887". Moskau, 1890-91, 2 Bde. (russ). Ainalov und 
Riedin.- Die Kathedrale der Heiligen Sophia in Kijev (russ.). 
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hauptsachlich im Mosaikenschmuck des Berna und der Haupt· 
kuppel. In den Fresken des Naos und der Seitenschiffe 
sind dagegen starke Abweichungen festzustelIen. So ist in 
der Sophia von Kijev auf die Folge der Festbilder verzichtet 
worden, an deren Stelle hier umfangreiche christologische und 
alttestamentliche Bilderzyklen getreten sind. 

Im Scheitel der Hauptkuppel der Sophienkirche in Kijev 
erscheint das uberlebensgrosse Brustbild des Pantokrator 
der gleichsam von dieser Stelle aus das ganze Kircheninnere 
zu uberschauen scheint (Abb. 15)' Der Pantokrator ist in 
KiJev weniger greisenhaft und auch nicht so duster darge
stellt, wie in dem etwa 75 Jahre spater entstandenen Mosaik 
von Daphni, stimmt aber im ubrigen mit dessen Typus volI
kommen uberein. Wie in Daphni, geht auch in Kijev die 
Modellierung seines Kopfes auf den antiken Zeus - oder 
Asklepiostypus zuruck. Der rechte Arm des Pantokrator ist 
nach der Art antiker Dichter- und RednerdarstelIungen vom 
Himation umwickelt, aus dem die Segenshand herausragt (1). 
Das Haupt des Pantokrator ist von einem perlengeschmuck
ten Kreuznimbus umgeben. Sein langes, in der Mitte ge
scheiteltes Haar ist helIbraun. Es liegt in einer Locke auf 
der linken Schulter und falIt von der rechten Schulter nach 
hin ten - eine Anordnung, die wir immer wieder an den 
byzantinischen und an den von ihnen abhangigen russischen 
Christusdarstellungen wahrnehmen (Abb. 9r, 93). Die Augen 

Petersburg 188g (russ.) Kondakov tind Tolstoi: Russische Altertiimer 
Bd. IV. Petersburg 18gS (russ.). O. Wuljf: AItchristliche und byzanti
nische Kunst. WiIdpark.Potsdam (o. J.) II. Bd. p. 560-562. O. M.Dalton: 
Byzantine Art and Archaeology. Oxford 19II, p. 301-302. Charles Diehl: 
Manuel d'art byzantin. 2. ed. Paris 1926, II. p. 513. 

(i) Kondakov bemerkt zur Fingerstellung dieser Segenshand (Vereini
gung von Daumen, viertem und mnftem Fingerj die beiden anderen 
deuten die Doppelnatur Christi an), dass diese Art des Segnens die 
in der byzantinischen lkonographie des V.-VII. Jahrh. ubliche sei. 
Erst seit dem IX. Jahrh. sei die sogenannte "namenbezeichnende" Fin
gerhaltung (Kreuzung des Daumens mit dem vierten Finger, wodurch 
ein X, der Anfangsbuchstabe des Namens Christi entsteht) im orthodoxen 
Ritus aufgekommen, und fur die Darstellung Christi und der Heiligen 
massgebend geworden, wilhrend die ursprungliche Form des Segnens 
(Vereinigung von 3 Fingern) fUr die Gestalt des Pantokrator beibehalten 
worden sei (Kondakov-Toistoi, 1. c.). 
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sind hellbraun. Das Untergewand (Chiton) ist purpurfarben, 
der Mantel (Himation) blau. Sowohl Mantel wie Untergewand 
sind goldgelichtet. 

Abb. I5. Der Pantokrator. Mosaik d. XI. Jahrh. im Scheitel der Haupt
kuppel der Sophienkirche in Kijev. Zustand bei der Aufdeckung i. J. 

1885, nach einer Pause von Prachov. 

Der Pantokrator ist von ei ner kreisrunden Aureole umgeben, 
die sich vom Goldgrund in Regenbog-enfarben abhebt. IIm 
umstehen die Gestalten von 4 Erzengeln, von denen nur die eine 
ursprilnglich ist, wăhrend die ilbrigen drei im 19. Jahrhundert 
ergănzt worden sind. Als die den vier Himmelsrichtungen 
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entsprechenden vier Anfiihrer der himmlischen Heerscharen, 
tragen die Erzengel das mit Edelsteinen Ubersăte Paradekleid 
der byzantinischen Kaiser, wobei sie in der Rechten eine 

Abb. 16. Ein Erzengel. Mosaik d. XI. Jahrh. in der Hauptknppel der 
Sophienkirche in Kijev. Zustand bei der Aufdeckung i. J. 1885, nach 

einer Pause von Prachov. 

Sphăre mit dem "Siegel des lebendigen Gottes" (Apok. VII, 2) 
und in der Linken ein perlenverziertes Labarum halten, auf 
dem das Wort AI-lOC in dreimaliger Wiederhoiung zu lesen 
ist, der Anfang des Lobgesangs der Seraphim vor dem Throne 
Gottes : "Heilig, Heilig, Heilig ist der Herr Zebaoth". Der aus 
dem urspriinglichen Bestande des Mosaiks erhaltene Erzengel 
(Abb. r6) trăgt ein blaues Gewand mit weiten Aermeln, das 
mit einem breiten, mit Edelsteinen besetzten Streifen gekantet, 
und am Halsausschnitt ebenfalls mit einer Edelsteinborte 
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versehen ist. Auf die Aermel sind runde, edelsteingeschmuckte 
Scheiben aufgenaht. Ueber diese Gewandung ist der kaiser
liche Loros, eine mit Edelsteinen und Perlen geschmuckte 
Brokatscharpe, mehrfach geschlun
gen, dessen Ende uber den linken 
Arm geworfen ist. Das blonde, 
ornamental behandelte gekrauselte 
Haar des Erzengels wird von einer 
weissen Binde zusammengehalten. 
de ren Enden nach beiden Seiten 
abilattern. Seine Flugel schillern in 
Regenbogenfarben. Das Gesicht 
zeigt das strenge Oval und die hohe 
Regelmassigkeit griechischer Jung
lingstypen. Die Augen sind weit 
geoffnet. Den Kopf umgibt ein 
breiter Nimbus. 

In der oberen Mosaikenzone des 
Tambours der Kuppel waren die 
Apostel dargestellt, von denen sich 
nur ein Teil der Gestalt des Paulus 
erhalten hat, zusammen mit der 
griechischen Beischrift (Abb. 17). 
Der Apostel tragt einen weissen, 
blau schattierten Chiton und daruber 
ein ebenfalls weisses, grunlich schat
tiertes Himation. In der Linken 
halt er das Evangelium, auf das 

Abb. 17. Der Apostel Paulus_ 
Mosaik d. XI. Jahrh. im Tam
bour der Hauptkuppel der 

Sophienkirche in K~iev. 

er mit der Rechten hinweist. Seine Haltung druckt eine ruhige 
Feierlichkeit aus, wozu der breite Nimbus beitragt. In der 
unteren Zone des Tambours ist ein Mosaik erhalten, das den 
Emanuel (Christus vor seiner Fleischwerdung, als prastabilierter 
Logos) mit Rolle und neben ihm die Gottesmutter zeigt. 

Im Altarraum (Berna) ist in der Wolbung der Apsis die 
gegen 5 Meter hohe, weithin sichtbare Gestalt der Gottes
mutter als Orans dargestellt. Ueber ihr befindet sich die 
monumentale griechische Weihinschrift: ,,6 -&fO~ El' ţtiacp avrijc; 

ov aa).fv-&~afral· ~O'f}-&~afl avrfi o -&EOC; up n(!oawncp·." 

"Gott ist in ihr, und sie wird nicht erschuttert werden. Gott 
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hilft ihr am frUhen Morgen" (Ps. XLVI [XLV] 6.). Vom Volks
mund wird diese mit hocherhobenen Handen dastehende, von 
einer dUs tern, fast angstvollen Empfindung erfUllte Gestalt, 
der die absolute Frontalitat ihrer Haltung und die strenge 
Grossartigkeit der Gewandung einen Zug elementaren Behar
rens verleihen, die "UnerschUtterliche Mauer", "Neruschimaja 
Stenă", genannt (1) (Abb. 18). Neun Jahrhunderte russischer 
Geschichte sind an ihr vorUbergezogen. 

Die "UnerschUtterliche Mauer", die sich einsam vom Gold
grunde der Apsis abhebt, steht auf einem mit Edelsteinen 
und Perlen verzierten Paradeschemel (pulpitum), wie er in 
Konstantinopel bei den kaiserlichen Empfangen benutzt wurde. 
Sie tragt ein golddurchwirktes Maphorion, das den von einem 
breiten Nimbus umgebenen Kopf und den Oberkorper bedeckt 
und drei weisse Kreuze an Stirn und Schultern zeigt. Dazu 
einen blaulichen Aermelchiton mit purpurnem GUrtel, in dem 
ein weisses, goldbefranztes Tuch steckt. Die FUsse sind mit 
den roten, perlenbesetzten Schuhen der byzantinischen Kaiser 
bekleidet. Nach Angabe von Kondakov betragt die Lange 
der ganzen Figur ro Kopflangen, eine Proportion, die offenbar 
durch die eine optische VerkUrzung verursachende spharische 
Grundflache des Mosaiks bedingt ist. Im Typus und in der 
strengen Symmetrie der Gewandbehandlung ist die Maria 
Orans von Kijev der Gestalt der Gottesmutter im Mosaik 
der ostlichen (uber dem Altarraum befindlichen) Kuppel van 
S. Marco in Venedig nahe verwandt. Gegenuber der Ausdrucks
kraft des Gesamtumrisses der "UnerschUtterlichen Mauer" 
ist der organische Zusammenhang ihrer Korperformen nicht 
klar durchgefuhrt. Doch zeigt die Behandlung des Gesichts 
eine gewisse Selbstandigkeit der plastischen Modellierung, 
und das antike plastische Motiv von Stand- und Spielbein 
ist noch deutlich zum Ausdruck gebracht. 

Das Rund der Apsis unter der Gestalt der Gottesmutter 
ist in zwei Zonen geteilt, die von einander durch breite 

(1) Die Bezeichnung durfte aus Konstantinopel ubernommen sein, wo 
in mittelbyzantinischer Zeit die von den Mauern der Stadt umgebene 
Maria Orans, die Blacherniotissa nach einem wundertatigen Bilde des 
Blachernenklosters, auf Munzen vorkommt. 
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Abb. 18. Die Gottesmutter als Orans ("die UnerschiHterliche Mauer"). 
Mosaik d. XI. Jahrh. in der Konche der Hauptapsis der Sophienkirche 

in Kijev. 

mosaizierte Ornamentstreifen getrennt sind, wie sie auch sonst 
die Darstellungen des Altarraumes sehr schon einrahmen. 
Das Mosaik der obern dieser beiden Zonen stellt das li tur-

4 
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gische Abendmahl dar. In der Mitte steht der die Kultgerate (1) 
tragende, von einem Ziborium oberragte und von zwei Engel
diakonen bediente Altar (Abb. 19)' Die Engeldiakonen sind 
in helle Gewander gekleidet und tragen Sandalen. Ihre Haupter 
sind mit Nimben verse hen und mit weissen Binden umwunden, 

Abb. 19. Das liturgische Abendmahl. Mosaik d. XI. Jahrh. in der Rundung 
der Hauptapsis der Sophienkirche in Kijev. Mittelteil. 

deren Enden zu beiden Seiten abf1attern. In den Handen tragen 
sie juwelenbesetzte Kreisfacher (~t.nibw), deren Sternform 
nach Kondakov den Stern von Bethlehem symbolisiert. Der 
Altar ist mit einer purpurnen, weiss und grau gestreiften, 
mit goldenen Blumenmustern und Streifen benahten Decke 

(1) Nach Pokrovski, 1. c. sind es: ein goldenes Kreuz, ein Diskos, auf 
dem sich Teile der Hostie befinden, ein aaueiaxor; (svesditsa) in Form 
eines kreuzfarmigen Gestells, das, von einem Tuch bedeckt, uber den 
Diskos zum Schutz seines lnhalts gestellt wurde, ein lanzettfarmiges 
Gerăt (kopie), ein Schwamm und ein kleiner Besen. 
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Abb. 20. Der h. Johannes Chrysostomos. Mosaik d. XI. Jahrh. in cler Run
dung der Hauptapsis der Sophienkirche in Kijev. 
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bedeckt. Zu seinen beiden Seiten wird Christus in verdop
pelter Gestalt sichtbar, der im perlengeschmuckten Kreuz
nimbus, in goldenem Chiton, blauem Mantel und in Sandalen, 
den "in symmetrischer Gruppierung mit ritueller Handehal
tung im Taktschritt herankommenden Aposteln die heiligen 
Gaben austeilt." In gleicher Hăhe mit den Aposteln und in 
Beziehung zur "găttlichen Liturgie" finden sich hier die Ge
stalten der alttestamentlichen Priester Aaron und Melchisedek 
abgebildet. Die Beischriften (Einsetzungsworte des Abend
mahls) sind hier, wie uberall in der Kijever Sophienkirche, 
griechisch. 

Die zweite, untere Zone der Apsisrundung zeigt die Ge
stalten heiliger Bischăfe, Kirchenvater, Erzdiakonen und Erz
martyrer, deren von Nimben umgebene Kăpfe sich ausge
zeichnet erhalten haben, wahrend die Kărper bis zum Gurtel, 
teilweise sogar bis zu den Schultern, verloren gegangen sind. 
Es sind dargestellt links Epiphanios, der h. Papst Clemens, 
Gregor von Nazianz ("der Theologe"), Nikolaos der Wunder
tater und der Protomartyrer Stephanus, rechts der Erzdiakon 
Laurentius, Basilios der Grosse, Johannes Chrysostomos, Gre
gor von Nyssa und Gregor der Wundertater (Abb. 20, 2I, 22). 

Ueber der Apsis, in der Mitte des Triumphbogens, findet 
sich das Mosaik einer Deesis, deren Gestalten in Brustbildern 
gegeben und in Rundschilde gefasst sind. In den Laibungen 
der vier Tragebăgen der Hauptkuppel waren die 40 Martyrer 
von Sebaste verteilt, von denen noch zehn am sudlichen, funf 
am nărdlichen Halbbogen erhalten geblieben sind (Abb. 2). 

Unter den Rundbildern der Martyrer befindet sich eine 
wohlerhaltene Mosaikdarstellung der Verkundigung, wobei 
sich der Verkundigungsengel nărdlich, die Gestalt der Jung
frau Maria sudlich vom Eingang in den Altarraum befindet, 
eine Anordnung, die in der mittel-byzantinischen Zeit beginnt, 
und noch fur die VerkundigungsdarstelIung Giottos in der 
Arenakapelle in Padua massgebend gewesen ist. Der Erz
engel Gabriel tragt hier als Verkundigungsbote nicht den 
edelsteingeschmuckten byzantinischen Loros, sondern das klas
sische antike Botengewand, einen hellen Chiton, ein eben
solches Himation, und Sandalen. Die Gestalt der Jungfrau 
Maria, die "in wirkungsvoller Kontrastbewegung die Spindel 
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Abb. 21. Der h. Gregor der Wundertater. Mosaik d. XI. Jahrh. in der 
Rundung der Hauptapsis der Sophienkirche in Kijev. 
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handhabt", ist als die anmutigste Gestalt der Mosaiken der 
Sophienkirche in Kijev bezeichnet worden (1) (Abb. 2). 

Von den Mosaiken in den Z wickeln der Hauptkuppel ist 
nur die Gestalt des Markus im sudwestlichen Zwickel und die 
unvollstăndige Gestalt des Johannes im gegenuberliegenden 
sudastlichen Zwickel erhalten geblieben. 

Der Inhalt der Freskomalereien, die die ubrigen Teile der 
Sophienkirche fullen, weicht vom kanonischen Bilderschema 
der mittelbyzantinischen Zeit ab. Die Darstellung des Jiing
sten Gerichts an der Westwand fehlt in Kijev ganz und auch 
auf den Zusammenhang der Festbilder ist verzichtet worden. 

Im nardlichen und sudlichen Tonnengewalbe und in den 
dem Altarraum benachbarten Răumen ist die Passion Christi 
dargestellt: Christus vor Kaiphas in figurenreicher Szene, 
wobei der Diener des sein Gewand aufreissenden Kaiphas 
die Hand zum Schlage erhebt. Die Verleugnung Petri, die 
Kreuzigung, bei der Christus mit geschlossenen Augen und 
vom Kreuz herabhăngendem Karper dargestellt ist und in der 
die beiden Schăcher, Longin und Stephaton, die Gottesmutter 
mit drei heiligen Frauen und der Apostel Johannes mit dem 
Zenturio und seinen Begleitern zu sehen sind. Es folgt die 
Erscheinung Christi vor den beiden Marien, das Thomas~ 
wunder, die Aussendung der Apostel und das Pfingstfest. Im 
westlichen Teil der Kirche und uber den Emporen sind Szenen 
aus dem Alten und Neuen Testament zu sehen: das Opfer 
Isaaks, die drei Engel bei Abraham, die drei Junglinge im 
feurigen Ofen, die Wunder von Kana und Emaus, der Ver
rat Christi und das Abendmahl, das hier in seiner historischen 
Gestalt dargestellt ist, wobei die Teilnehmer noch, wie in S. 
Apollinare Nuovo in Ravenna, gleichmăssig um das Sigma 
gelagert sind (Abb. 23). 

Die Wănde und Pfeiler sind ausserdem uberall mit zahl
reichen Heiligengestalten bedeckt, unter denen sich Konstantin 
und Helena, Kyrill und Methodius, und die Gestalten des 
Glaubens, der Hoffnung und der Liebe samt der ihrer Mutter, 
der gattlichen Weisheit (Sophia) befinden. In den beiden 

(1) O. Wul!f: Altchristliche und byzantinische Kunst. II. Bd. S. 561 u. 
Abb. 485 auf S. 559. 
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Abb. 22. Der h. Basilios der Grosse. Mosaik d. XI. Jahrh. in der Run-
dung der Hauptapsis der Sophienkirche in Kijev. 

Nebenapsiden (Prothesis und Diakonion) befinden sich Dar
stellungen der Petruslegende und des Marienlebens. Das 
Marienleben ist hier in sieben Szenen dargestellt: die Begeg
nung vor der goldenen Pforte, die Geburt der Gottesmutter, 
ihre Einfuhrung in den Tempel (Abb. 24) und ihre Vermăhlung 
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mit Joseph, die Verteilung des Purpurs, die Verkundigung 
am Brunnen, die Heimsuchung. Ebenso wie die das gleiche 
Thema behandelnden fUnf Mosaiken in Daphni hat es als die 
alteste bisher bekannt gewordene Darstellung des Marien
lebens in der WandmaJerei zu gelten. 

Von ungewohnlichem Interesse ist femer eine Freskenfolge 
von ungefahr I30 Figuren, die sich an den Wanden der von 
den unteren Raumen der Kijever Sophia zu den Emporen 
hinauffuhrenden Treppenaufgange befindet, und zu den ganz 
wenigen Denkmalem der profanen Wandmalerei gehort, die 
uns aus dem byzantinischen Kunstkreis erhalten geblieben 
sind. Dargestellt sind Szenen aus dem Hippodrom in Kon
stantinopel, denen der Kaiser und die Kaiserin mit ihrem 
Gefolge in der Zirkusloge (Kathisma) beiwohnen, wie auch 
Szenen aus dem kaiserlichen Palast. 

Wir erblicken da die Wagenlenker der verschiedenen 
Parteien hinter den Schranken zum Aufbruch bereit, femer 
Kampfe zwischen Berittenen und Fussvolk, sowie Tierhetzen (1). 
Es sind auch Kampfe dargestellt, bei denen einer der Anta
gonisten ei ne Tiermaske tragt, Szenen die sich wahrschein
lich auf die um die Weihnachtszeit im kaiserlichen Palast 
unter Begleitung einer barbarischen Musik aufgefUhrten 
"gotischen Spiele" beziehen, die vermutlich auch ein Stein
relief aus Tusla in Kleinasien zum Gegenstande hat, das 
einen Kynokephalen gegen einen Mann ankampfend zeigt 
(Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum). 

In den Kijever Treppenaufgangen sind des weiteren Jagd
szenen dargestellt, die man sich auch als ausserhalb des 
Hippodroms stattfindend vorstellen kann, femer sind die Reste 
von einer Prozessionsdarstellung wahrzunehmen. Auch eine 
Darstellung von Histrionen und Gauklem ist vorhanden, auf 
der neben den Gestalten von Harlekin und Bajazzo, die hier 
in ihren charakteristischen KostUmen zu sehen sind und neben 
Musikanten und Tanzem ein Akrobatenkunststuck gezeigt 

(1) Im Zusammenhang mit diesen DarsteIlungen ist ein byzantinisches 
Steinrelief der Ermitage zu erwahnen, vgl. Mazulevitsch: Ein Relief mit 
Zirkusszenen in der Ermitage. Seminarium Kondakovianum, Recueil 
d'etudes II, Prag 1928, S. 139 ff. 
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wird, das, wie Kondakov treffend erkannt hat (1), grosse 
Aehnlichkeit mit jener akrobatischen Vorfuhrung aufweist, 
die 968 in Konstantinopel Luitprand von Cremona in Erstaunen 
versetzte (2). Auf dem Bilde in Kijev erblicken wir einen 
Knaben, der eine Stange erklettert, die von einem Akrobaten 
balanziert wird, und auf deren oberem Ende sich eine Schale 
im Gleichgewicht hălt. Kondakov meint mit Recht, dass der 
Akrobat die Stange vermutlich auf dem Gurtel balanzierte, 
dass aber in der Darstellung das untere Ende der Stange 
hinter seinem Rucken verborgen worden ist, um eine Ueber
schneidung seines Kopfes zu vermeiden- ein Behelf, durch 
den man lebhaft an die Darstellungsmethoden der altorien
talischen Kunstkreise (so der aegyptischen Kunst) erinnert 
wird. Die Gesamtheit dieser Darstellungen lăsst erkennen, 
dass sich die Varangerfursten von Kijev im XI. Jahrhundert 
die byzantinischen Kaiser in gleicher Weise in allen Stucken 
zum Vorbild nahmen, wie hundert Jahre spăter die norman
nischen Konige von Sizilien. 

Die Treppenfresken der Sophienkirche in Kijev sind in 
allerletzter Zeit zusammen mit den Fresken im Innern der 
Kirche einer erneuten Untersuchung unterzogen worden, 
deren Resultate noch ausstehen. Unser Urteil uber den 
kunstgeschichtlichen Wert der Wandmalereien dieses so 
uberaus bedeutenden Denkmals grundet sich daher auf die 
Betrachtung seiner Mosaiken. Dalton, Wulff und Ch. Diehl 
stimmen darin uberein, dass die Mosaiken der Kijever Sophia 
zeitlich ebenso wie stilistisch zwischen den beiden grossen, 
fur die Betrachtung der mittelbyzantinischen Monument
mal erei paradigmatischen Mosaikenzyklen von Hosios Lukas 
und von Daphni aus dem Anfang und dem Ende des XI. Jahr
hunderts stehen, wobei eher ei ne Hinneigung zu der strengen 
liturgischen Haltung der Darstellungen von Hosios Lukas, 

(1) Kondakov-Tolstoi: Russische Altertiimer, IV. Bd., wo unter Her
anziehung der byzantinischen Quellen (Zeremonienbuch des Konstantin 
Porphyrogennetos mit Kommentaren von Reiske, Codinus: de officiis, 
u. a.) eine sehr eingehende Analyse der Treppenfresken gegeben ist. 

e) Vgl. Luitprandi Antapodosis, lib. VI. cap. 9. ed. Pertz, Monum. 
Germ. Scriptores, 3 Bd. Das Kijever Akrobatenfresko abgebildet bei 
Kondakov- Tolstoi, 1. c., IV. Bd. und bei O. Wuljf, 1. c. II. Bd. Abb. S0I. 



58 DIE RUSSISCHE W ANDMALEREI DES XI-XIII ]AHRH. 

als zu den von freieren hellenistischen Remineszenzen sichtbar 
durchsetzten Mosaiken von Daphni festzustellen ist. Wulff 
will zudem eine gewisse Unbeweglichkeit und Harte der 
Formen in Kijev gegeniiber den beiden Denkmălern auf 
griechischem Boden feststellen. Wenn aber die Gestalten von 
Hosios Lukas und Daphni in der Tat durchgebildeter erschei
nen, so muss doch auch an den Mosaiken von Kijev ein 
hoher Stilwert hervorgehoben werden. Gestalten wie die 

Abb. 23. Das Abendmahl. Fresko d. XI. Jahrh. in der Sophienkirche 
in Kijev. 

des Erzengels in der Kuppel gehoren wie schon Kondakov 
treffend bemerkt, zu den hervorragendsten Leistungen der 
byzantinischen Kunst, die wir kennen. Der schwere rhyth
mische Reichtum und die dekorative Pracht, mit der die 
Bildelemente des Mittelteils der "gottlichen Liturgie" in der 
Apsis ohne Bodenstreifen auf den Goldgrund gestellt sind, 
ist von einer grossartigen Sicherheit, und die dariiber be
findliche "Unerschutterliche Mauer" wirkt nicht nur durch die 
von ihrem Anblick hervorgerufenen geschichtlichen Erinne
rungen, in deren Licht sie etwas Sphinxhaftes annimmt, 
sondern vor allem durch die in ihrer lastenden Starrheit 
iiberaus treffende dekorativ-ausdruckmăssige Darstellung ihrer 
Gestalt, wobei sich in den Einzelheiten der Modellierung und 
Gewandbehandlung die Reserven einer tausendjăhrigen Kunst
iibung geltend machen. Diese Reserven sind auch in den 
Apostelfiguren wirksam, so ungelenk und gedriickt ihre unter-



DIE RUSSISCHE WANDMALEREI DES XI-XIII JAHRH. 59 

setzten Gestalten auf den ersten Blick auch wirken mogen. 
Man beachte, mit welcher Empfindung fur das '1\7 esen des 
Organisch-Lebendigen hier noch immer etwa die Umrisse 
der mit Sandalen bekleideten Fusse gezogen werden, und 
zu welcher ornamentalen Wirkung die Summe der Schritt· 
motive, die ebenfalls ohne Bodenstreifen frei aufdem Goldgrund 
entwickelt wird, sich im Zusammenhang der Gruppen steigert. 
Auch die Gewandbehandlung zeigt hier noch immer bemer
kenswerte Zuge (1). 
Die wohlerhaltenen 
Kopfe der Vater 
und Erzmartyrer 
von denen bereits 
friiher die Rede 
war, bringen in 
ihrer individuellen 
Wucht den typen~ 
bildenden Realis
mus der mittelby
zantinischen Kunst 
in hervorragender 
Weise zum Aus- Abb. 24. Die Einfuhrung der Gottesmutter in den 
druck, wahrend sie Tempel. Fresko d. XI. Jahrh. in der Sophien-
zugleich die Trager kirche in Kijev. 

einer grossen Tradition sind, so der "Demostheneskopf" 
des Johannes Chrysostomos. Die starren, hieratischen 
Umrisswirkungen, mit denen innerhalb der byzantinischen 
Kunst der altorientalische Flachenstil zur Geltung kommt, 
werden im Lauf ihrer tausendjahrigen Dauer immer wieder 
vom Element der beweglichen hellenistischen Form durchsetzt, 
die die Hauptstadt lebendig erhalt und mit dem Ernst 
der "liturgischen" Grundforderung zu vereinigen weiss. 
Auch in den Mosaiken der Kijever Sophia kommt dieser 
konstantinopolitanische Zug in sehr bezeichnender Weise 
zum Ausdruck. 

(1) Vgl. "Fragen der Restauration". Zweiter Sammelband (Sbornik) 
der Staatlichen Zentralen Restaurationswerkstătten, Moskau 1928 (russ.) 
Abb. auf S 124. 



60 DIE RUSSISCHE WANDMALEREI DES XI-XIIIJAHRH. 

2. Die Mosaiken in der Kirche des Michaelsklosters 
in Kijev 

Die Mosaiken der Kirche des Kijever Hohlen-Klosters 
(Kijevo-petscherskaja Livra) aus der zweiten Hălfte des XI. 
Jahrhunderts, von denen wir aus dem "Văterbuch" dieses 
Klosters (Kijevo-petscherski paterfk) wissen, dass sie von 
Meistern aus Griechenland und aus Abchasien gearbeitet 
worden sind, und dass der zu ihrer Ausfuhrung benotigte 
Glasfluss (musija) uber das Meer gebracht worden war, sind 
verloren gegangen. Dagegen ist von dem Mosaikenschmuck 
der Kirche des Michaelsklosters in Kijev vom Jahre IIoB im 
Rund ihrer Apsis eine Mosaikdarstellung des liturgischen 
Abendmahls erhalten geblieben, die ikonographisch der Dar
stellung desselben Themas in der Apsis der Sophienkirche 
entspricht, wăhrend stilistisch die Apostelgestalten hier in 
geloster Bewegung (ohne den rhythmischen Gleichschritt) 
und in einer freieren Gruppenbildung gegeben sind, die dem 
hellenistischen Charakter der Mosaiken von Daphni verwandt 
erscheint. Ausser dem Mosaik des liturgischen Abendmahls 
haben sich in der Kirche des Michaelsklosters in Kijev auch 
einige bedeutende Einzelgestalten von Heiligen in Mosaik 
erhalten. Die Beischriften sind hier russisch, aber ein Schreib
fehler in der Beischrift des liturgischen Abendmahls zeigt, 
dass die Meister der Mosaiken von auswărts kamen und der 
russischen Schrift, die sie neben ihren Darstellungen an
brachten, nicht măchtig waren. Die Mosaiken der Kirche des 
Michaelsklosters in Kijev konnen in ihrem bedeutenden Stil
charakter als Werke einheimischer russischer Meister zudem 
uberhaupt nicht in Frage kommen. Dazu fehlten zu Beginn 
des XII. Jahrhunderts in Kijev wohl noch alle Vorbedingungen. 
Sehen wir doch, dass selbst romische Denkmăler des XII. Jahr
hunderts, so die Apsis- und Fassadenmosaiken von S. Maria 
in Trastevere, die auf romische, unter dem Einfluss der im XI. 
Jahrhundert von Byzanz her erneuerten Benediktinerkunst des 
Monte Cassino stehende Meister zuruckgehen, in der Ungelen
kigkeit ihrer Formen, in dem missverstandenen Faltenwerk und 
im breiten Oval der Gesichter als mehr oder weniger primi
tive Ruckbildungen byzantinischer Vorlagen bewertet werden 
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mUssen, und auch ohne weiteres als solche zu erkennen sind. 
Die Mosaiken des Kijever Michaelsklosters sind diesen romischen 
Beispielen des XII. Jahrhunderts in vieler Hinsicht Uberlegen, 
und konnen somit nur byzantinischen Ursprungs sein (1). 

3. Die Fresk e n in de r Kirche des KI o s te rs des 
heiligen Kyrill von Alexandria in Kijev 

Zu den Mosaiken der Sophienkirche und denen der Kirche 
des Michaelsklosters in Kijev - den einzigen mittelalterlichen 
Mosaiken, die bis jetzt in Russland bekannt geworden sind -
und den Fresken der Sophienkirche kommt in Kijev noch ein 
Denkmal der russischen Wandmalerei des XII. Jahrhunderts 
in den Fresken der Kirche des Klosters des heiligen Kyrill von 
Alexandria hinzu. Sie sind 1860 zuerst bemerkt, und 188r -83 
von A. W. Prachov aufgedeckt worden. Bald darauf erlitten 
sie das Schicksal der Fresken der Sophienkirche, durch 
Restauration verdorben zu werden. Die Fresken der Kirche 
des Klosters des h. Kyrill von Alexandria stammen von II79. 
Ausser dem typischen Bildbestande der mittelbyzantinischen 
Epoche, der hier durch den Pantokrator in der Kuppel, die 
Gottesmutter in der Apsis, die Festbilder im Kircheninnern 
und das JUngste Gericht an der Westwand vertreten ist, zei gen 
sie noch die Legende des Patriarchen Kyrill von Alexandria. 
Die Beischriften sind russisch. Der schlechte Erhaltungszustand 
erschwert die Beurteilung. In letzter Zeit sind in Russ
land mehrfach Tafelbilder festgestellt worden, die allem 
Anschein nach von einheimischen russischen Meistern des 
XII.-XIII. Jahrhunderts ausgefUhrt worden sind (2). Solche 

(1) Die Mosaiken der Kirche des Michaelsklosters in Kijev sind zuletzt 
von Ainalov in einem von guten Abbildungen begleiteten deutschen 
Aufsatz im Belvedere 1926 behandelt worden, in dem sie als das Werk 
hauptstadtischer byzantinischer Meister betrachtet werden. 

(2) Es wird in der Folge davon die Rede sein, dass wir, seit ihrer 
Publikation durch Anisimov im zweiten Bande der "Veroffentlichungen 
der Zentralen Staatlichen Restaurationswerkstătten", Moskau 1928 (russ.), 
und seit der Berliner Ikonenausstellung von 1929 (die auch in anderen 
Stădten gezeigt worden ist), zwei Gruppen russischer Tafelbilder des 
XII. -XIII. Jahrh. kennen, von denen die eine kaum von russischen 
Hănden stammen diirfte, die andere dagegen Ziige aufweist, die bereits auf 
die nationale russische Ikonenmalerei des XIV. u. XV. Jahrh. verweisen. 
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einheimische Meister miissen sich auch auf dem Gebiet der 
Wandmalerei betatigt haben, was bei einem Denkmal aus dem 
Ende des XII. Jahrhunderts, wie es die Fresken der Kirche 
des Klosters des h. Kyrill vun Alexandria sind, nicht ausge
schlossen ist, zunachst aber noch nicht mit geniigender Sicher
heit nachgewiesen werden kann. Die erneute Untersuchung 
der mittelalterlichen Wandmalereien des Landes, die augen
blicklich in Russland im Gange ist, diirfte in nicht allzuferner 
Zeit zur Klarung dieser Frage beitragen. 

II 

Denkmăler in Vladimir 

1. Die Fresken in der Kirche Mariae Himmelfahrt 
(Uspenski Sob6r) in Vladimir 

Die Bliite des Reichs von Kijev dauerte von 1000-II2S, 

von der Zeit Vladimirs des Heiligen bis zum Tode Vladimir 
Monomachs. Um die Mitte des XII. Jahrhunderts hort seine 
Einheit auf zu bestehen. Aus seinem Bestande entwickeln sich 
um 1150 drei selbstandige russische staatliche Zen tren : das 
Furstentum Vladimir-Susdal, im Gebiet zwischen der Oka und 
der Wolga, mit den in die Oka miindenden Fliissen Kliasma und 
Moskva als nordostliches Zentrum, die Fiirstentiimer W olhynien 
und Galizien am oberen Bug und oberen Dnestr als sud
westliches Zentrum, und die Stadtstaaten von Gross-Novgorod 
am Ilmensee und Pskov als nărdliches Zentrum. 

Von diesen drei Hauptzentren des hohen russischen Mittel
aIters wurden die Fiirstentiimer Wolhynien und Galizien, die 
um 1200 auch die alte Hauptstadt Kijev an sich gebracht 
hatten, in der ersten Halfte des XIV. Jahrhunderts von 
Litauen und Polen aufgesogen (1). Das Fiirstentum Vladimir-

e) Kijev kam erst 1667, unter dem Vater Peters des Grossen, zu Russ
land zuriick, nachdem es dreiundeinhalb Jahrhunderte zum polnisch
litauischen Staat gehart hatte. 

In den Volksepen (byliny), die die Tafelrunde Vladimirs des Heiligen 
("Vladimir, die rote Sonne") und den gigantischen, das Russentum 
personifizierenden Elias von Murom (Ilja Muromez) zum Gegenstande 
haben (sie sind zu Anfang des XIX. Jahrh. im hohen russischen Norden, 
in den Gouvernements Archangelsk und Olonez aufgezeichnet worden), 
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Susdal, das im XII. Jahrhundert von seiner Hauptstadt 
Vladimir an der Kljăsma aus im mittelrussischen, von fin
nischen Stămmen besiedelten Waldgebiet eine bedeutende 
kolonisatorische Tătigkeit entwickelt, und mit uberragender 
Energie, trotz der Preisgabe der al ten Residenz Kijev, sich den 
russischen Grossfurstentitel gesichert hatte, machte im Lauf 
des XIII. und XIV. Jahrhunderts die furchtbare Schule der 
Tatarenherrschaft durch, um schliesslich im XV. Jahrhundert 
von seiner neuen Haupstadt Moskau aus das Tatarenjoch 
abzuschutteln, und in fortgesetztem Aufstieg im Laufe des 
XVI. und XVII Jahrhunderts, ganz Russland unter jener 
Zentralgewalt der moskovitischen Zaren zu vereinigen, die 
Peter der Grosse' zu Beginn des XVIII. Jahrhundert zum 
russischen Kaiserreich ausbaute. 

Die Stadtstaaten von Novgorod und Pskov, am nărdlichen 
Ende der grossen nordsudlichen "von den Varangern zu den 
Griechen" ("is variag v grekin ) flihrenden russischen Wasser
strasse gelegen, von wo im IX. Jahrhundert die Besitzer
greifung dieser Wasserstrasse durch die skandinavischen 
Varanger ihren Ausgang nahm, verselbstăndigten sich in der 
Mitte des XII. Jahrhunderts, als der Verfall der Zen tral
gewalt von Kijev eintrat. Bluhend durch ihre Beziehungen zur 
Hansa, der sie die Rohstoffe des hohen russischen Nordens 
vermittelten, entwickelten sie sich, durch Wălder, Sumpfe 
und Flusse im Suden vor den Tataren sicher geschutzt und 
von ihren Heerhaufen nicht erreicht, in kraftvollem Aufstieg 
im Laufe des XIII. - XV. Jahrhunderts. Hierbei unternahm 
Novgorod zum Zweck der Beschaffung der fur seine west
lichen Handelsbeziehungen notwendigen Rohstoffe eine weit
ausgedehnte Kolonisation des nărdlichen und ăstlichen Russ
land im Gebiete der F!usse Dvina und Petschora, Kama und 
Vjătka, in Karelien und an der Murmankuste. Diese koloni
satorischen Bestrebungen wurden auch noch fortgesetzt, als 

lebte die Erinnerung an das alte Reich von Kijev im Volk weiter. Zum 
Sagenkreis von Kijev kam noch ein zweiter hinzu, der von Novgorod, 
dessen Lieder Sadko, den reichen Kaufmann (gostj) und den Abenteurer 
(udlez) Vasili Buslajevitsch besingen. Das Reich von Vladimir war von 
zu kurzer Dauer, um die Volksphantasie zu beeinflussen. Ueber das 
Reich von Moskau schweigen die Lieder. 
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Novgorod 1478 durch den Grossforsten Iwan III. von Moskau 
erobert, zusammen mit seinem Kolonialgebiet dem moskovi
tischen Reich einverleibt worden war, und fOhrten gegen 
Ende des XVI. Jahrhunderts zur Eroberung Sibiriens und zu 
dem spăteren russischen Vordringen in Asien. 

Von den drei staatlichen Zen tren, in die Russland nach 
dem Zusammenbruch des Reichs von Kijev um die Mitte des 
XII. Jahrhunderts zerfiel, haben nur das FOrstentum von Vla
dimir-Susdal im Nordosten und das Gebiet der Freistaaten 
von Novgorod und Pskov im Norden Denkmăler der mittel
alterlichen russischen Kunst hinterlassen, unter denen einige 
grosse zyklische Folgen von Wandmalereien des ausgehenden 
XII. Jahrhunderts einen hervorragenden Platz einnehmen. In 
den westlichen Flirstentiimern W olhynien und Galizien, die 
bereits im XIV. Jahrhundert unter abendlăndische Kunstein
flOsse gerieten, sind die Spuren der mittelalterlichen russischen 
Kunst anscheinend verloren gegangen - wenn sie nicht auch 
dort noch ihrer Aufdeckung harren. 

Die BlOtezeit von Vladimir an der Kljăsma, der Residenz 
des FOrstentums Vladimir-Susdal, făllt in die Zeit der Gross
fOrsten Andrei Bogoliubski (I1S7 - I17S) und seines Bruders 
Vsevolod III. (1176-1212) dem in der Folge als dem Stamm
vater der spăteren Grossflirsten und Zaren von Moskau der 
Zuname "das grosse Nest" (bolsch6je gnesd6) beigelegt wurde. 
Monumentale Kirchenbauten von grosser architektonischer 
Schonheit aus weissem Stein, der aus dem Reich der Volga
bulgaren herbeigeschafft worden war, und die Reste eines 
steinernen Palastbaus haben sich aus dieser Zeit in Vladimir 
und seiner Umgebung bis auf den heutigen Tag erhalten. 
1158 errichtete Andrei Bogoliubski in Vladimir die Kirche 
Mariae Himmelfahrt (Uspenski Sobor, Koimesis-Kathedrale) 
vom Typus der mittelbyzantinischen Kreuzkuppelkirche, liber 
deren Erbauung die Lavrentjevsche und die Ipatievsche Chro
nik folgende Nachricht enthalten (1): "Er (Andrei Bogoliubski) 
erbaute eine Kathedrale aus Stein, die der heiligen Jungfrau 
geweiht war, von erstaunlicher Grosse, und schmlickte sie 
mit allerbesten Werken von Gold und Silber und er liess ihre 

(') Vgl. j. Grabar: Die Freskomalerei der Demetriuskathedrale in 
Vladimir. Berlin. (o. J.) 
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funf Kuppeln mit Gold bedecken, mit Gold auch die drei 
Kirchenturen, und er schmuckte die Kirche mit seltenen Steinen 
und kostbaren Perlen, und erstaunlich war sie durch ihren 
Schmuck in allen Stucken". "Um seines Glaubens und um seines 
Eifers fur die Gottesmutter willen fuhrte ihm Gott Meister aus 
allen Lăndern zu". In diesem Bericht werden offenbar die zwei 
Bauperioden der Kirche Mariae Himmelfahrt in Vladimir in 
eine Erzăhlung zusammengezogen, denn der ursprungliche Bau 
Andrei Bogoliubskis, nur mit einer Kuppel versehen, wurde 
bereits II8S-II89 von seinem ihm in der Regierung folgenden 
Bruder V sevolod III. durch den Anbau zweier Seitenschiffe 
und einer Vorhalle vergrăssert und durch die Erweiterung 
der Apsiden und die Errichtung von vier Nebenkuppeln be
reichert, in welcher Gestalt die Kirche Mariae Himmelfahrt 
in Vladimir auf uns gekommen ist. In jeder dieser beiden 
Bauperioden ist sie mit Wandmalereien geschmiickt worden, 
die nach zweieinhalb Jahrhunderten, i. J. 1408 auf Befehl des 
Grossflirsten Vasili Dmitrievitsch von Moskau durch Andrei 
Rubliov und Daniil Tschorny erneut wurden. 

Die Arbeiten dieser beiden Meister des XV. Jahrhundert 
wurden zusammen mit dem was von der Wandmalerei des 
XII. Jahrhunderts etwa noch vorhanden war, gelegentlich eines 
Besuchs der Kaiserin Katharina II. in Vladimir im XVIII. 
Jahrhundert zum Teil mit Oelfarbe libermalt, zum Teil mit 
Tiinche bedeckt. 

Nachdem bereits 1880 und 1882 Versuche gemacht worden 
waren, den ursprlinglichen Zustand der Wandmalereien der 
Kirche Mariae Himmelfahrt in Vladimir wieder herzustellen, 
haben die Arbeiten der hauptsăchlich dank der Initiative von 
Igor Grabar 1918 entstandenen Kommission fur Denkmăler
restauration, (sie ist seit 1924 eine Funktion der "Staatlichen 
Zentralen Restaurationswerkstătten", "Gosudarstvenyie Zen
tralnyie Restavrazionyie Masterskije", in Moskau) im Sommer 
1918 die Untersuchungen der kirchlichen Kunst von Vladimir 
mit ausgezeichnetem Erfolg aufgenommen (1). 

Der malerische Schmuck der Kirche Mariae Himmelfahrt 

(1) Bericht im "Ers/en Sammelband der Staa/lichen Zentralen Restaura· 
tionswerkstătfen". Moskau 1926 (russ.). 

5 
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in Vladimir ist nach dem Bericht der Chronik (1) am Schluss 
ihrer ersten Bauperiode noch unter Andrei Bogolubski im 
Laufe des Sommers II61 ausgefOhrt worden. Von diesen 
ăltesten Wandmalereien der Kirche gelang es der Grabar
schen Kommission, mehrere Prophetengestalten aufzudecken, 
die sich in den Blendbogen jener nordlichen Aussenwand des 
urspronglichen Baues Andrei Bogolubskis befinden, die spăter 
infolge der Ausbauten von Andrei's Nachfolger Vsevolod III. 
zur sOdlichen Innenwand des angefogten nord lichen Seiten
schiffs geworden ist. Ausser den Prophetengestalten haben 
sich an dieser Stelle noch zwei ornamentale Pfauenfiguren 
erhalten, wie man sie aus den Mosaiken und den Miniaturen 
der byzantinischen Kunst kennt. Die aufgedeckten Fresken 
zeichnen sich durch ihre leuchtenden Farben aUR. Sie erbringen 
den endgoltigenBeweis fOr die Tatsache, dass auch die Aussen
wănde des Baus des Andrei Bogolubski bemalt waren, wodurch 
unsere Vorstellung vom ăusseren Bilde der Kirchengebăude 
der Vladimir-Susdalschen Epoche der russischen Kunst im 
XII. und XIII. Jahrhundert wesentlich revidiert wird. 

Von den Fresken der zweiten Bauperiode von II85-IIB9 
unter V sevolod III. sind im Osten des Baus zwei grosse 
Heiligengestalten (eine davon stellt den Propheten Habakuk 
dar, die Bedeutung der anderen ist bisher noch nicht fest
zustellen gewesen) aufgedeckt worden, wăhrend innerhalb der 
in den westlichen Teilen derKirche aufgedeckten Fresken des 
JOngsten Gerichts vom Jahre 1408 sich die Gestalten des h. 
Artemios und des h. Abramios zusammen mit den Resten 
ihrer alten griechischen Beischriften noch aus dem Bestande 
der Malereien des XII. Jahrhunderts erhalten haben. Der 
Umstand, dass Andrei Rubliov und Daniil Tschorny 1408 bei 
ihrer Erneuerung der Wandmalereien des XII. Jahrhunderts 
der Kirche Mariae Himmelfahrt in Vladimir in der Darstellung 
des JOngsten Gerichts Gestalten der alten Malerei des XII. 
Jahrhunderts mit benutzt haben, Iăsst darauf schliessen, dass 
die beiden Meister aus dem Beginn des XV. Jahrhunderts 
sich oberhaupt bei ihrer gesamten Arbeit an die Vorbilder 
des XII. Jahrhunderts hielten, soweit diese damals noch erkenn-

(1) "Vollstăndige Sammlung der russischen Chroniken"J 1, I50 (russ.). 
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bar waren. Bisher lst es aber weder moglich gewesen, 
Spuren der alten Malereien des XII. Jahrhunderts noch 
solche der Arbeiten von 1408 in der Hauptkuppel, dem 
Altarraum und dem Hauptschiff der Kirche Mariae Himmel
fahrt in Vladimir zu entdecken. Die von Andrei Rubliov und 
Daniil Tschorny 1408 offenbar nach den alten Spuren wieder
holten Darstellungen des ]ungsten Gerichts im Westteil der 
Kirche (1) durften aber Beweis dafur erbringen, dass die Ge
samtdisposition des malerischen Schmucks der Kirche Mariae 
Himmelfahrt in Vladimir in ihren allgemeinen Zugen dem 
kanonischen kirchlichen Bilderschema der mittelbyzantinischen 
Epoche entsprochen haben wird. Mehr uber sie auszusagen 
verbietet der augenblickliche Stand unserer Kenntnis dieses 
Denkmals. Die von der Grabarschen Kommission aufgedeckten 
Arbeiten Andrei Rubliovs und Daniil Tschornys werden in 
dem Abschnitt uber die russische Wandmalerei unter dem 
Einfluss der spatbyzantinischen Kunst zu behandeln sein. 

2. Die Fresken der Demetriuskirche (Dmitrijevski 
Sobor) in Vladimir 

Wahrend ihrer funfmonatlichen Arbeit in Vladimir hat die 
Grabarsche Kommission (2) ausser ihren den Zustand der 
Wandmalereien des XII. und XV. Jahrhunderts und der Bil· 

(1) Der Charakter der russischen Kirchenbauten des XII. Jahrh. gestat
tet nicht, den gesamten Bestand der Darstellung des Weltgerichts, wie 
er sich um diese Zeit in der byzantinischen Kunst herausgebildet hatte, 
auf einer Wandflăche unterzubringen, wie dies etwa auf der Westwand 
der Basilika von Torcello der Fall ist. Einzelne Teile der Weltgerichts
darstellung greifen in den russischen Kirchen vielmehr von der West
wand auf die westlichen Enden der Nord- und Slidwand und auf die 
benachbarten Pfeiler und Gewolbe liber. 

e) Sie bestand aus den Rerren J. E. Grabar, A. J. Anisimov, V. T. 
Georgievski (wissenschaftliche Leiter), G. O. Tschirikov (technischer 
Oberleiter und Restaurator der wichtigsten Denkmăler), J. A. Baranov, 
V. E. Gorochov, V. E. Israszov, F. A. Modorov, V. A. Tiulin, P. J. 
Jukin (Restauratoren), J. N. Alexandrov, A. V. Liadov (Photographen). 
Die Architekten P. O. Pokryschkin, K. K. Romanov und A. V. Schtschusev, 
die Restauratoren N. D. Protasov und A. A. Alexejev und die Archi
tekten N. B. Balkanov und V. P. Michailov beteiligten sich zeitweilig 
an den Arbeiten. 
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derwand des XV. Jahrhunderts in der Kirche Mariae Himmel~ 
fahrt betreffenden Feststellungen des weiteren die von kUnst
lerischem wie vom kunsthistorischen Standpunkt uberaus be
deutende Entdeckung verhaltnismassig wohlerhaltener zusam
menhangender Freskenreste des XII. Jahrhunderts in der im 
letzten Jahrzehnt des XII. Jahrhunderts unter Vsevolod III. 
erbauten Demetriuskirche in Vladimir machen konnen (1). 

Wahrend wir durch die Chronik Uber die Daten der Er
bauung, des Umbaus und der wiederholten malerischen Aus
schmiickung der Kirche Mariae Himmelfahrt in Vladimir ge
niigend unterrichtet sind, fehlen uns die gleichen Daten fUr 
die Demetriuskirche. Die Lavrentjevsche Chronik berichtet 
unter 1212 vom Tode des Grassfiirsten Vsevolod III., genannt 
"das gros se Nest", und fiigt hinzu: "viele Kirchen aber hat er 
(Vsevolod III.) aus eigener Macht begrUndet; so hat er auf 
dem Hofe seines Palastes eine Kirche errichtet, die schon 
war vor allen anderen, die war dem Martyrer Demetrius 
geweiht, und er schmUckte sie mit wunderbaren Ikonen und 
Bildern, und er brachte aus Thessalonich ein Brett vom Sarge 
des Martyrers Demetrius, das ununterbrochen ein Chrisma 
(myro) spendete zur Genesung der Kranken und stellte es in 
jener Kirche auf". 

Aus der Kombination vorhergehender Textstellen der Chro
nik hat sich feststellen lassen, das 1193 die Demetriuskirche 
noch nicht bestanden haben kann (2). Dagegen wird unter 
II97 von der Chronik die Ankunft des wundertatigen Sarg
brettes aus Thessalonich verzeichnet. Drei Jahre vorher, am 
25. Oktober 1194, am Vorabend des dem heiI. Demetrius van 
Thessalonich geweihten Tages, war nach dem Bericht der 
Chronik dem Grossfiirsten V sevolod ein Sohn geboren worden, 
der den Namen Demetrius erhielt. Nach der Sitte der Zeit 
wurde ein solches Ereignis durch die Grundsteinlegung einer 
dem Namensheiligen des Neugeborenen geweihten Kirche 
gefeiert. Der Bau der Demetriuskirche diirfte somit 1194 
begonnen worden sein. 1197 war die Kirche vermutlich 
bereits beendet, so dass die aus Thessalonich eingetroffene 

(1) Igor Grabar: Die Freskomalerei der Demetrius·Kathedrale in 
Vladimir. Berlin (o. J.). 

(2) Grabar, 1. c. 
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Reliquie in ihr untergebracht werden konnte. Die das Innere 
der Kirche schmuckenden Wandmalereien .mussen daher zwi
schen 1I96 und 1212 - in diesem Todesjahr des Grossfursten 
Vsevolod werden sie bereits als bestehend erwăhnt - ent
standen sein. Grabar bringt das Jahr 1197 fur die Beendigung 
der Fresken der Deme
trius-Kathedrale in Vla
dimir in Vorschlag, und 
man wird ihm in An
betracht des Umstan
des, dass sămtliche 

russischen Kirchen des 
XII. Jahrhunderts, liber 
deren Wandmalereien 
wir Daten besitzen, sehr 
bald nach ihrer Erbau
ung ausgemalt worden 
sind, zustimmen mus
sen, zumal da nach dem 
W ortlaut der Chronik, 
die Fresken der Deme
triuskirche 1212, beim 
T ode V sevolods "des 
grossen Nestes" be
reits seit Iăngerer Zeit 
vorhanden gewesen zu 
sein scheinen. 

Bei den 1918 in der 

Abb. 25. Posauneblasender Engel vom Fresko 
des Jiingsten Gerichts in der Demetriuskirche 

in Vladimir. XII. Jahrh. 

Demetriuskathedrale zu Vladimir aufgedeckten Freskenresten 
des XII. Jahrhunderts handelt es sich um Fragmente einer 
grossen Darstellung des Jlingsten Gerichts, die sich einst im 
westlichen Teil des Kircheninnern befand. Der gesamte ubrige 
Freskenschmuck der Demetriuskirche ist 1843, als die Kirchen
verwaltung mit einer Erneuerung ihrer Ausschmuckung begann, 
von den Wănden heruntergeschlagen worden und unwieder
bringlich verloren gegangen. Durch einen Zufall wurde hierbei 
die Malerei des XII. ]ahrhunderts an dieser einen Stelle vor ihrer 
volligen Vernichtung bewahrt. Die alten Fresken zweier Ton
nengewolbe, die der W estwand vorgelagert, eine Empore trugen, 
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blieben auf Verlangen des Erzbischofs Parfeni erhaIten. Im 
Zusammenhang mit der neuen Gesamtausstattung des Kirchen
innern begnugte man sich damit, sie zu ubermalen, anstatt auch 
sie herunterzuschlagen und durch neue Malerei zu ersetzen. 
Nach Entfernung der aus den vierziger Jahren des vorigen 
Jahrhunderts stammenden Uebermalungen gelang es der Gra
barschen Kommission i.J. 1918 den ursprunglichen Zustand 
dieser Reste wiederherzustellen. U eber den Verlauf dieser 
Arbeit und ihre Resultate liegteine Publikation in deutscher 
Sprache vor (1). 

Van den drei T onnengewolben, die im Innern der Deme
triuskirche in Vladimir der Westwand vargelagert sind, haben 
nur das grosse mittlere und das kleine sudliche Tannenge
wolbe Reste der ursprunglichen Bemalung bewahrt. Am mitt
le ren T onnengewolbe erblickt man die Gestalten der zwolf 
Apostel, als Beisitzer des ]tingsten Gerichts. Die Gestalt des 
richtenden Christus, der sich, umgeben von der Gottesmutter 
und dem Tăufer, in der von dem Tonnengewolbe umschlos
senen Lunette der Westwand befand, ist verloren gegangen. 
Van den zwolf Aposteln entfallen sechs - Paulus, Matthăus, 
Markus, Simon, Bartholomăus und Philippus - auf die nord
liche, und sechs - Petrus, Johannes, Lukas, Andreas, Jakobus 
und Thomas - auf die sudliche Halfte des mittleren Tannen
gewolbes. Die Apostel sitzen auf hohen EinzeIthronen, deren 
giebelformig abschliessende Lehnen ihre GestaIten uberragen. 
Sie halten Bucher in den Handen. Hinter den beiden Apastel
reihen wird eine Engelgarde sichtbar. Die Engel sind zu je 
sechs Gestalten in mehreren Reihen hintereinandergestellt, 
und so angeordnet, dass der Eindruck einer sehr grossen, ja 
einer unendlichen Menge erweckt wird. Sie tragen Szepter 
und Speere in den Hănden. 

Die Fresken des kleineren, sudlichen Tonnengewolbeszeigen 
auf seiner nord lichen Seite den Apostel Petrus, der eine Gruppe 
heiliger Frauen, an deren Spitze sich die Maria Aegyptiaca 
befindet, dem Paradiese zufuhrt (Abb. 26), sowie die Gestalten 
zweier posauneblasender Engel (Abb. 25). Die sudliche Seite 

(1) 19or Grabar: Die Freskomalerei der Demetrius-Kathedrale in 
Vladimir (Berlin, o. J.). 
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Abb. 26. Petrus und der Chor der seligen Frauen. Gew61befresko in der 
Demetriuskirche in Vladimir. XII. Jahrh. 

des kleinen, sudlichen Tonnengewolbes wird von der Dar
stellung des Paradieses eingenommen. Der Hintergrund wird 
hier von Paradiesesbaumen ausgefullt, die pilz- und lanzett-
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formig gebildet sind (1), Bliiten und Friiehte tragen, und auf 
denen sieh Singvogel sehaukeln. Unter diesen Paradieses
baumen, in einer von bliihenden und friiehtetragenden Ranken 
umwundenen Laube, erbliekt man die Gottesmutter mit dem 
Kinde, von zwei Engeln umgeben. Reehts von der Laube 
findet sieh ei ne Darstellung von Abrahams Sehoss und der 
Patriarehen Isaak und Jakob, wobei Abraham die Seele eines 
Gereehten auf seinen Knien balt, und eine Sehar seliger 
Seelen, in Gestalt kleiner Kinder dargestellt, sieh reehts und 
links um ihn drangen. 

Die Kopfe der Apostel des Jungsten Geriehts von Vladimir 
sind vortreffiiehe Beispiele jenes seharfen, portratmassigen 
Realismus, der fur die mittelbyzantinisehe Stilperiode be
zeiehnend ist, und den wir bereits an den fast I50 Jahre 
alteren Gestalten der Kirehenvater der Apsismosaiken der 
Sophienkirehe in Kijev wahrgenommen haben. Sehr mit Reeht 
wird Grabar dureh den Kopf des Paulus an Bilder des Greeo 
und dureh den des Matthaus an Bilder Tintorettos erinnert. 
Hat doeh Greeo in seinen Portrats die Ausdruekskraft dieses 
byzantihisehen Realismus mit der Formenspraehe der Renais
sanee verbunden, wahrend Tintoretto die Elemente seiner 
Kunst aus den allgemeinen Stileigentumliehkeiten der veneti
anischen Schule empfing, die noeh im XVI. Jahrhundert viel 
mehr byzantinisehe Tradition mit sieh fuhrt, als gemeinhin 
angenommen wird. 

In den Gewandungen der Apostel und der Engel herrsehen, 
naeh den Angaben Grabars, Fliederfarbe, Blau und Grun vor. 
Die Throne sind mit Gold versehen. Alle diese Farbtăne sind 
unter der Tunehe verblasst, ihrem Charakter naeh aber gut 
erhalten. 

Der Entwurf zu den Fresken ist unmittelbar auf der Kalk
sehieht ausgefiihrt worden. Es sind keinerlei Spuren von 
Durehpausung, die sieh etwa in den feuehten Kalk eingegraben 
hatten, wahrzunehmen, die Umrisse der Gestalten sind vielmehr 

(1) Die pilz- und lanzettformige Stilisierung der Bâume, die die roma
nische Kunst des Westens von der byzantinischen ubernimmt, ist bereits 
auf chinesischen Reliefs cler Han·Zeit aus dem Beginn unserer Zeit
rechnung (so auf einem Exemplar im Berliner Volkerkundemuseum) 
wahrzunehmen. 
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Abb. 27. Kopf der Maria Aegyptiaca. Fresko in der Demetriuskirche 
in Vladimir. XII. Jahrh . 

mit Russ gezogen, was an sich schon auf ein hohes Alter 
der Fresken hinweist. Jeder Kopf ist in gronlicher Untermalung 
("Sankir") angelegt. Darober ist mit breitem Pinsel auflichtend 
gelber und roter Ocker gelegt, um den Fleischton anzudeuten. 
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Dieses lnkarnat ist stellenweise auf Lippen und Wangen mit 
lebhaftem Rot gehoht. Die Glanzlichter werden teilweise 
durch scharf umrissene Partien von hellem Ocker hervor
gerufen, teilweise durch Weisshohung erzielt. Eine auf sicherer 
Tradition begrundete technische Meisterschaft sowie ei ne 

Abb. 28. Kopf eines Engels. Fresko in 
der Demetriuskirche in Vladimir XII. 

Jahrh. 

treffende Berechnung 
aHer Effekte bewirken, 
dass die Kopfe von Licht 
uberflutet und von reI
chen Reflexen umspielt 
erscheinen (1). 

Man wird nicht fehI
gehen, wenn man fur die 
Wandmalerei der Deme
triuskirche in Vladimir 
byzantinische Meister, 

(1) }. Grabar, 1. c. p. 65, 66. 
A. Anisimov gibt folgende 
Beschreibung des Denkmals: 
"Die Gestalten der thronen
den Aposte! und der hinter 
ihnen betindlichen Engel sind 
mit ausserordentlicher Meis· 
terschaft ausgefiihrt, die auf 
einen Maler von hohen Rang 
schliessen lasst. Die Gewand· 
falten umgeben die Gestalten 
frei und einfach, in antik an

mutender Art; unter ihnen kommen schone, kraftige und proportionierte 
Korper zur Geltung. Die Haltung der Figuren ist iiberaus beherrscht, 
ihre Bewegungen sind leicht und rhythmisch. Die Gesichter sind un· 
g emein ausdrucksvoll. Sie bringen feststehende ikonographische Typen 
zum Ausdruck, und sind dabei doch voll von individueller portrathafter 
Eigenart. In der Neigung der Engelkopfe kommt ein besonderer Liebreiz 
zum Ausdruck, in dem sich bereits Ziige der byzantinischen Renaissance 
des XIV. Jahrh. anzukiinden scheinen. Das langliche Oval der Engel· 
kopfe zeigt tiefliegende Augen, deren Hohlen stark nach unten zu ver· 
breitert werden. Die Augapfel mit ihren weiten, dunklen Pupillen treten 
gross und rund hervor. Die Nasen sind langlich, von sehr feinem Um. 
riss, und leicht gebogen, der Nasenansatz wird besonders betont. Die 
Brauen sind dunkel und hochgeschwungen, die Wimpern dicht." (Zwei. 
t e r Sammelband der Staatlichen Zentralen Restaurationswerkstatten. 
Moskau 1928, p. !IZ, russ.). 
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wenigstens als lei ten de Krăfte, annimmt. Bei den fortdauernd 
regen Beziehungen der russischen Dynastie zu Byzanz (V sevolod 
III. solI in Konstantinopel erzogen worden sein) kann ihre 
Anwesenheit vorausgesetzt werden. Grabar will am grossen 
mittleren T onnengewolbe zwei Meister unterscheiden, von 
denen der eine, bedeutendere, die nordliche Hălfte des Ge
woIbes, der zweite, schwăchere, die sildIiche HaIfte ausgemalt 
haben solI. Es fragt sich aber, ob die von Grabar hervor
gehobenen Unterschiede nicht durch eine schlechtere Erhal
tung der Malereien des sildlichen T onnengewolbes zu erklăren 
sein dilrften. In den Apostelgestalten und Apostelkopfen sind, 
wenigstens auf Grund der Grabarschen Tafeln (Grabar, 1. c. 
Taf. II--XXVII) keine wesentlichen Unterschiede festzustellen. 
Die merkwilrdige Augenfalte des Johannes auf der Sildseite, 
durch die er als Greis charakterisiert werden solI, findet sich 
auch beim Matthăus der Nordseite angedeutet, und beim 
Markus der Nordseite durch ein Glanzlicht stărker ausgefilhrt. 
Was die Engelgruppen betrifft, so ist auf der Sildseite eine 
Ieichte Lockerung der straffen Symmetrie der Darstellung der 
Nordseite in der Tat wahrzunehmen. Da sich aber die Glanz
lichter an der Sildseite schlechter erhalten zu haben scheinen 
und ilberhaupt die ganze Erhaltung eine schlechtere zu sein 
scheint, muss zur Vorsicht in der Betonung der Unterschiede 
gemahnt werden (1). 

Die Malerei des kleineren, sildlichen T onnengewolbes mit 
der Darstellung des Petrus und der von ihm dem Paradiese 
zugefilhrten heiligen Frauen gehort in der Kraft der typen
bildenden Charakteristik (Abb. 27) (2), der Geschmeidigkeit der 

(1) Anisimov will neuerdings den Engeln der Siidseite des mittleren 
Tonnengewolbes den Vorzug geben, und an dessen Nordseite russische 
Gehilfen der Byzantiner tătig sein lassen (Zweiter Sammelband, p. 119, 
149). Wenn er hierbei u. a. auf die ornamentale Behandlung der Haar· 
massen auf der Nordseite, gegeniiber der anscheinend mehr malerisch
kompakten Art der Siidseite (Abb. 28) als auf einen primitiveren Zug 
hinweist, so muss an die stark lineare Behandlung der Haare auf dem 
Erzengelmosaik der Kijever Sophia erinnert werden (Abb. 16), wo der 
byzantinische Ursprung ausser Frage steht. 

e) Im Quattrocento zeigt Botticelli, der uberhaupt vielfach unter dem 
Eindruck der byzantinischen Kunst (die er wohl am ehesten aus ihren 
Buchillustrationen gekannt haben durfte) gestanden zu haben scheint, eine 
besondere Vor1iebe fUr ăhnliche Asketengestalten. 
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Umrisslinien und der malerischen Technik zum Besten, das 
aus der Malerei der mittelbyzantinischen Stilperiode erhal
ten ist, und ist dabei den Apostelgruppen des mittleren 
Tonnengewolbes nah verwandt. Auch hier durfen gelegent· 
liche Unterschiede nicht zu stark betont werden. Es ist 
uberhaupt fraglich, ob an den erhaltenen Freskenresten der 
Demetriuskirche von Vladimir die Hand eines byzantini· 
schen Meisters und die eines russischen Gehilfen unterschieden 
werden kann, wozu Grabar und Anisimov geneigt sind. Hier 
steht vielmehr alles unter byzantinischer Kontrolle, und etwaige, 
von russischen Gehilfen nach Angaben eines oder hochstens 
zweier byzantinischer Meister (1) angelegte Partien verschwin
den innerhalb der griechischen Gesamthaltung des Ganzen. 
In nicht geringerem Masse als die Mosaiken von Kijev aus 
der Mitte des XI. Jahrhunderts werden die Fresken der Deme
triuskirche in Vladimir vor allem als Denkmaler mittelbyzan
tinischer Wandmalerei auf russischem Boden zu bewerten sein. 

Die allgemeine kunstgeschichtliche Bedeutung dieser Fresken 
muss nachdrucklich hervorgehoben werden. Die lichten Rhyth
men der beiden Engelscharen, die hinter den Thronen der 
Apostel stehn, erinnern an die grossen Engelhintergrunde des 
Simone Martini, von dem Petrarca sagt, dass er im Paradiese 
gewesen sein musse: 'lma certo il mio Simon fu in paradiso". 
Auch mutet das Gedrange der seligen Frauen in diesen Fresken 
des XII. Jahrhunderts ganz trecentesk an, und einzelne dieser 
Frauenfiguren - so die gekronte Gestalt am rechten Rande 
der Gruppe (Abb. 26) - wurden in einer spatbyzantinischen 
Darstellung des XIV. Jahrhunderts gewiss unbedenklich als 
trecentesker Einfluss bewertet werden. Dieses lehrreiche Bei· 
spiel zeigt deutlich, wie vorsichtig man mit der Feststellung 
angeblicher "trecentesker" Zuge in der Kunst der palaeolo-

(1) Wir wissen, dass zur Ausmalung des Innenraumes der Kirche 
Mariae Himmelfahrt in Vladimir, der grasser ist als der Innenraum der 
Demetriuskirche, 1408 zwei russische Meister, Andrei Rubliov und 
Daniil Tschorny, geniigten. Gehilfen, die sie gewiss gehabt haben, 
werden nicht genannt, da sie sich den fiihrenden Meistern in jeder 
Hinsicht unterzuordnen hatten, und ihre Individualităt nicht zur Geltung 
kam. Ebenso wird es sich im XII. Jahrh. in der Demetriuskirche um 
einen, hachstens zwei, byzantinische Meister gehandelt haben, deren 
etwaige russische Gehilfen ebenfalls vollkommen untergeordnet blieben. 
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gischen Renaissance sein sollte. In Wahrheit ist es die byzan
tinische Kunst gewesen, die der werdenden Renaissance das 
Element der klassischen Form vermittelt hat, - eine Tatsache 
der gegenilber ein gelegentliches Hinilberspielen hochroma
nischer oder gotischer Formelemente in die Stilbildung der 
spatbyzantinischen Kunst von sekundarer Bedeutungerscheint. 

III 

Dt'e Denkmaler t'n Novgorod und Pskov 

1. D i e F r e s k e n ind e r S o p h i e n k i r c h e, ind e r Ni k 0-

laos-Kirche im Filrstenhof und der Kirche des 
Klosters des h. Antonius des Romers in Nov
gorod 

I045 legte der Filrst Vladimir Jaroslavitsch von Novgorod, 
ein Sohn des in Kijev regierenden Grossfilrsten Jaroslav des 
Weisen und Enkel Vladimirs des Heiligen, den Grundstein zu 
der Sophienkirche in Novgorod. Sie war die erste grossere 
Steinkirche der Stadt, und wurde in sieben Jahren vollendet. 
Gleich der Sophienkirche in Kijev ist ihr von spăteren Aus
bauten umgebener alter Kern bis auf den heutigen Tag erhalten 
geblieben. Sie hat dazu noch, was in Kijev nicht mehr der Fall 
ist, ihre ursprilngliche ăussere Gestalt gut bewahrt (Abb. 3)' 

Die I052 in ihrem ursprilnglichen Bau vollendete Sophien
kirche von Novgorod ist in der Folge gelegentlich der an ihr 
vorgenommenen Erweiterungsbauten (die hier bereits in das 
XII. Jahrh. fielen) mehrmals mit neuen Wandmalereien ge
schmilckt worden, die im Laufe der Jahrhunderte hăufig ilber
malt, und 1835 endgilltig mit einer neuen Malerei in Oelfarbe 
zugedeckt worden sind. Von der alten Malerei blieb nur das 
ilberlebensgrosse Brustbild des Pantokrator der Hauptkuppel 
(wahrscheinlich von II44) und der Rest eines, in der Kapelle 
(pridel) Vladimirs des Heiligen befindlichen Freskos aus der 
ersten Hălfte des XII. Jahrhunderts ilbrig. Dieses Fresko stellt 
die ilberlebensgrossen Gestalten des h. Konstantin und der 
h. Helena dar, die rechts und links vom Lebenspendenden 
Kreuzesholz stehen (Abb. 29). Seine bemerkenswerte Vollendung 
und seine hellen, lebhaften, dabei sehr harmonischenFarben, die 
an die helle F arbigkeit der altbyzantinischen Mosaiken der Deme-
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Abb. 29. Der h. Konstantin u. die h. Helena zu beiden 
Seiten des Lebenspendenden Kreuzesholzes. Fresko d. 

XII. Jahrh. in der Sophienkirche in Novgorod. 
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triosbasilika in Thessalonich erinnern, lassen auf die Hand 
eines byzantinischen Meisters von hohem Range schliessen (1). 

In der Apsis der Sophienkirche in Novgorod haben sich Spuren 
eines in Mosaik ausgefilhrten Ornaments erhalten. Wir be
sitzen aber keinerlei Kunde von figilrlichen Mosaiken aus dem 
mittleren und nordlichen Russland; es scheint vielmehr, dass 
sowohl in Vladimir als auch in Novgorod der monumentale 
Bilderschmuck der Kirchen ausschliesslich in der Bemalung 
ihrer Wănde bestanden hat. Fragmente von Wandmalereien 
des XII. Jahrhunderts sind in den letzten]ahren in Novgorod 
noch im Nikolo-Dvoristschenski Sobor (der Nikolaoskirche 
im Filrstenhofe) hervorgetreten, der 1II3 erbaut worden ist. 
Eine Frauengestalt, das Weib des Hiob darstellend, wird in den 
Anfang des XII. Jahrhunderts datiert und solI nach Th. Schmit 
stilistisch den Kijever Malereien der Zeit nahe verwandt sein (2). 
Des Weiteren sind bedeutende Freskenreste in der II 17 er
bau ten Kirche des Klosters des h. Antonius des Romers fest
gestellt worden, von denen einiges bereits aufgedeckt ist, so 
die aus der ursprilnglichen malerischen Ausschmilckung der 
Kirche stammende Gestalt eines ]ilnglings, die an Figuren 

(Il Im hohen russischen Norden, in Novgorod, stiessen im XI. und 
XII. ]ahrh. urzeitliche Verhaltnisse mit der byzantinischen Gesittung 
zusammen. ,.Die Wande (der neu errichteten steinernen Kirchengebaude) 
wurden aus unbearbeiteten runden RolIsteinen aufgefiihrt, welche die 
Gletscher der Eiszeit in Unmengen liberali hinterlassen hatten, oder 
man mauerte mit Platten von Kalkstein, oder endlich mit Ziegeln. 
Selbstverstandlich ergibt eine Rollsteinmauer eine ganz andere Malflache 
als die glatte Ziegelmauer. Das Konstantin-Helena·Bild der N ovgo
roder Sophienkathedrale zeigt, wie schlecht der Malgrund an einer RolI
steinmauer haftet - am Halse des Kaisers, bei seiner Hand, und am 
Saume seines Gewandes treten die runden groben Steine hervor." Vgl. 
L. A. Durnovo im Katalog der Ausstellung von Faksimilekopien nach 
mittelalterlichen russischen Wandmalereien aus der Lehrsammlung des 
Leningrader Staatlichen Kunstgeschichtlichen Instituts in Berlin, 1926 
("Byzantisch.russische Monumentalmalerei", Veriiffentlichungen des Kunst
archivs No. 22/23. Werkkunst-Verlag. Berlin SW. 19, Leipzigerstrasse 
83). Daselbst (Seite 36 ff.) eine Reihe wertvoller Angaben liber die 
Technik des Freskos in der altrussischen Wandmalerei. 

e) Alpatov vergleicht ihren Typus mit dem der Maria von dem Ver
klindigungsmosaik in der Sophienkirche in Kijev. Vgl. Wuijf.AlpatoJf: 
Denkmaler der Ikonenmalerei in kunstgeschichtlicher Folge, S. 86. 
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aus den Miniaturen der mittelbyzantinischen Oktateuche erin
nert, und in ihrem gespannten Ernst bedeutend wirkt (Abb. 30). 

2. Die Fresken der Erloserkirche van N ereditsa 
(S p a s-Ner e d i t s a) bei N o v g o rod 

Das Kuppelfresko des Pantokrator und der Rest des Freskos 
des h. Konstantin und der h. Helena in der Sophienkirche, 
sowie der Freskenrest in der Nikolaoskirche im Fiirstenhof, 
der vor kurzem zutage gefordert worden ist, stellen die 
einzigen Spuren mittelbyzantinischer Wandmalerei innerhalb 
der eigentlichen Stadt Novgorod dar. Weitere, sehr bedeutende 
Denkmaler der Wandmalerei dieser Stilperiode miissen im 
Umkreise der Stadt aufgesucht werden. In seiner Bliitezeit 
war Gross-Novgorod van einem Kranz van Klostern und 
volkreichen Siedlungen umzogen. Van diesen Klostern haben 
sich einige bis auf den heutigen Tag erhalten (sa das vorhin 
erwahnte Kloster des h. Antonius des Romers, an dessen 
Gestalt sich eine seltsame Sage kniipft) und die alten Kirchen 
ehemaliger Siedlungen sind zum Teil unberiihrt geblieben. 
Sie stehen jetzt einsam auf der weiten Oedf1ache (pustyr), 
van der Novgorod heute umgeben ist, mitten in der endlosen, 
van Flusslaufen und SUmpfen durchzogenen, van Waldern 
bestandenen, und van der zwischen Himmel und Erde dahin
tosenden Windsbraut iiberrannten nordrussischen Flachland
schaft. Der kleine, van einer in seinem Innern auf vier massiven 
Pfeilern ruhenden Kuppel iiberragte kubische Bau der Erl5ser
kirche van Nereditsa (Spas-Nereditsa) birgt hier eines der 
bedeutendsten Denkmaler der kirchlichen Wandmalerei aus 
dem XII. Jahrhundert der christlichen Kunst (1). Die Bilddar-

(1) N. W. Pokrovski: Die Wandmalereien in den griechischen und 
russischen Kirchen. In: "Arbeiten (trudy) des VII. Archaeologischen 
Kongresses von 188?,' p. 135-305 (russ.). 

Jean Ebersolt: Fresques byzantines de Nereditsa d'apres les aquarelles 
de M. Braylovsky. Monuments et Memoires Piot, 1906, Bd. XIII. p. 
35-55. tab. IV.-V. 

"Staatliches Russisches Museum: Die Fresken der Kirche Spas - Nere
ditsa", Leningrad I92J (Text von N. Sytschev und W. K. Masojedov; PIăne 
von L. A. Durnovo, Tafeln nach Photographien von L. A. Mazulevitsch). 

O. Wuljf: Altchristliche und byzantinische Kunst, Berlin (o.J.) II. Bd. p. 586. 
Charles Diehl: Manuel d'art byzantin. 2. ed. Paris 1926, II. Bd. P.587. 
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Abb.30. Gestalt ei nes jungen Mannes. Fresko in der Kirche 
des Klosters des h. Antonius des R6mers bei Novgorod. 

XII. Jahrh. 

6 
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Abb. 31. Die Himmelfahrt Christi. Fresko in der Kuppel der Erlaser
kirche von Nereditsa bei Novgorod. XII. Jahrh. 

stellungen, die das Innere der Kirche von der Hohe der 
Kuppel bis fast zum Erdboden bedecken, und die hier und 
da durch Ornamente, meist aber nur durch dunkle, weiss 
gekantete Streifen von einander getrennt sind, heben sich 
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Abb. 32. Gestalt eines Engels aus dem Himmelfahrtsfresko in der Kuppel 
der Erl6serkirche von Nereditsa bei Novgorod. XII. Jahrh. 

von demselben blauen Grunde ab, auf den noch Giotto 
in der Arenakapelle in Padua seine Gestalten stelIt. Das 
kanonische mittelbyzantinische Schema des kirchlichen Bilder
schmucks kommt in den Fresken der Erlaserkirche von 
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Nereditsa vor allem durch die Darstellungen in der Kuppel, 
im Altarraum und an der Westwand zur Geltung. 

Im Zentrum der Kuppelfresken der Erloserkirche von 
Nereditsa steht statt des uberlebensgrossen Brustbildes des 
Pantokrators der Sophienkirchen von Kijev und Novgorod 
die Darstellung der Himmelfahrt Christi, wie wir sie in der 
mittelbyzantinischen Zeit aus der Sophienkirche in Thessa
lonich, der Hauptkuppel der Markuskirche in Venedig und 
der Gregorskirche in Ani kennen. Christus, die Rechte zum 
Segen erhoben, in der Linken die Schriftrolle haltend, thront 
auf dem Regenbogen, und ist von einer runden farbigenAureole 
umgeben, die von sechs Engeln getragen wird (Abb. 31 und 
Abb. 32). Diese Darstellung fullt die Kuppelwolbung aus. 
Der unter ihr befindliche Tambour ist in zwei Zonen geteilt, 
deren obere die Gestalten der Apostel enthălt, die dem ent
schwindenden Christus mit bewegter Gebărde nachschauen 
(Abb. 33), und in deren Mitte sich die Gottesmutter als 
Symbol der auf Erden zuruckgebliebenen Kirche, in der 
Stellung ei ner Orans von zwei Engeln umgeben befindet. 
Unter diesen Gestalten sind in der zweiten, tieferen Zone 
des Tambours die Propheten Jesaias, Moses, Zacharias, David, 
Salomon, Aaron, Elias und Jonas dargestellt, die in ruhiger und 
majestătischer Haltung die Rechte anbetend zur Brust erhoben 
und in der Linken ausgebreitete Schriftrollen haltend dastehen. 
An den Zwickeln der Kuppel sind die Evangelisten zu sehen, 
wăhrend sich zwischen ihnen auf der Stirnseite der Trage
bogen der Kuppel zweimal die "nicht von Menschenhănden 
geschaffenen" Bildnisse Christi (Mandilion und Keramidion 
Abb. 36 u. 37) befinden und die in Rundschilde gefassten 
Brustbilder des h. Joachim und der h. Anna gegenuberstehen. 
In den Laibungen der vier TragebOgen der Kuppel sind die 
Brustbilder cler 40 Mărtyrer von Sebaste, in Rundschilcle 
gefasst, dargestellt. 

rm Altarraum (Berna) der Erloserkirche von Nereditsa er
blicken wir in der Konche der Apsis clie uberlebensgrosse 
Gestalt cler Maria Orans, auf deren Brust sich ein Rundschild 
mit cler Halbfigur des Emanuel befindet (Blacherniotissa, 
Abb. 34). Als praestabilierter Logos ist Christus hier in 
jugendlicher Gestalt, aber in cler Kleidung der Erwachsenen, 
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Abb. 33. Kopf des Apostels Petrus aus dem Himmelfahrtsfresko in der 
Kuppel der Erlbserkirche von Nereditsa bei Novgorod. XII. Jahrh. 

in Tunika und Mantel, die Rechte zum Segen erhoben, in der 
Linken die Schriftrolle haltend, dargestellt. Am Gewolbe des 
Altarraums findet sich liber der Gottesmutter die Hetimasie, 
in Gestalt des von zwei Seraphim umgebenen Thronsymbols; 
in der Mitte des Gewolbes des Altarraums ist "der Alte der 
Tage" ("wetchi denmi") in Begleitung von Gabriel und Michael 
und noch einmal ein Rundbild des Emanuel (Kopf und Schul-
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tern im Kreuznimbus) zu sehen (Abb. 35, 38). Auf die 
Gestalt der Gottesmutter zu bewegt sich ein Zug von mănn
lichen und weiblichen Heiligen, wobei sich den ersteren auch die 
beiden heiligen russischen FOrsten Boris und Gleb zugesellen. 

Das Halbrund der Apsis ist durch einfache weissgekantete 
dunkle Streifen in vier Zonen geteilt, deren oberste die Dar
stellung der "gottlichen Liturgie" und deren zweite und dritte 
die Gestalten der Kirchenvăter, Hohenpriester und Erzdiakonen 
enthălt. Die vierte, unterste Zone der Apsisrundung enthălt 
die an dieser Stelle durchaus ungewohnliche Darstellung der 
Deesis, wobei Christus in ganzer Gestalt, mit Segenshand 
und Schriftrolle, Johannes der Tăufer (hier zur Rechten Christi) 
und die Gottesmutter (zur Linken Christi) dagegen in Brust
bildern dargeste11t sind. Hier zeigt die Gestalt der Gottes
mutter statt der ublichen M P f) V die Beischrift ay{a Mae{a 

was einen merkwurdig archaisierenden Zug darstellt. Der 
Christus der Deesis ist zudem mit deutlich wahrnehmbarer 
Tonsur dargestellt (1), die sich nach Măsojedov auf die zuerst 
bei Suidas erwăhnte Legende zu beziehen scheint, nach der 
Christus ungeachtet seiner Jugend, unter die 22 Priester des 
Tempels von Jerusalem aufgenommen worden sein so11. 

Rechts von der Deesisdarste11ung, in der vierten, untersten 
Zone der Apsisrundung, ist die Speisung des Elias durch 
den Raben dargestellt, was Măsojedov wohl mit Recht ebenso 
wie die Beischrift der Gottesmutter der Deesis als sehr alter
tumliche Reminiszenz bezeichnet. Diese Darstellung der wun
derbaren Speisung des Elias ist als Prototyp des Abendmahls 
aufzufassen. An der entsprechenden Stelle der linken Seite 
der Apsisrundung befindet sich die Darstellung des h. Petrus 
von Alexandria. Eine etwa 1/2 Meter hohe, Marmorinkrusta
tion imitierende Malerei bildet den un ters ten Rand der Dar
stellungen des Altarraums, die sich so gut wie unverletzt 
aus dem XII. Jahrhundert erhalten haben. 

Die Darstellung der Textbilder ist im Kirchenraum zu einem 
umfangreichen christologischen Zyklus erweitert, zu dem 

(1) Ainalov hat in den "Mitteilungen der Russischen Akademie der 
Geschichte der materiellen Kultur" vom 21. Nov. 1923 darauf aufmerk
sam gemacht, dass der Christus in der Deesis am Triumphbogen der 
Sophienkirche in Kijev ebenfalls mit einer T onsur dargestellt ist. 
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Abb. 34. Die Blacherniotissa ("Snamenije"). Fresko in der Konche der 
Apsis der Erlbserkirche von Nereditsa bei Novgorod. XII. Jahrh. 

Szenen aus dem Marienleben, der Legende Johannes des Tau
fers und auch alttestamentliche Szenen hinzutreten. Eine grosse 
Zahl einzelner Heiligengestalten ist hier ausserdem noch 
zwischen die mehrfigurigen Darstellungen gestellt. 
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Aus dem christologischen Zyklus ist eine umfangreiche 
Darstellung der Taufe Christi hervorzuheben, in der auf 
dem linken Jordanufer eine Gruppe von sechs, zum Teil 
ihre Kleider ablegenden, zum Teil sie anlegenden Tauflingen 
zu sehen ist, deren Gestalten und Motive sehr realistisch dar
gestellt sind. Ein siebenter Taufling befindet sich schwim
mend im Wasser, in dem das Votivkreuz sichtbar ist. Die 
Gestalt des Jordan, die auf den mittelbyzantinischen Tauf
bildern der Latmosfresken noch zu sehen ist, fehlt hier (1) 
(Abb. 42). 

Die felsigen Jordanufer sind perspektivisch angedeutet. 
Christus, mit dem Lendentuch bekleidet, wendet sich mit 
einer leichten Bewegung dem am linken Ufer stehenden, mit 
einer Tunika und einem glatten Untergewand bekleideten 
Taufer zu. Je zwei Engel halten rechts und links die Ge
wander Christi. In der rechten Ecke sind 3 Baume mit ahn
lichen Blattformen angedeutet, wie sie noch Giotto auf seinem 
Fresko des Hochzeitszuges der Jungfrau Maria in der Are
nakapelle benutzt. Das realistische Motiv der sich an- und 
auskleidenden Tauflinge, das sich bis zum Fresko des Masolino 
in Castiglione d'Olona und dem Taufbilde Piero delIa Francescas 
der Londoner Nationalgalerie fortsetzt, findet sich nach Wulff 
auch auf dem Taufmosaik der Nea Moni auf Chios (2). 

Die Westwand der Erlaserkirche von N ereditsa, deren oberer 
Teil durch die von hier zu den Kuppelpfeilern fuhrenden Ver
bindungsbagen in drei T eile zerlegt wird, und die DarstelIung 
eines Erzengels, der Philoxenie des Abraham, des Isaakopfers 
sowie der Geburt Christi zeigt, wird unten, Uber der Ein· 
gangstiir, in ihrer ganzen Breite von der DarstelIung des 
JUngsten Gerichts eingenommen, das im grossen Mittelbilde 
der Westwand in zwei Zonen angeordnet, noch auf die West· 
seiten der Sud· und Nordwande der Kirche ubergreift. Ge
genUber der altbyzantinischen lkonographie, in der das JUngste 
Gericht in den Mosaiken von S. Apollinare Nuovo in Ravenna 
noch unter dem Bilde des die Backe von den Schafen schei-

(1) vgl. O. Wuljf: Die Malereien der AsketenhOhlen des Latmos, in 
"Milet", III Bd. Berlin 1913. 

e) O. WlIljf: Altchristliche und byzantinische Kunst, Bd. II, p. 586 
und 562. 
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Abb. 35. Der Emanuel. Fresko in den Erloserkirche von Nereditsa bei 
Novgorod. XII. Jahrh. 
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denden, von zwei Engeln umgebenen und auf W olken thro
nenden Christus gegeben wird, haben wir es hier, ebenso 
wie in dem froher betrachteten Fresko in Vladimir, mit der 
entwickelten, aus mehreren Zonen bestehenden, vielfigurigen 
Darstellung des Weltgerichts zu tun, die in der mittelbyzan
tinischen Kunst aufkam, und die in dem gegen 20 m hohen 

Abb. 36. Der Acheiropoiet. Fresko in der Erloserkirche von Nereditsa 
bel Novgorod. XII. Jahrh. 

Mosaik im Innern des Doms von Torcello (an der Westwand 
unter einem grossen Anastasismosaik) aus der ersten Hălfte 
des XII. Jahrhunderts umfassenden Ausdruck findet. Der 
ikonographische Bestand der Darstellungen des JOngsten Ge
richts in Vladimir und in der Erloserkirche von Nereditsa bei 
Novgorod aus den letzten Jahren des XII. Jahrhunderts zeigt 
weitgehende Uebereinstimmung- mit dem Bilde von Torcello. 

Im Zentrum der oberen Zone des auf der Westwand der 
Erloserkirche von Nereditsa befindlichen Weltgerichtbildes 
erblickt man in einer Mandorla den Weltenrichter mit aus
gebreiteten Armen. Zu seiner Rechten befindet sich die Got
tesmutter (als MP ev bezeichnet), zu seiner Linken der Tăufer, 
beide mit anbetenden Gebărden. Der Weltenrichter ist mit 
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strahlenden Gewăndern, Tunika und Mantel, bekleidet, wobei 
der Eindruck des Strahlens durch scharfgrătige Linien, die 
von runden und ovalen Glanzf1ăchen ausgehen, hervorge
rufen wird. In derselben Art wird spăter die in der Maniera 
greca des italienischen Ducento beliebte Goldlichtung auf die 
dunklen oder farbigen Gewandflăchen aufgesetzt. 

Rechts und links von der zentralen Deesisgruppe des Welten
richters mit der Gottesmutter und dem Tăufer thronen, mit 
Petrus und Paulus an der Spitze und mit Thomas und Philippus, 

% 
4 § 17 6 

~ 5 26 
28 

28 26 

18 25 

Schema des Freskos des JLingsten Gerichts in der Erli:iserkirche von 
Nereditsa (Spas Nereditsa) bei Novgorod. XII. Jahrh. 

1. Der Weltenrichter in der 
Aureole. 

2. Die Gottesmutter. 
3. Johannes der Tăufer. 
4. Szeptertragende Engel. 
5. Thronende Apostel. 
6. Thronende Gottesmutter mit 

dem Guten Schăcher. 
7. Die Hetimasie. 
8. Adam u. Eva. 
9. Der Engel mit der Seelenwage. 

10. Gruppen der Seligen: Apostel. 
II. Propheten. 
12. "Mărtyrer. 
13. " heilige Văter. 
14. "Monche. 
15. " heilige Frauen. 
16. , , "Petrus u. 

Paulus als FLihrer der Seligen. 
17. Abrahams Schoss. 
18. Der FLirst Jaroslav Vladimi

rovitsch von Novgorod, als Stif
ter das Kirchenmodell dem thro
nenden Christus iiberreichend. 

(nach Pokrovski) 

I9. Der Feuerstrom mit den Ver
dammten. 

20. Hades, auf doppelkopfigem Un
geheuer reitend und Judas in 
seinen Hănden haltend. 

21. Der Engel, der den Himmel 
zusammenroIlt. 

22. Auferstehung der Toten. 
23. Zwei posauneblasende Engel. 
24 Die Gestalt der Erde. 
25. Die Gestalt des Meeres. 
26. Fiinf feurige Hollenkammern 

von quadratischer Form, mit 
menschlichen Kopfen (Maskenl. 

27. Die Pein des" Reichen Lazarus". 
28. Zwei Fenster, deren Boschun

gen mit Rankenornamenten 
verziert sind. 
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den beiden bartlos dargestellten Jungern als abschliessenden 
Gestalten, mit Buchern in den Handen die Apostel, Es ist 
dieselbe Anordnung, wie wir sie aus dem Fresko des Jtingsten 
Gerichts der Demetrius-Kirche zu Vladimir kennen. Statt der 
hohen Throne, die in Vladimir zu sehen sind, sind in Nereditsa 
niedrige Stuhle dargestellt, deren Lehnen bis an die Schultern 

Abb. 37. Der Acheiropoiet. Fresko in der Erloserkirche von Nereditsa 
bei Novgorod. XII. Jahrh. 

der Apostel reichen. Jm Gegensatz zu Vladimir, wo ein ganzes 
Engelheer in perspektivischer Verkurzung dargestellt wird, 
findet sich in Nereditsa hinter den Aposteln nur eine Reihe 
von je sechs szeptertragenden Engeln, und wahrend in Vla
dimir Engel und Apostelfiguren paarweise zueinander geneigt 
sind, haben in der Erloserkirche von Nereditsa samtliche Figuren 
die gleiche, nach der Seite des Weltenrichters gewandte Blick
richtung (1). Hinter der Apostel- und Engelgruppe der nord-

(1) Alpatov weist darauf hin, dass die paarweise Gruppierung der 
Apostel in Vladimir an Motive des bekannten antiken Mosaiks der 
"Philosophengruppe" erinnert, wăhrend die einheitliche gespannte 
Blickrichtung der Apostel in der Nereditsakirche persische und assyrische 
Reliefdarstellungen ins Gedăchtnis ruft (vgl. Slavi a 1928 p. 821, russ.). 
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Abb. 38. Ein Erzengel. Fresko in der Erloserkirche von Nereditsa bei 
Novgorod. 

lichen Haifte der Westwand, nimmt man die Gestalten zweier 
posauneblasender Engel wahr, hinter den Engeln und Aposteln 
der sudlichen Haifte der Westwand die Darstellung der von 
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zwei Engeln umgebenen thronenden Gottesmutter neben der 
der gute Schăcher steht, der als Erster in das Paradies eingeht. 

Im Zentrum der zweiten, un teren Reihe des Mittelbildes 
auf der Westwand steht das Thronsymbol der Hetimasie, vor 
dem rechts das erste Elternpaar in Anbetung dargestellt ist, 
wăhrend links ein Engel mit der Seelenwage und einem in 
Gestalt eines nackten kleinen Kindes neben ihm stehenden 
Eidolon eines Verstorbenen zu sehen ist. Hinter dem ersten 
Elternpaar befindet sich der Engel, der das Himmelsgewolbe 
gleich einem Buch zusammenrollt. Unter diesem Engel erblickt 
man die Gestalt des Hades, der, auf einem doppelkopfigen 
Ungeheuer reitend, Judas in seinen Hănden hă1t. Ein unter 
den FUssen des Weltenrichters seinen Ausgang nehmender 
sich Uber den un teren Teil der nordlichen Hălfte des Mittel
bildes der Westwand hinziehender Feuerstrom, der die Seelen 
der Verdammten mit sich fUhrt, verbreitert sich, und um
schliesst den Hades. Dahinter werden kleine Gestalten Aufer
standener sichtbar, die aus ihren Steinsărgen steigen und weiter 
eine Personifikation der Erde, in Gestalt einer Frau, die auf 
einem menschenkopfigen Ungeheuer reitet, dem ein kleiner 
menschlicher Kopf zum Maul heraushangt. Die Erde fUhrt die 
rechte Hand im Anbetungsgestus zur Brust, wăhrend sie in 
der linken eine flache Schale halt, aus der eine riesige, sich 
von der Erde hoch in die LUfte hebende Schlange trinkt. 

Weitere Motive des JUngsten Gerichts greifen von hier auf 
das westliche Ende der Nordwand hinuber, wo man zunachst 
eine Personifikation des Meeres erblickt, in Gestalt einer auf 
einem Seepferde reitenden Frau, die gleich der Gestalt der 
Erde, die rechte Hand anbetend zur Brust emporhebt, wăhrend 
sie in der linken einen Fisch MIt. Die Gestalt des Meeres ist 
mit einer perlenbesetzten Mtitze gekront, wăhrend die Erde 
ohne Kopfbedeckung dargestellt ist. 

Ueber der Personifikation des Meeres sind auf der Nord
wand fUnf hollische Marterkammern dargestellt, in Gestalt 
von fUnf breitgerahmten Quadraten, die mit der Darstellung 
von Flammen ausgefUllt sind, aus denen menschliche Masken 
mit dem Ausdruck der Verzweiflung und des Schmerzes 
herausblicken. In einem grossen Bilde ist hier auch der Reiche 
Mann des Gleichnisses zu sehen, wie er, in der Holle sitzend~ 
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mit sprechender Gebărde um einen kuhlenden Wassertropfen 
fleht, wăhrend ein vor ihm stehender Teufel, der einen Geld
sack in der rechten Hand hălt, ihm mit der linken ein mit 
Feuer gefulltes Gefăss hinhălt (Abb. 44). Die russische 
Beischrift fugt 
zu den bekann
ten W orten des 
Gleic h nis ses 
noch hohnende 
Wortedes Teu
fels hinzu. Auf 
dem Mosaik von 
T orcello finden 
sich statt der 
Masken Schădel 
und bewegte 
menschliche 
Korper.InNere
di tsa scheint 
eine ăltere, spăt
antiken Vorstel
lungen năhere 

F orm der Dar
stellung vorzu
liegen, wobei 
antik gebildete 
Masken hier 
seltsam mit 
rohen Fratzen Abb. 39. Kopf des h. Nikolaos des Wundertăters. 
a b we c h se 1 n. Fresko in der Erl6serkirche von Nereditsa bei 
Der Reiche Novgorod. XII. Jahrh. 

Mann des Gleichnisses wird in Torcello in derselben Stellung 
und mit derselben Gebărde unter den Verdammten dargestellt, 
es fehl!: dort aber der vor ihm stehende Teufel. 

Die Darstellungen der zweiten, un teren Zone des grossen 
Mittelbildes des Weltgerichts finden auf der sudlichen Hălfte 
cler Westwand ihren Abschluss in den sieben in das Paradies 
eingehenden Gruppen der Gerechten. Voran gehen die AposteI, 
ihnen folgen die Propheten, darauf die mit besonderer Pracht, 
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mit weiten gestickten Seidengewăndern und gestickten Stiefeln 
bekleideten Mărtyrer, dann die Gruppe der heiligen Văter, 
die Gruppe der Monche, die Gruppe der heiligen Frauen 
und endlich eine letzte, von Petrus und Paulus angefiihrte 

Abb. 40. Kopf des h. Basilios d. Grossen. Fresko 
in der Erlaserkirche von Nereditsa bei Novgorod. 

XII. Jahrh. 

Gruppe von Se
ligen. Wie die 
Hollendarstel
lung im Norden 
greift auch hier 
im Siiden die Pa
radiesdarstel
lung auf das 
Westende der 
Siidwand iiber, 
wo Abrahams 
Schoss in der
selben Vi eise 
dargestellt ist, 
wie in Vladimir, 
und wo sich auch 
ein Bildnis des 
Stifters der Er· 
loserkirche von 
Nereditsa befin
det, des Fiirsten 
Jaroslav Vladi
mirovitsch von 
Novgorod, der, 
bărtig in gross
gemusterten 
Sei den gewăn

dern und mit einer spitzen, pelzverbrămten Miitze auf dem Kopf, 
dem vor ihm thronenden Christus das Modell der Erloser
kirche darbringt (1) (Abb. 45). 

(') Ein FOrst aus dem Geschlecht Ruriks, der von der Stadtgemeinde 
j edesmal in frei er Wahl [(ir seine Lebensdauer erwăhlt wurde, der 
aber auch, wenn er sich nicht eignete, von ihr aus der Stadt entfernt 
werden konnte, hatte innerhalb der Verfassung der Freistaaten von 
Novgorod und von Pskov eine Stellung, di e in mancher Hinsicht an die 
e ines Podesta in den italienischen Stadtrepubliken des Mittelalters erinnert. 
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Abb. 41. Kopf des h. Lazarus. Fresko in der Erl6serkirche von Nereditsa 
bei Novgorod. XII. Jahrh. 

Die Genauigkeit, mit der der malerische Schmuck der 
Erloserkirche van Nereditsa in seinen Hauptteilen dem kana
nischen mittelbyzantinischen Bilderschema folgt, und die 
Deutlichkeit, mit der hierbei die charakteristischen ZOge der 

7 
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einzelnen Darstellungen ausgeprăgt werden, Iăsst bei dem 
verhăltnismăssig ausgezeichneten Erhaltungszustande des 
gesamten Denkmals seine kunstgeschichtliche Bedeutung er
kennen. In der Umsicht der FIăchenverteilung, der Klar
heit und Oekonomie der formalen Disposition und der Sicher
heit in der Durchbildung der Einzelheiten tritt ein hoher 
kunstlerischer Gehalt zutage. Es kann keinem Zweifel unter
liegen, dass auch in Nereditsa byzantinische Meister die 
Fuhrung gehabt haben, deren Arbeiten in ihrer Gesamtheit 
dem Stil der Wandmalereien der Demetriuskirche von Vla
dimir nicht nachstehen. Es ist falsch, von einer Vergrăbe
rung der Darstellung in N ereditsa Vladimir gegenuber zu 
reden (1), da es sich hier in Wirklichkeit um eine absichtlich 
und von vornherein andersgeartete, mehr summarische Ge
samtanlage des Ganzen handelt. Die Freskenreste in der 
Sophienkirche in Novgorod, mit den Darstellungen des h. 
Konstantin und der h. Helena belehren uns daruber, dass 
auch in der Novgoroder Kunst des XII. Jahrhunderts die 
tiefer schăpfende, auf grăssere ll1alerische Verfeinerung aus
gehende Art der Fresken von Vladimir nicht unbekannt war. 
Fur das Werk von Nereditsa ist - aus Grunden, die wir 
noch nicht năher bestimmen kănnen, und die sich voraus
sichtlich aus der zur Zeit noch sehr wenig bekannten Praxis 
der mittelbyzantinischen Wandmalerei erklăren lassen werden 
-- ein robusteres, mit vereinfachter Technik und mehr aus
drucksmăssiger als vertiefender malerischer Behandlung arbei
tendes System gewăhlt worden, ohne dass die Vollwertig
keit des Eindrucks dadurch geschădigt worden wăre. Anders 
beschaffen als die Wandmalerei von Vladimir, sind die Wand
malereien von Nereditsa nichtsdestoweniger von einer Meister
schaft erfullt, die sie den uns bekannten Denkmălern der mit
telbyzantinischen Monumentalkunst nicht unwurdig anreiht 
(Abb. 43)' 

Die Darstellungen auf den grossen Flăchen der Apsis und 

e) Auch P. Muratov ist in der Neubearbeitung seiner zuvor im VI. 
Bande der "Geschichte der Russischen Kunst" von Grabar veroffentlichten 
"Geschichte der altrussischen Malerei" diesem Irrtum verfallen. (Paul 
Mouratov: L'ancienne peinture russe. Rom, 1925). 
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Abb. 42. Die Taufe Christi. Fresko in der Erlaserkirche von Nereditsa 
bei Novgorod. XII. Jahrh. 
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der Westwand zei gen, als in den russischenNorden verpf1anztes 
Erbe antiker Kunstgesinnung, schone Klarheit der Gesamt
anordnung und schonen Rhythmus der Einzelgestalten. In der 
Gestalt des Hippokampen, auf dem die Personifikation des 
Meeres reitet (1), und in den Masken der hollischen Marter
kammern tritt dieser antike Gehalt sichtbar zu Tage (Abb. 44). 
Wir konnen heute freilich kaum noch ahnen, wie alle diese 
Bilder in ihrer strengen Summe auf eine mittelalterliche nord
russische Menge gewirkt haben mogen, die die Darstellung der 
menschlichen Gestalt in dem Sinne, wie sie hier gebracht 
wird, nur in den Kirchen zu se hen Gelegenheit hatte. Ein 
Kulturfaktor besonderer Art war in ihnen auf jeden Fall 
gegeben. 

Die russische Forschung hat, obwohl die Beischriften hier 
russisch sind, das Vorherrschen byzantinischer Meister in 
den Wandmalereien von Nereditsa anerkannt. Die Frage, aus 
welcher Provinz der byzantinischen Kunst diese Meister ge
kommen sind, wieweit russische Gehilfen beteiligt waren und 
ob etwa ein Einf1uss der romanischen Kunst in dem west
lichen Einwirkungen mehr als die ubrigen russischen Kunst
zentren zugănglichen Novgorod in den Fresken von Nereditsa 
festzustellen ist, ist immer noch stark umstritten. W ollte 
doch Masojedov, der 1916 verstorbene, ausgezeichnete Kenner 
der mittelbyzantinischen Wandmalerei Novgorods, in der 
N ereditsakirche 10 verschiedene Stilelemente festgestellt haben. 

Verschiedenheiten in der Ausprăgung der Typen und in 
der Gestaltung der Bildszenen sind in den Wandmalereien 
der Erloserkirche von Nereditsa in der Tat unverkennbar. 
So sind im Kuppelraum die Kopfe der Evangelisten in den 
Zwickeln anders behandelt als die der Apostel im Tambour, 
wăhrend im Kirchenraum die christologischen Szenen sich 
von denen der Geschichte ]ohannes des Tăufers unterscheiden, 
und die hier dargestellten Gestalten einzelner Heiliger ein 
Sondergeprăge zeigen. Dagegen erscheinen die Kopfe der 
Apostel des ]ungsten Gerichts denen der Evangelisten ver
wandt. 

e) Auch das Motiv der eine Schlange trănkenden Gestalt der Erde 
(die [rliher irrtiimlich fUr ei ne DarstelIung des babylonischen \Veibes 
gehalten worden ist), stammt aus der Antike. 
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Abb. 43. Die schlafenden Junger in Gethsemane. Fresko in der Erl6ser
kirche von Nereditsa bei Novgorod. XII. Jahrh. 

Von den Kopfen der heiligen Bischofe und Kirchenvăter 
sind die Typen Basilios des Grossen (Abb. 40), Johannes 
Chrysostomos', Gregors des Wundertăters und Nikolaos 
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des Wundertaters (Abb. 39) den entsprechenden Darstellungen 
der Mosaiken in der Apsis der Sophienkirche in Kijev und 
damit auch denen des Kuppelraums von Hosios Lukas (1) nahe 
verwandt. Sie bilden in ihrer grossen Haltung, in der Kraft 
und Formsicherheit ihrer Charakteristik innerhalb der Bilder
menge von Nereditsa ein fraglos konstantinopolitanisches 
Element. Auf Grund dieser Tatsache muss die Behauptung 
Masojedovs, die Fresken von Nereditsa enthielten nichts Haupt
stadtisch· Byzantinisches, sondern nur kleinasiatisch·syrische 
und ausserdem noch romanische Stilelemente, durchaus revi
diert werden. 

Eine besondere Stellung nimmt unter den Kirchenvatern 
und Protomartyrern der Apsis die Gestalt des unter ihnen 
im Priestergewande auftretenden, tonsurierten Lazarus ein, 
die mit sicherer, bundiger Formenbeherrschung vorgetragen 
und in einer Weise charakterisiert ist, wie sie nur in der 
Welt des absoluten Asketentums der ostlichen Kirche ge
funden werden konnte (Abb. 41). Dieser Lazarus, der wie 
ein Gebilde der buddhistischen Kunst inmitten der byzan
tinischen Reihe der heiligen Priester der Apsis von Nereditsa 
auftaucht (2), berechtigt zu der von Dalton letzthin ausgespro
chenen Vermutung (3), dass Elemente jener hochentwickelten 
fruhmittelalterlichen buddhistischen MonchskunstZentralasiens, 

(1) Schultz and Barnsley: The monastery of Saint Luke of Stiris in 
Phokis. London 1901, Tafei 43, I, 2, und Tafei 4S. 

e) Um Missverstăndnissen vorzubeugen, muss bemerkt werden, dass 
der Lazarus keineswegs mit gesenkten AugenIidern, sondern gerade
ausblickend dargestellt ist: seine Augensterne sind verloren gegangen. 
,,(Die Augen) sind zuweilen in der Grundfarbe der Gesichter ausgespart 
nnd nur durch einen weissen FIeck bezeichnet, oder werden weiss auf 
die Grundfarbe aufgetragen; in beiden Făllen kommt die Iris als runder 
schwarzer Fleck ins Auge Wo dieser Fleck auf dem immer leicht sich 
ablosenden Weiss zu liegen kommt, ist er meist verloren - daher 
die vielen nun blinden Gesichter, besonders in der Nereditsa-Kirche". 
(L. A. Dttrnovo, 1. c.) Die Beziehung zur buddhistischen Kunst ist 
durch die kalligraphische Prăgnanz der Zeichnung gegeben; im selben 
Sinne wirkt auch der Emanuel (Abb. 35) buddhistisch. Zu diesem Ema
nuel ist ein Gegenstiick in den Mosaiken des Altarteils des Doms von 
Monreale festzustellen, Das Gesicht des Pantokrator von Monreale zeigt 
ei ne ăhnliche Modellierung wie das des Lazarus. 

(3) Dalton " East christian Art. Oxford 1925, p. 129, 
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von der die Deutsche Turfanexpedition unter Grilnwedel und 
V. Le Coq so hervorragende Proben aus dem Gebiete der 
Wandmalerei hat nach Berlin schaffen konnen (1), dank dem 
zwischen dem Christentum und dem Buddhismus vermitteln
den Manichăismus aus Zentralasien nach Kleinasien, und von 

Abb. 44. Fiinf hollische Marterkammern und die Pein des "Reichen 
Lazarus" aus dem Fresko des Jiingsten Gerichts in der Erloserkirche 

von Nereditsa bei Novgorod. XII. Jahrh. 

dort nach Byzanz weitergewirkt haben. Die Verbindung 
konnte durch die christliche Monchskunst von Kappadokien 
hergestellt worden sein, die seit ihrer Erforschung durch 
Rott (2) und durch die neuesten Publikationen von Jerphanion (3) 
als eine der bedeutendsten von den ostlichen Provinzen der 
mittelbyzantinischen Kunst erkannt worden ist. Die Moglich-

(1) Wo sie jetzt im Volkerkundemuseum zur AufsteIIung geIangt sind. 
VgI. zur Orientierung E. Waldschmidt: Gandhara, Kutscha, Turfan. 
Leipzig (o. J.). 

e) Hans RoU: Kleinasiatische Denkmaler aus Pisidien, Pamphylien, 
Kappadokien u Lykien. Leipzig, 1908. 

(3) Guillaume de JerPhanion: Les Eglises rupestres de Cappadoce. Paris 
1925. 
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keit, dass die kappadokische Monchskunst etwa auch eine 
zentralasiatische Komponente in sich schliesst, sei hiermit 
im Zusarnmenhang mit den Ansichten Daltons mit entspre
chender Vorsicht angedeutet. Unsere heutige Kenntnis der 
kappadokischen Denkmăler gestattet zunăchst nur von einer 
syrisch·palăstinensischen und ei ner byzantinisch-konstantinopo

Abb 45. Der Fiirst Jaroslav Vladimiro
vitseh von Novgorod als Stifter, mit dem 
Kirehenmodell. Fresko in der Erl6ser
kirehe von Nereditsa bei Novgorod. XII. 

Jahrh. 

litanischen Komponente 
der kappadokischen 
Monchskunst zu reden (1). 

lnnerhalb des Fresken
bestandes von Nereditsa 
werden vor allem die 
Darstellungen in der 
Hauptkuppel(Christus in 
der von Engeln gehal. 
tenen Glorie und dieihm 
nachblickenden Apostel 
Abb. 31, 32, 33) als vom 
Charakter der hauptstăd
tischen Kunst abwei
chend zu bezeichnen, und 
mit Denkrnălern der ost
lichen byzantinischen 
Kunstprovinzen, so mit 
den kappadokischen 
Denkrnălern, in Verbin
dung zu bringen sein. Ein 
Vergleich der Christus
gestalt und der Engel
gestalten der Hauptkup
pel von Nereditsa mit 

den entsprechenden Darstellungen einer Himmelfahrt in der 
Kapelle 6 von Gereme (2) ist durchfiihrbar. An Beziehungen 
zum kleinasiatischen Osten hat es in Russland im XII. Jahr-

(1) Eine zusammenfassende Darstellung der kappadokisehen Denkmăler 
neuerdings bei Diehl: Manuel d'art byzantin. 2. edition Paris 1926, II. p. 573. 

e) JerPhanion: l.e. Tafel 29, 1 u. 3 u. Taf. 31, 4. Die Engel des Him
melfahrtsmosaiks in der Mittelkuppel' von S. Mareo in Venedig sind 
diesen Typen verwandt. 
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hundert ebensowenig gefehlt, wie an Beziehungen zu Byzanz. 
Der Griinder der Erlaserkirche von Nereditsa, der Fiirst 
Jaroslav Vladimirovitsch von Novgorod, war, wie Măsojedov 
hervorhebt, mit einer Schwester der Frau des Grossfiirsten 
Vsevolod III, des "grossen Nestes" von Vladimir verheiratet, 
von der man weiss, dass sie eine "jasynja" war, d. h. vom 
nardlichen Kaukasus stammte (1). 

Die von Vsevolod III. in Vladimir erbaute Demetriuskirche 
zeigt an den oberen Teilen ihrer Aussenwănde einen iiber
reichen Dekor der aus jenen merkwiirdigen figiirlichen Zier
reliefs besteht, die sich ebenso an einer Reihe von romanischen 
Bauten des Abendlandes (am reichsten an den Aussenwănden 
von S. Michele in Pa via) wie an mittelalterlichen Bauten 
Armeniens finden. Im Diakonikon der Erlaserkirche von 
Nereditsa ist die heilige Ripsime (2) dargestellt, die auf dem 
Kaukasus besonders verehrt wurde. Măsojedov weist darauf 
hin, dass die in der Prothesis von Nereditsa befindlichen 
Szenen des Marienlebens nicht nach den Homilien des Jakobus, 
sondern nach einer ălteren Version dargestellt sind, die sich 
auch auf den Ziboriumsăulen von S. Marco, Werken der 
syrischen Kunst des VI. Jahrhunderts, finden. In der Konche 
dieser Prothesis findet sich die seltene Darstellung des zum 
nicht von Menschenhănden geschaffenen Muttergottesbilde von 
Edessa betenden Schwărmers Alexios. Nach Măsojedov stellen 
auch die sehr zahlreichen Engeldarstellungen in der Erlaser
kil'che von Nereditsa einen astlichen, kleinasiatischen Zug 
dar. Stilelemente des byzantinischen Ostens gehen somit in 

(') Die Beziehungen der russischen Fiirsten des Xl-XIII. Jahrh. zu 
den Dynastien des Kaukasus diirfen aber nicht einseitig iiberschătzt 

werden. Vgl. N. de Baumgarten: Genealogie et mariages occidentaux 
des Rurkides russes du Xe au XIIle siecle, in "Orientalia Christiana" 
voI. IX, n. 35, Mai 1927. Bis zum Tatareneinfall kommen Heiraten von 
Angehorigen der russischen Dynastie mit Angehorigen von Dynastien 
folgender auslăndischer Lănder vor: Deutschland, Frankreich, England, 
Skandinavien, Bohmen, Măhren, Bulgarien, Byzanz, Kumanien (Polovzer), 
Grusien, Ossetien, Ungarn, Litauen, Polen, Pommern, Schlesien. 

(2) Die h. Ripsime, die den Mărtyrertod erlitt, war am Ende des III. 
Jahrh. neben Gregor dem Erleuchter als Bekehrerin von Armenien tătig. 
Vgl. Jacob Burckhardt: Das Zeitalter Konstantin des Grossen.5. AuD. 
Leipzig (o.].) p. 12I. 
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den Fresken von Nereditsa mit der hauptstădtischen Kunst
weise zusammen. Bei der Erorterung ostbyzantinischer Stil
elemente wird aber immer in Betracht gezogen werden miis
sen, dass die durchgreifende Kraft des hauptstădtischen Stils, 
ger stets Trăger des plastisch-formalen Elements gegeniiber 
den einer reinen Flăchenkunst zugewandten Tendenzen der 
Ostprovinzen bleibt, sich auch inmitten der ostlichen Denk
măler (so in den Wandmalereien von Kappadokien und vom 
Latmos) fiihlbar macht, und sie, zumal in der mittelbyzan
tinischen Periode, stets von neuem durchsetzt. 

Nach der Erorterung der Frage des ostbyzantinischen Ein
flusses auf die Wandmalereien der Erloserkirche von Nereditsa 
bleibt noch die Moglichkeit eines etwaigen Einflusses der 
westlichen, romanischen Kunst auf ihre Darstellungen zu 
erwăgen. Ein Jahrzehnt vor der Erbauung der Nereditsa
kirche ist der erste deutsch-russische Vertrag im Namen 
von Novgorod von dessen Fiirsten unterzeichnet worden 
(rr89) (1). In dem in seinem skandinavisch-slavischen Cha
rakter so seltsam anmutenden Gemeinwesen von Gross
Novgorod stiessen von Siidrussland heraufgekommene und 
durch die kirchlichen Beziehungen zu Konstantinopel dauernd 
lebendig erhaltene byzantinische Kulturelemente mit roma
nisch-abendlăndischem Kultur- und Kunstgut zusammen. Als 
Sinnbild hierfUr kann die Einfiigung der von Meister Riquinus 
in Magdeburg in der Mitte des XII. Jahrhunderts gefertigten 
romanischen Bronzetiir (2) in das Westportal der Novgoroder 
Sophienkirche fiiglich gelten, der "Tiir von Korsun", zu 
der eine andere Bronzetiir im Innern der Kirche, die 1/ Tiir 
von Sigtuma" (siiditalienisch-byzantinisch, XII. Jahrh.) das 

(1) Vgl. Riesenkampj: Der Deutsche Hof zu Novgorod. Lerberg.Sla
vianski: Historische Uebersicht der Beziehungen Novgorods zu Gotland 
und Liibeck. Leopold Carl Goetz: Delltsch-russische Handelsgeschichte 
des Mittelalters. Liibeck 1922. E. Volkmann: Germanischer Handel und 
Verkehr. Wiirzburg 1925. 

(2) Auf ihr ist unter anderem der Bischof Wichmann von Magdeburg 
(sein Episkopat II56- II92) dargestellt. A. Goldschmidt hat auf die 
Verwandtschaft dieser Darstellung mit der Grabplatte des Bischofs 
Friedrich von Wettin im Magdeburger Dom hingewiesen (um 1152). Vgl. 
E. Panowsky: Die deutsche Plastik des II.-I3. Jahrh. Munchen (o.].) 
p. 91, Tafel 22. 
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Gegenstuck bildet (Abb. 4 u. 5). Trotz alledem wird ein 
etwaiger romanischer Einfluss, den Masojedov in ikonogra
phischen, stilistischen und ornamentalen Zugen hier erkennen 
will (1), in den Fresken von Nereditsa nur mit grosser Vor
sicht zu erortern sein. Manches, was auf den ersten Blick 
romanisch anmuten konnte, erweist sich bei naherer Unter
suchung als vereinfachte byzantinische Form, die ganz aus 
dem Wesen der mittel-byzantinischen Tradition zu verstehen 
ist, und mit den tastenden Wirklichkeitsbestrebungen des 
westlichen, romanischen Stils nichts zu tun hat. So konnte 
bei einem Vergleich der Apostelkopfe des Jungsten Gerichts 
der Demetriuskirche in Vladimir mit den Kopfen der gleichen 
Apostel in Nereditsa auf den ersten Blick ein romanischer 
Einschlag bei den Gestalten von Nereditsa vermutet werden. 
Bei dem Philippuskopf von Nereditsa etwa (2) ist, im Ver
gleich zum entsprechenden Kopf in Vladimir (3), eine knappere 
Gesamthaltung, eine Betonung der Umrisse auf Kosten der 
malerischen Modellierung der Binnenflachen festzustellen. Das 
Haar ist als kompakte festumrissene Farbflache behandelt. 
Der Kopf des gleichen Heiligen in Vladimir zeigt eine den 
Umriss uberhaupt vermeidende malerische Modellierung, eine 
reichere Formgebung und eine malerisch-detaillierte Haar
behandlung. Dabei ist aber der linear-abstrakte Charakter 
des Philippuskopfes von Nereditsa nicht romanisch, weil 
an ihm nichts im abendlandischen Sinne der unmittelbaren 
Wirklichkeitsanschauung Zugewandtes vorhanden ist. Auch 
in seiner knapperen Form ist er in allen Stucken Ausdruck 
rein byzantinischer Tradition. 

Wir werden, entgegen den Ansichten vonMasojedov, vonden 
Hauptdarstellungen der Erloserkirche von Nereditsa (Fresken 
der Kuppel und des Kuppelraumes, Fresken des Altarraumes, 
christologischer Zyklus im Kirchenraum, Jungstes Gericht der 
Westwand) aussagen konnen, dass sie keine romanischen Stil-

el "Spas Nereditsa" Leningrad 1925, p. 17. Leider hat Măsojedov 
seine Vermutung an dieser Stelle nicht năher begriindet. 

e) Spas Nereditsa", Leningrad 1925, Tafe! LXXVIII. 2. 
(3) Igor Grabar: Die Freskoma!erei der Demetriuskirche in W!adimir. 

Berlin (o. J.) Tafe! XXIV. 
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einf1iîsse zeigen. Der von Măsojedov herangezogene Vergleich 
mit abendlăndischen Wandmalereien von der Art der Fresken 
in S. Croce in Gerusalemme (um 1145) und SS. Quattro Coro
nati (um 1246) in Rom ist nicht stichhaltig. Diejenigen ver
einzelten Wandbilder der Erloserkirche von Nereditsa, bei 
denen von Anklăngen an romanische Stilformen gesprochen 
werden kann, stehen ausserhalb des zusammenhăngenden, 

typischen mittelbyzantinischen Bilderschmucks. So konnten die 
Bilder aus dem Leben Johannes des Tăufers im Kirchenraum 
(z.B. die Enthauptung Johannes des Tăufers) (1) unter dem 
Einfluss romanischer Vorlagen stehen. Innerhalb des Kunst
betriebes im skandinavisch-hanseatischen Nordostgebiet waren 
die novgoroder Werkstătten andererseits aber so bedeutend, 
dass sie gelegentlich ihre byzantinischen Formen sogar bis 
nach Gotland hiniîbergetragen haben (2). 

Was die Frage der Meister der Wandmalereien der Erloser
kirche von Nereditsa betrifft, so konnen hier, wie in Vladimir, 
in Anbetracht des Stilcharakters dieser Wandmalereien als 
leitende Krăfte nur Byzantiner angenommen werden. 1197 
wird ein Grieche als Maler in Novgorod genannt, ohne dass 
dies freilich im Zusammenhang mit dem vorliegenden Denk-

(') In der Publikation "Spas Nereditsa", Leningrad, 1925, nicht abge
bildet. Eine Kopie nach diesem Fresko war auf der russischen Ausstel
lung in Berlin 1926 zu sehen. (Byzantinisch-russische Monumentalmalerei. 
Veroffentl. d. Kunstarchivs No. 22/23. Werkkunst-Verlag Berlin S.\V. 19, 
(o. J.l p. 43, No. II). 

e) vgl. T. j. Arne: Rysk-byzantinska malningar i en Gotlands Kyrka. 
Fornvannen meddelanden fran K. vitterhets historie och antikvitets 
Akademien. Stockholm 1912. haft 2-4. s. 57-64. Eine russische Ueber
setzung davon in den "Isvestija Komiteta isutschenija drevnerusskoi 
zhivopisi" Heft 1, 1921 S. 5 ff. (erscheint in Leningrad). 

In den letzten Jahren ist wiederholt die Vermutung ausgesprochen 
worden (so von O. Grautoff: Die Baltischen Provinzen, Bd. 3: Bauten 
und Bilder, Berlin-Charlottenburg 1916, S. XI. und von F. Witle, vgl. 
"Osteuropa, 4 Jahrg. Heft 7/8, ApriljMai 1929, S. 474) dass ein starkes 
byzantinisches Element in der Westphalischen Schule des XIII. Jahrh. 
durch die Beziehung der Hansa zu Novgorod zu erklaren sei. Naheres 
iiber diese Zusammenhange ist noch nicht ermittelt worden. Aus dem 
XV. Jahrh. sind in der Kapelle des h. Kreuzes in Krakau Wandmalereien 
der Novgoroder Schule (von 1471) erhalten geblieben. 
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mal geschieht (1). Wie in der Demetriuskirche in Vladimir 
sind auch in der Erl5serkirche von Nereditsa die russischen 
Gehilfen den griechischen Meistern untergeordnet geblieben. 
In den Nebendarstellungen haben sich einheimische, russische 
Krafte soweit verselbstandigen k5nnen, dass gelegentlich pri. 
mitive ZOge sichtbar hervortreten, die aber wohl eher als 
Analogien zu romanischen Formen, denn als ein direkter 
westeuropaischer Einschlag zu bewerten sein dOrften. Die 
Hauptteile der Darstellung, die an bestimmte Stellen des 
Kircheninnern kanonisch gebundenen Bildsymbole, stammen 
von griechischen Handen, wobei neben Elementen des haupt
stadtischen Stils syrisch·kleinasiatische ZOge sichtbar werden. 
Aber selbst diese orientalische Komponente ist letzten Endes 
vom grossen Zentrum der byzantinischen Kunst, von Kon
stantinopel, bestimmt. Die Gewandbehandlung eines "syri
schen" Engels (Abb. 32) ist immer noch aus einer direkten 
Tradition hellenistischer Stilelemente heraus entwickelt, die 
aus allen hauptsachlichen Teilen des Denkmals spricht, und 
die es seinem Wesen nach auch von der gleichzeitigen Wand
malerei des Abendlandes unterscheidet. Die abendlandische 
Wandmalerei des XII. Jahrhunderts stellt eine mehr oder 
weniger primitive Nachahmung byzantinischer Vorbilder dar, 
eine Nachahmung innerhalb derer sich tastend und nur halb
bewusst Krafte regen, die erst in den folgenden Jahrhunderten 
zu selbststandigem Bewusstsein erwachen sollten. In der Er-
15serkirche von Nereditsa haben wir es dagegen, ebenso wie 
in Vladimir, mit einer Spatphase der hier an christlichen 
Stoffen entwickelten Malerei des Hellenismus - und somit 
mit einer der allerletzten direkten Regungen der grossen 
antiken Malerei zu tun, deren Genius, seltsam genug, hier im 
hohen russischen Norden noch zweihundert Jahre spater in 
denFresken des "Griechen Theophanes" aus dem letzten Viertel 
des XIV. Jahrhunderts zu erkennen ist. Ein letzter direkter 
Reflex des grossen griechischen Zentralphanomens liegt auf 
den mi ttelalterlichen Wandmalereien von Novgorod. 

(1) Der "Grieche Petrovitsch" (grzyn Petroviz), vgl. Muratov in Grabar: 
Geschichte der russischen Kunst. Moskau (o. J.) Bd. VI. S. lS8, und 
Pokrovski: "Arbeiten (trudy) des VII. Archaeolog. Kongresses in Jaroslavl, 
1887", Bd. 1. Moskau 189°, S. 172 (beides russ.). 
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3. Die Fresken der Georgskirche und der Kirche 
Mariae Himmelfahrt in Staraja Ladoga 

In der ersten Hălfte des XIX. Jahrhunderts hatten ausser 
der Erloserkirche von Nereditsa noch mehrere andere kleine 
Kirchen in der Nahe von Novgorod ihren aus dem XII. 
Jahrhundert stammenden Freskenschmuck bewahrt, bis dieser 
um die Mitte des vorigen Jahrhunderts sinnlosen Restaurie
rungen zum Opfer fieI. Einen Rest ihrer alten Wandmalerei 
hat die ebenfalls dem XII. Jahrhundert angehorige Kirche 
des h. Georg in Staraja Ladoga bis heute beibehalten (1). 
Ebenso wie die Erloserkirche von Nereditsa, ist die Georgs
kirche von Alt-Ladoga in den ersten Jahren des gegenwărtigen 
Jahrhunderts einer sorgfăltigen Restaurierung unterzogen wor
den, bei der die Aussenwănde beider Kirchen, in Anbetracht 
des verwitterten Zustandes der ăusseren Ziegelschichten, mit 
einem Mantel aus Zement umgeben wurden. Diese festigende 
Zementhulle stărte indes hier wie dort die Ventilation der 
Gebăude und fuhrte im Lauf eines Jahrzehnts zu einer immer 
bemerkbarer werdenden Kristallisierung von Salzen auf der 
Oberflăche der ihre Innenwănde bedeckenden Fresken. Nach
dem zur Rettung der Wandmalereien der Erloserkirche von 
Nereditsa der Zementmantel des Gebăudes bereits seit lăngerer 
Zeit wieder entfernt worden ist, ist dies vor einigen Jahren 
auch an der Georgskirche von Alt-Ladoga geschehen, bei 
welcher Gelegenheit ihre Wandmalereien neu untersucht 
worden sind (2). 

Die Anordnung der Malereien ist hier dieselbe wie in der 

e) N. E. Brandenburg: Staraja Ladoga. Petersburg 1896 (russ.) Alt
Ladoga, eine wohl noch ă1tere Grundung als Novgorod, nordlich von 
diesem am Volchov gelegen, das Ladugard der skandinavischen Saga, 
in der Novgorod Holmgard genannt wird. 

e) vgl. den Bericht von N. Repnikov im "Zweiten Sammelbande der 
Staatlichen Zentralen Restaurationswerkstătten" Moskau 1928, mit guten 
Abbildungen nach Einzelheiten des Georgfreskos (S. 181) sowie nach 
dem Apostel Petrus aus dem ]ungsten Gericht (S. r82) und anderen 
Freskenfragmenten, (S 182, r88), die die Bedeutung und die eigentum
liche Schonheit dieses Denkmals gut erkennen lassen. Es ist sehr zu 
wunschen, dass die Fresken von Alt.Ladoga recht bald in einer Weise 
wie dies ftir die Nereditsafresken 1925 geschehen ist, in guten Licht
drucktafeln zur Veroffentlichung gelangen mogen. 
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Nereditsakirche. In der Kuppel ist die Himmelfahrt Christi 
dargestellt, der in ei ner von acht Engeln getragenen Glorie 
auf dem Regenbogen thront, darunter die zwolf Apostel, in 
ihrer Mitte die Gottesmutter als Orans. Im Altarraum sind 

Abb. 46. Der h. Georg als Drachentoter. Fresko in der Georgskirche 
in Alt·Ladoga. XII. Jahrh. 

in der Hauptapsis Reste der Darstellung des liturgischen 
Abendmahls und der Gestalten von Kirchenvătern erhalten, 
an der Westwand Reste eines JOngsten Gerichts (Abb. 47). 
In der Rundung der rechten Nebenapsis (Diakonikon) ist ein 
grosses Fresko erhalten, das den h. Georg zu Pferde als 
Drachentoter zeigt (Abb. 46). Die oberaus geschmeidige, 
treffende Darstellung von Reiter und Pferd kann nur als 
Werk griechischer Hănde angesprochen werden. Das wird 
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besonders klar aus dem Vergleich des Freskos in seiner -
in ihrer Art schăn gelungenen - Nachbildung in einer 
Novgoroder lkone des XV.-XVI. Jahrhunderts im Russischen 
Museum in Leningrad (Abb. 106). Dem Motiv des wehenden 
Mantels des Reiters auf dem Fresko nah verwandt ist der 
wehende Mantel Christi auf dem Anastasismosaik in Hosios 

Lukas (1). Dem 
Typus des h. 
Georg steht der 
desApostelsPau· 
lus auf dem F rag
ment des Jling
sten Gerichts 
nahe, der sich 
auch durch seine 
schăne Gewan· 
dung auszeich
net. Das an ver
schiedene Stellen 
im Kircheninne
ren wahrnehm
bare Riemenor
nament,das auch 
in der Erlăser

kirche von N ere
ditsa vorkommt 

Abb. 47. Die fiirbittende Gottesmutter, zwei thronende (Abb. 47 u. 35), 
Apostel und Engelschar. Reste von einem Fresko wird auch als 
d. Jungsten Gerichts in der Georgskirche in Alt- byzantinisch zu 

Ladoga. XII. Jahrh. gel ten haben. 
Die Georgskirche in Alt-Ladoga wurde um !IBa von dem 
novgorader Stadtăltesten C, Posadnik") Pavel erbaut. . lhre 
Ausmalung diirfte unmittelbar darauf erfolgt sein. Wir be
sitzen eine Nachricht van 1446, laut der der Erzbischof 
Euthymios von Novgorod die damals im verwahrlosten 
Zustande betindlichen Malereien erneuern liess. Solche 
Erneuerungen in verhăltnismăssig friiher Zeit konnen, ohne 

(1) V gl. WulJf: Altchristliche und byzantinische Kunst. II. Bd. Abb. 483. 
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dass sie uns bezeugt waren, auch in der Erloserkirche von 
Nereditsa stattgefunden haben. 

Gieichzeitig mit den Fresken der Georgskirche wurden in 
AIt-Ladoga im Sommer 1927 auch die bisher noch uner
forschten, 1921 zum erstenmai festgestellten Wandmalereien 
in der Kirche Mariae HimmeIfahrt (XII. Jahrh.) untersucht, 
wo von der urspriinglichen Malerei die Gestalt des h. Boris 
aufgedeckt worden ist. Weitere Freskenfunde an einigen 
Stellen im Kircheninnern sowie im Tambour und in der 
Wolbung der Kuppel durften nach dem Bericht der Moskauer 
Zentralen Restaurationswerkstatten hier noch hervortreten. 

4. Di e Fresken de r Ve rklarung skirche des Erloser
klosters von Mirosch bei Pskov 

Der Stadtstaat von Pskov, der 1348 den TiteI eines "jun
geren Bruders von Novgorod" annahm, und von dieser Zeit 
an bis zu seiner Unterwerfung unter die Gewalt der mosko
vitischen Grossfursten i. J. Isro, ein selbstandiges Staats
wesen dargestellt hat, dessen Lebenskraft noch im XVII. 
Jahrhundert bedeutend war, befand sich im XII. Jahrhundert 
noch als "prigorod" ("Nebenstadt") in Abhangigkeit von Gross
Novgorod. Um IIS6 grundete der novgoroder Erzbischof 
Nifont in der Nahe der Stadt, an der Stelle, wo das kieine 
FIusschen Mirosch in den Pskov durchstromenden Fluss 
VeIikaja mundet, das Erloserkloster von Mirosch und erbaute 
gieichzeitig die KIosterkirche zur VerkIarung Christi (1). Reste 
ihrer aus der Zeit der Erbauung stammenden Wandmalereien 
wurden I8S8 unter der Tunche entdeckt, in den 90er Jahren 
freigelegt und 1900 durch den Restaurator N. M. Safonov 
zu ihrem Schaden erneuert. Das Bildersystem stimmt hier 
in den Grundzugen mit dem der Erloserkirche von Nereditsa 
uberein. In der Kuppei erblickt man den in einer von acht 

(1) 1404 erbaute der Abt Karp im Erloserkloster von Mirosch noch 
eine zweite, dem h. Erzdiakon Stephanus geweihte Kirche, die sich 
aber nur im Umbau des XVII. oder beginnenden XVIII. Jahrh. erhalten 
hat. Zur Geschichte des Miroschklosters und der Wandmalereien der 
Erloserkirche vgl. Okulitsch-Kasarin: Flihrer durch das alte Pskov. 1913 
(russ.) und die Arbeit liber das Miroschkloster von Pavlinov (russ.). 

8 
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Engeln getragenen Glorie zwischen Sternen thronenden 
Christus. Unter ihm, in der oberen Zone des Tambours, be
finden sich die zwălf Apostel mit der von zwei Engeln um
gebenen Maria Orans. Unter den Aposteln befinden sich 16 
Prophetengestalten. In den Zwickeln der Kuppel sind die vier 
Evangelisten angebracht und an den ăstlichen Kuppelpfeilern 
zu beiden Seiten des Eingangs in den Altarraum ist, wie in 
der Sophienkirche in Kijev, die Verkundigung dargestellt. 

Im Altarraum zeigt die Konche der Apsis eine Deesis, 
uber der sich die Hetimasie befindet. Unter der Deesis im 
Rund der Apsis findet sich die Darstellung des liturgischen 
Abendmahls und unter diesem die in zwei Zonen angeord
nete Darstellung der heiligen Bischofe, Kirchenvater und 
Erzdiakonen, wahrend das Gewălbe des Altarraumes ein 
Bild der Verklarung Christi zeigt, in dem der Aufstieg zum 
Berge Tabor, die Verklarungsszene und der Abstieg Christi 
mit den Aposteln veranschaulicht ist (1). Die Fresken der 
Prothesis sind verloren gegangen; im Diakonikon sind die 
Darstellungen eines szeptertragenden Erzengels und einiger 
nicht mehr bestimmbarer Szenen erhalten geblieben. 

Im Kirchenraum findet sich eine Anzahl neutestamentlicher 
Bilder: Die Darstellung Christi im Tempel, die Taufe Christi 
(Abb. 48), die Heilung des Blindgeborenen, Christus und die 
Samariterin, die Stillung des Sturmes, die Salbung der Filsse 
Christi durch Magdalena, Christus vor dem Hohenpriester, 
die Grablegung, die Anastasis und die Erscheinung Christi 
vor den beiden Marien (Abb. 49). Im westlichen Teil der 
Kirche befindet sich ein Marienleben. 

Wie in der Erlăserkirche von Nereditsa, war auch in der 
Verklarungskirche von Mirosch das gesamte Kircheninnere 
mit Wandmalerei bedeckt. Im Gegensatz zu den im novgo
roder Dialekt verfassten Beischriften in der Nereditsakirche 
sind hier in Pskov samtliche Beischriften griechisch. • Der 
reiche, und durch gute Komposition und Zeichnung hervor
ragende Zyklus der Klosterkirche von Mirosch bei Pskov, von 

(1) Vgl. dazu eine novgorodor Ikone des XV. Jahrhunderts in der 
Sammlung Morosov in Moskau. abgebildet bei Wuljf-Alpatojf: Denk
măler der Ikonenmalerei. Abb. 70. 
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IIS6" (1) wird ebenso wie die Fresken der Demetriuskirche 
in Vladimir und der Erloserkirche von Nereditsa, griechi
schen Meistern zuzuschreiben sein. Die Beeintrachtigung, die 
diese sehr bedeutenden Wandmalereien des XII. Jahrhun
derts durch ihre Restaurierung i. J. 1900 erlitten haben, 
hat sie bisher zu Unrecht hinter den Denkmalern von 

Abb. 48. Die Taufe Christi. Fresko in der Kirche des Miroschklosters 
bei Pskov. XII. Jahrh. 

Vladimir und Novgorod zurilcktreten lassen. Bereits auf den 
Umrisszeichnungen, die Kondakov in den neunziger Jahren 
nach den Fresken des Miroschklosters veroffentlichte, ist 
ihre ernste und grosse GesamthaItung sowie die Polyphonie 
ihrer Binnenzeichnung erkennbar. In allerletzter Zeit haben 
die Staatlichen Zentralen Restaurationswerkstatten in Moskau, 
unter Leitung von A. Anisimov, mit der Reinigung und end
gilItigen Freilegung dieser Fresken begonnen, die nach einer 
vorlaufig mitgeteiIten Probe ein schones Resultat verspricht. 
An dem freigelegten Teil fallt ein linearer Reichtum auf, dem 
die farbige Qualitat entsprechen dilrfte. Das Maphorion der 
einen von den beiden heiligen Frauen zu Filssen Christi 
(Abb. 49) zeigt uber ihrem Kopf eine Faltenbildung, die an 

(ilO. Wuijf: AItchristIiche und byzantinische Kunst. Bd. II, p. 586. 
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die Mantelfalten liber dem Kopf der Gottesmutter aus der 
Pieta Michelangelos in der Peterskirche in Rom erinnert. Die 
Anwesenheit jener Elemente des "klassischen Stils", die die 

Abb. 49. Der Auferstandene erscheint den Marien. Fresko 
in der Kirche des Miroschklosters bei Pskov. XII. Jahrh. 

(Ausschnitt). 

byzantinische Kunst im Laufe des Mittelalters auch auf russi· 
schem Baden bewahrt hat, und van denen bereits bei der 
Betrachtung der Fresken van Vladimir und von Nereditsa 
die Rede war, ist auch hier unverkennbar. 
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DRITTER ABSCHNITT 

DIE RUSSISCHE TAFELMALEREI DES XI-XIII JAHRHUNDERTS 

I 

Dz'e Legende des h. Alipz' Petschirskz', des ersten russischen 
HâHgenmalers (+ III4) ulzd die Frage nach dem selbst

standigen Wesen der russz'schen Tafelmalerez' 
des XI-XllI Jahrhunderts 

Aus Inventaren des Xl.-XII. Jahrhunderts ist bekannt, 
dass sich in der mittelbyzantinischen Periode in Kirchen und 
Klostern eine sehr gros se Zahl von Tafelbildern oder Ikonen 
(~ d"wv - nach du Cange "el,,6va pro el"wv glossae graeco
barbarae" - wurde in der mittelbyzantinischen Periode fUr 
Tafel- und Wandmalerei noch gleichmăssig gebraucht) be
fand, die mit Beschlăgen aus Edelmetall versehen und 
mit Edelsteinen und Goldemailplatten geschmuckt waren (1). 
Von diesen mittelbyzantinischen Ikonen sind aber nur wenige 
Exemplare bis auf unsere Tage erhalten geblieben, von 
denen sich die bedeutendsten in Russland befinden. Aus 
ihrer Zahl ist an erster Stelle die aus dem Anfang des 
XII. Jahrhunderts stammende "Gottesmutter von Vladimir" 
(Abb. 50. Ohne die spăteren Anstnckungen 0,78 X 0,56 m, 
der Durchmesser der Tafel 0,03 m.) zu nennen (2). Diese 
Ikone wurde laut dem Bericht der Chronik 1155 aus Susdal, 
wohin sie "zu Schiff aus Konstantinopel" gekommen war, 
durch Andrei Bogoliubski nach Vladimir gebracht, wo sie
wahrscheinlich seit 1161- ihren Platz in der neuerbauten, 
bis heute erhaltenen Kathedrale Mariae Himmelfahrt (Uspenski-

(1) Diehl: Manuel d'art byzantin. II. S. 589. 
(2) vgl. Wulff-AIPatoff: Denkmaler der Ikonenmalerei. Abb. 22, 23. 

Daselbst noch zwei weitere hervorragende Beispiele der mittelbyzanti
nischen Tafelmalerei: Abb. 24, Ikone des H. Gregor des Wundertaters 
im Russischen Museum in Leningrad, u. Abb. 25, Ikone der A posteI 
Petrus und Paulus in der Sophienkirche in Novgorod. Eine farbige 
Reproduktion der "Gottesmutter von Vladimir" in A. ]. Anisimov: Our 
Lady of Vladimir. Englische Ausgabe. Prag 1928, Publikationen des 
Seminarium Kondakovianum. 
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Sobor) fand. Dort hat sie auch die Verwlistung von Vladimir 
durch die Tataren i. J. 1238 liberdauert. 1395 wurde sie nach 
Moskau gebracht, um die neue Hauptstadt vor dem Zen tral
russland bedrohenden Tamerlan zu schiitzen. Die Heerhaufen 
Tamerlans kehrten vor Moskau um, der Grossflirst Vasili 
Dmitrijevitsch, ein Sohn des Dmitri Donskoi, behielt jedoch 
das Palladium der "Vladimirskaja" auf dem Moskauer Kreml, 
und die Stadtgemeinde von Vladimir musste sich mit einer 
(angeblich durch ein W under in Moskau entstandenen) Kopie 
begniigen (1). Im letzten Viertel des XV. Jahrhunderts wurde 
die "Gottesmutter von Vladimir" in Moskau in der von 
Aristotile Fioravanti neuerbauten Kathedrale Mariae Himmel
fahrt (Uspenski Sobor) untergebracht, wo sie, in einer kost
baren Metallhlille des XV. Jahrhunderts und mit Edelsteinen 
bedeckt, in einem besonderen Schrein bis 1918 ihren Platz 
fand (2). 1918 gelangte sie auf dem Umwege liber die Mos
kauer Restaurationswerkstătten in das Historische Museum 
in Moskau. 

Die wissenschaftliche Untersuchung der Tafel befreite sie 
von sechs bis sieben libereinander liegenden spăteren Mal
schichten, unter denen die ursprlingliche byzantinische Malerei 
des XII. Jahrhunderts zu Tage trat, die sich in den Kopfen 
der Gottesmutter und des Kindes erhalten hat, und die die 
Kennzeichen des spătantiken Illusionismus, so wie wir ihn aus 
den hellenistischen Mumienportrăts aus dem Fajum kennen, 
deutlich erkennen Iăsst. 

Die Ikone der Gottesmutter von Vladimir gehorte, wie 
alle mittelbyzantinischen Ikonen, nicht zum festen Bestande 
einer Bilderwand, den es im XII. Jahrhundert liberhaupt noch 
nicht gab. Sie war vielmehr ursprunglich auf einer langen 
Stange befestigt, und konnte in Prozessionen hoch liber der 
Menge getragen werden, so wie das alte Palladium der 

(1) Diese Kopie, von der Hand des Andrei Rubliov, ist ebenfalls 
erhalten. Eine Abbildung nach ihr im ersten Sammelbande der Staat
lichen Zentralen Restaurationswerkstatten (" Voprosy Restavrazii", 1) 
Moskau 1926, p. 106 (russ.). 

e) Dieser Schrein ist auf Abb. 12 links neben der Konigstiir der Bil
derwand (zur rechten Seite der iiber der Konigstiir thronenden zentralen 
Gestalt Christi) zu sehen. 
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Abb. so. Die Gottesmutter von Vladimir. Byzantinische Ikone d. XII. Jahrh. 
Moskau, Staatliches Historisches Museum. 

Blacherniotissa in Gross-Novgorod (vgl. Abb. 89). Erst in 
spăterer Zeit wurde diese Stange entfernt; ihr oberes Ende, 
das im Rahmen der IJ Vladimirskaja" stecken blieb, ist heute 
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noch in der Mitte des un teren Randes an dieser zu erkennen 
(Abb. 50). Nach der Analogie einer Reihe anderer, kurzlich 
von den Moskauer Werkstătten untersuchter gleichzeitiger 
Ikonen konnen wir annehmen, dass die Oberflăche der 
"Vladimirskaja" bereits im XII. und XIII. Jahrhundert mit 
direkt in den Malgrund (levkas) eingelassenen Edelsteinen 
geschmuckt war. Bei der Plunderung Vladimirs durch die 
Tataren sind diese Steine vermutlich herausgebrochen wor
den, wodurch das Bild eine starke Beschădigung erlitt, die 
bereits in der Mitte des XIII. Jahrhunderts eine Restaurierung 
veranlasst hat. In spăterer Zeit dUrfte der Malgrund durch 
verschiedentliches Anbringen von Verzierungen und Metall· 
hullen weiter gelitten haben. Tatsăchlich ist heute vom 
Hintergrund des Bildes und von den Gewandpartien, ebenso 
wie von der Malerei der I-iănde, so gut wie nichts Ursprung
liches mehr erhalten (1). Die Gewandung des Kindes (Tunika 
und Mantel), die Gewandung der Gottesmutter, die Hănde 
(mit Ausnahme der linken Hand des Kindes, am Kinn der 
Gottesmutter) und der Hals und Hinterkopf des Kindes sind 
nur in Farbschichten des XV. Jahrhunderts (und teilweise 
noch spăterer Zeit) erhalten. Dagegen weisen die beiden 
Gesichter, deren ursprUngliche Malflăche nicht mechanisch 
beschădigt, sondern nur infoIge des stăndigen Nachdunkelns 
der Firnisschichten mehrmals ubermalt worden ist, die ur
sprUngliche byzantinische Darstellung des XII. Jahrhunderts 
auf, von der heute noch ein hoher malerischer Reiz ausgeht, der 
sich mit dem Spiritualismus des christlichen ikonographischen 
Themas in uberaus seltsamer Weise verbindet (2). A. Anisimov 
gibt folgende Beschreibung des Charakters der Gesichter auf 
der "Vladimirskaja" und ihrer malerischen Technik: "Die Ge
sichter der Mutter und des Kindes sind zugleich ikonogra
phisch bedingt und portrăthaft. Dichte dunkle Augenbrauen 
und lange Wimpern, tiefe Augenhohlen, stark hervorquellende 
Augăpfel, Nasen, deren Spitze sich den Lippen năhert, und deren 

(1) Vom ursprunglichen Hintergrunde stammen einige Spuren von 
Goldgrund, die in roter Schrift die Reste der Inschrift M P e V tragen. 

(2) Auf der lkonenausstellung, Berlin 1929, war eine Faksimilekopie 
der Vladimirskaja aus den Moskauer Restaurationswerkstatten, von der 
Hand des Restaurators A. Briagin zu sehen. 
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Ansatz stark betont ist - das sind die hauptsăchlichen Zuge 
dieses ikonographischen Typus. Neben seiner Konvention spurt 
man aber gleichzeitig unmittelbares Leben und Wirklichkeits· 
năhe. Der Maler ubersieht die ihn umgebenden realen Dinge 
keineswegs. Vom dunklen, brăunlichen Gesicht der Mutter 
hebt sich das hellhăutige, rosige Kindergesicht des Sohnes ab. 
Eine realistische Malart, die der Konvention fem bleibt, und 
die an die freie, impressionistische Art der hellenistischen 
Portrăts aus Aegypten erinnert, bringt den bildnismăssigen 
Charakter noch mehr zur Geltung. Auf den olivgrunen Grund· 
ton, der in den Schattenpartien hervortritt, ist gelbe Farbe 
gelegt. Auf dem hellen Gesicht des Kindes weist dieses Gelb 
einen starken Zusatz von Bleiweiss auf. Die ro te Farbe dient 
nicht nur zum Markieren der Lippen. Sie ist ebenfalls uber 
den Hals und uber das Kinn verteilt, fehlt nicht an der Stim 
und am oberen Augenlid, begleitet den Umriss der Nase, 
und bildet einen kleinen Fleck im inneren Augenwinkel. Eine 
sichere Verteilung von Bleiweiss markiert die Lichter auf 
Nase, Kinn und Stim. Ein fester Kontur ist nur an der linken 
Hand des Kindes wahrzunehmen. Im ubrigen werden die 
FIăchen durch Schattenpartien von einander geschieden, und 
sogar zwischen der Wange des Kindes und der der Mutter 
gibt es keine Linien. Das malerische Relief wird durch ein aH· 
măhliges Ubereinanderlegen verschiedener sehr dunner Farb· 
schichten erzielt, wodurch die Uebergănge von Licht und 
Schatten sich der Greitbarkeit entziehen. Eine Ausnahme 
bilden in dieser Beziehung nur die Stellen, wo der Maler 
absichtlich mit festem Pinselstrich und mit Linien arbeitet. 
Fur die realistische Art des Malers ist bezeichnend, dass er 
die Wimpem und Brauen mit dunkelbrauner, fast schwarzer 
Farbe ausfUhrt, dagegen aber das obere Ende des Augen. 
lides, in der Tiefe der Augenhohle, und den Umriss der 
Nase mit einer rotbraunen Linie markiert" (1). 

Die Ikone der Gottesmutter von Vladimir, die 150 Jahre 
nach der Christianisierung des Landes nach Russland kam, 
ist geeignet, uns eine Vorstellung davon zu geben, welcher 

(1) Zweiter Sammelband der Moskauer Restaurationswerkstatten 
("Voprosy Restavrazii", IL) Moskau 1928, S. 110, III (russ.). 
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Art die Beispiele waren, die einer beginnenden hoheren russi
schen Kunstubung im XI. und XII. Jahrhundert von der ostlichen 
Kirche dargeboten wurden. Was bisher, in praehistorischer 
Zeit, im Laufe weiter Zeitraume auf dem Gebiet der bilden
den Kunst von den Russen hervorgebracht worden war, 
konnen wir zum Teil noch aus seinen Spuren in der russischen 
Bauernkunst beurteilen (1). Es war das eine in langsamer Be
muhung dem chaotischen Lebensgrunde allmahlich abgewon
nene, durch ihre Symmetrie den Geist ordnende und durch 
ihren Rhythmus den Sinnen wohltuende Zeichenwelt von 
Linien, Kreisen und schematisierten Pflanzen- Tier- und Men
schenfiguren. Anhaltspunkte der Orientierung und der Selbst
behauptung, die im Zwielicht eines vagen Bewusstseinsfeldes 
inmitten des uberwaltigenden Lebensstroms in unsicheren 
Umrissen gewonnen worden waren, wurden in Gestalt von 
die Gedachtniskraft und das Beharrungsvermogen fordernden, 
und zugleich durch ihren spielerischen Rhythmus sinnlich
lustbetonten Zeichenmalen an dem umgebe'nden selbstgeschaf
fenen Gerat zur Bekraftigung seines Nutzens objektiviert, und 
zum Zweck der Autosuggestion an den Objekten des Korper
schmucks und an den Waffen angebracht. Eine primitive 
Grundlage der bildenden Kunst war, in Verbindung mit den 
Grundlagen einer allgemeinen Gesittung, von den Russen der 
praehistorischen Zeit gelegt worden. Sie haben sich aber 
liber diese Ansatze nicht hinaus entwickeln konnen. Anre
gungen, die sie von aussen, aus dem Osten oder aus dem 
Gebiet der Mittelmeerkulturen erreichten, blieben infolge ihrer 
zufalligen Natur wirkungslos. Es war ihnen versagt, durch 
eigene Unterscheidungskraft zu einem Alphabet zu gelangen 
und gleichzeitig auf dem Gebiet der bildenden Kunst die 
menschliche Gestalt als das Symbol eines hoheren Bewusst
seins aus der Menge der ubrigen Zeichen zu verselbststan
digen. Die Russen der praehistorischen Zeit blieben vielmehr 
stationar in der Welt der primitiven Zeichenmale stehen. Die 

(1) Ueber die russische Bauernkunst vgl. die Sonderpublikation IIPea
sant Art in Russia" des Burlington-Magazine, London, und die seit 1925 
erscheinenden, die Bauernkunst behandelnden Veroffentlichungen des 
Staatlichen Kunsthistorischen Instituts in Leningrad, von denen bereits 
mehrere Hefte vorliegen. 



DIE RUSSISCHE T AFELMALEREI DES XI-XIII ]AHRH. 123 

Gebiete des hoheren Bewusstseins blieben unentdeckt und 
unartikuliert. Gegenuber dem, was an primitiver Gestalt ge
wonnen war, uberwog das Amorphe auf allen Gebieten. 

In diesen Zustand, der, im Ganzen genommen, sich von 
dem der westlichen Nachbarn der Russen im Norden Europas 
nicht unterschied, wurden durch den welthistorischen Prozess 
der Christianisierung des nordlichen Europa Beispiele einer 
Kunst verpflanzt, deren innerstes Wesen noch immer von 
der vollendetsten Morphe, von der sinnvollsten Artikulierung 
bestimmt war, die das menschliche Bewusstsein je erreicht 
hat - erreicht auf dem hochsten Punkt der Para bel, die die 
unbegreiflichen Geschicke des menschlichen Geschlechts auf 
ihrer Bahn aus dem Unbekannten in das Unbekannte be
schreiben. Der mittelbyzantinischen Kunst wohnte der antike 
Gehalt noch unmittelbar inne, wenn er in ihr auch nur mittelbar 
durch das Medium des orientalischen Flachenstils, den die 
liturgische Strenge des Kultus immer wieder in den Vorder
grund stellte, in Erscheinung trat, und wenn diese seine 
aussere Erscheinung auch den somatischen Typus ostlicher 
Rassen aufwies, die die Trager des realen byzantinischen 
Lebens geworden waren. Die lkone der Gottesmutter von 
Vladimir kann als ein Exponent dieser seltsamen Mischung 
gelten. 

Es fragt sich nun, wie weit die Russen im XI.-XIII. Jahr
hundert den byzantinischen Vorbildern selbststandig zu folgen 
imstande gewesen sind, und ob eine Gruppe von Ikonen, die 
als die altesten Spuren der Tafelmalerei auf russischem Boden 
erkannt worden sind, auf russische Hande zuriickgehen. 

Die Sichtung des Ikonenbestandes der Kathedrale Mariae 
Himmelfahrt in Moskau, der Kronungskirche der moskauer 
Zaren, in der seit dem Ende des XV. Jahrhunderts eine grosse 
Zahl durch ihr Alter und ihren legendăren Ursprung beson
ders verehrungswurdiger Ikonen thesauriert worden ist, sowie 
eine Untersuchung des Ikonenbestandes in den Kirchen der 
ăltesten russischen Stădte und der grossen Kloster hat, ob
gleich erst seit 1918 in vollem Umfang begonnen, bereits 
jetzt eine Reihe von alten Tafelbildern ans Licht gebracht, 
die als Belege einer Ikonenkunst des XII. - XIII. Jahrhunderts 
auf russischem Boden gelten konnen, von der man - im 
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Gegensatz zu den Ikonen des XIV.-XVII. Jahrhunderts, liber 
die seit langem eine spezielle Literatur besteht - bisher keine 
Vorstellung gehabt hat. 

Ein Verzeichnis dieser altesten Ikonen wurde 1926 im Ersten 
Sammelbande der Zentralen Restaurationswerkstatten in 
Moskau durch J. Grabar veroffentlicht, worauf im Zweiten 
Sammelbande von 1928 A. Anisimov mit ihrer Abbildung 
und Beschreibung begonnen hat (1). Die russische Kunst
wissenschaft gibt zu, dass sich innerhalb dieser Gruppe der 
altesten russischen Tafelbilder wesentliche Unterschiede be· 
merkbar machen, indem ein Teil dieser Ikonen in archaischer 
Auspragung Zlige aufweist, die uns aus den bisher bekannten, 
national-russischen Tafelbildern der spateren Jahrhunderte 
gelaufig sind, wahrend die anderen von allem bisher Bekannt
gewordenen verschieden wirken. Doch neigt eine Reihe her
vorragender russischer Kenner, unter ihnen auch Grabar und 
Anisimov, zur Annahme, dass auch diese zweite Gruppe als 
das Werk russischer Hande anzusprechen sei. 

Zur Beantwortung der Frage nach dem Ursprung der al
testen russischen Ikonen sind wir vor allem auf stilkritische 
Merkmale angewiesen. Die Beschriftung der Ikonen sagt auch 
dort, wo sich die ursprlinglichen lnschriften erhalten haben, 
nur insofern liber ihren Ursprung aus, als sie palaeographisch 
in das XII.-XIII. Jahrhundert verweist. Dass diese Beschrif
tung fast iiberall eine russische ist, geniigt nicht, um den 
russischen Ursprung eindeutig festzustellen, da sich alte In
schriften im novgoroder Dialekt an einer Reihe von Fresken 
der Erloserkirche von Nereditsa aus dem Ende des XII. Jahr
hunderts finden, die wohl fraglos auf auswartige Meister 
zurlickgehen. Die Angaben der alten Inventare sind ebenfalls 
nicht geeignet, auf den Ursprung der frlihesten Ikonen Licht 
zu werfen. Das alteste von ihnen, das Inventar des Klosters 
des h. Joseph von Volokolamsk bei Moskau, von 1545, erwahnt 
neben den Ikonen der Moskauer Maler des XV.--XVI. Jahr-

(1) A. Anisimov: Die vormongolische Periode der altrussischen Ma
lerei. Zweiter Sammelband der Staatlichen Zentralen Restaurations
werkstătten ("Voprosy Restavrazii", II) Moskau 1928 (russ.). Eine fran
ziisische Uebersetzung soli demnăchst in den "Monuments Piot" erscheinen 
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hunderts und neben denen der Schule von Novgorod nur 
ganz allgemein eine "alte Malart". Die einzige literarische 
Quelle, durch die die Tatigkeit selbstandiger russischer Ikonen
maler in dieser fruhen Zeit mit einiger Sicherheit bezeugt 
wird, ist das "Vaterbuch" ("Paterik") des Kijever Hohlen
klosters (Kijevo-Petscherskaja Livra), das die Legende des 
11I4 verstorbenen, nach seinem Tode heilig gesprochenen 
russischen Malermonchs Alypios (Alipi Petscherski, oft auch 
Alimpi oder Olimpi Petscherski genannt) enthalt (1). Aus der 
Legende des h. Alypios geht hervor, dass er ein geborener 
Russe war (es heisst, dass er von seinen Eltern zu den aus
landischen Meistern, die 1084 die Kirche des Hohlenklosters 
mit nicht mehr erhaltenen Mosaiken versahen, in die Lehre 
gegeben worden sei) und dass das Bestellen von Tafelbildern 
auch von Seiten der Laien im damaligen Russland bereits 
eine gewohnliche Erscheinung war. Da von Alypios berichtet 
wird, dass er Ikonen nicht nur malte, sondern auch restau
rierte, muss es solche bereits im XI. Jahrhundert in grosserer 
Zahl in Russland gegeben haben (2). 

(1) Ueber dieses "Văterbuch" des Kijever Hohlenklosters (eine Samm
lung von Heiligenleben, von denen viele die heiligen Monche des 
Klosters zum Gegenstand haben) und seine Ausgaben von Jakovlev, 
Viktorov und Poselianin vgl. L. K. Goetz: Das Kiever Hohlenkloster 
als Kulturzentrum des vormongolischen Russland. Pas sau, 1904, p. 15., 
femer E. Golubinski: Geschichte der russ. Kirche, 1. Bd. 1. Teil, p. 
758ff. und Th. Schmit: Die altrussische Kunst in der Ukraine, Charkov, 
1919 (beides russ.). 

(2) Das 34. Kapitel ("Slovo") des "Văterbuchs" ("Paterik") des Kijever 
Hohlenklosters enthălt die Legende des h. Alipi Petscherski. Ais die 
uberseeischen Meister, die Griechen und Abchasier, von denen bereits 
die Rede war, den Altarraum der Kirche des Kijever Hohlenklosters mit 
Mosaiken schmuckten, zu denen sie die Glasmassen mitgebracht hatten, 
wurde Alipi von seinen Eltern zu ihnen in die Lehre gegeben. Wăhrend 
der Arbeit geschah ein Wunder: Die Darstellung der Gottesmutter ver
klărte sich nach ihrer Fertigstellung und begann zu strahlen. Aus ihrem 
Munde flog ei ne weisse Taube aur, die das Innere der Kirche und 
sămtliche in ihr befindlichen Ikonen umkreiste und dann verschwand. 
Alle, die zugegen waren, unter ihnen auch Alipi, fielen vor Schreck auf 
ihr Angesicht. Unter dem Eindruck des Geschehenen wurde Alipi Monch. 
Zugleich war er ein grosser Maler: "er wurde sehr klug, die Ikonen zu 
malen". Der Abt des Klosters machte ihn wegen seiner Tugend zum 
Priester. Alipi verbrachte die Nachte singend und betend, die Tage 
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Zwei Ikonen, das wundertătige Bild einer Gottesmutter 
vom Typus der Gottesmutter von Vladimir in der Kathedrale 
Mariae Himmelfahrt in Rostav (Gross-Rostav am Nerosee, 
nicht zu verwechseln mit Rostav am Don) und die Ikone 
der thronenden Gottesmutter vom Typus der "Petscherskaja" 
mit Antonius und Theodosius (zwei heiligen Monchen des 
Kijever Hohlenklosters, die um die Mitte des XI. Jahrhunderts 
lebten) im Svenski-Kloster bei Briansk werden von der 
Tradition dem Alypios zugeschrieben. Beide Tafeln sind 
letzthin in den Restaurationswerkstatten in Moskau unter
sucht worden. Die Ikone in Rostov erwies sich als ein in 
keinem Zusammenhang zur vormongolischen russischen Kunst 
stehendes Spatwerk. Dagegen konnte die Ikone des Svenski
Klosters bei Briansk nach Entfernung spaterer Uebermalungen 
als ein Werk des XIII. Jahrhunderts festgestelIt werden (1). 
Laut Ueberlieferung stammt dieses Bild aus dem Kijever 
Hohlenkloster, von wo es in wunderbarer Weise i.J. 1288 
in das Svenski-Kloster gekommen sein solI. Der stilistische 
Befund stimmt mit letzterem Datum uberein. In der "Petscher
skaja" des Svenski-Klosters haben wir es mit einer Kopie 
nach einem alteren. aus Kijev stammenden Original zu tun, 
das moglicherweise auf Alypios zuruckgeht. Die thronende 

indem er neue lkonen malte und alte erneuerte. Einst nahmen einige 
von den Monchen des Klosters eine Bestellung auf mehrere lkonen und 
das fUr diese erlegte Geld entgegen, ohne Alipi etwas davon zu sagen. 
Der Besteller, der vergeblich auf die lkonen wartete, beklagte sich 
schliesslich beim Abt. Als dieser aber den nichtsahnenden Alipi zur 
Rede steilen wollte, fand man die lkonen wunderbarerweise fertig vor, 
und ihr gottlicher Ursprung bekrăftigte sich bald darauf durch den Um
stand, dass sie heil blieben, als die Kirche, in die sie gebracht worden 
waren, verbrannte. Vor seinem Ende erkrankte Alipi, als er gerade 
einen Marientod zu malen begonnen hatte. Der Besteller ging traurig 
fort, als der Kranke die Arbeit unterbrechen musste. Es fand sich aber 
ein Jilngling von lichter Gestalt bei Alipi ein, beendete die Arbeit in 
drei Stunden und stellte sie dort auf, wohin der Besteller sie bestimmt 
hatte. Als dieser sah, was geschehen war, eilte er zum Abt, um ihm 
das Wunder zu berichten. Der Abt betrat Alipis Zelle, als der Heilige 
bereits im Sterben lag. Alipi konnte aber vor seinem Ende noch be
krăftigen, dass ein Engel die lkone zu Ende gemalt habe. 

(1) VgL Abb. 135, femer im zweiten Sammelband der Restaurations
werkstătten (II Voprosy Restavrazii", II) Abb. auf p. 154, 155. Die gegen
wărtige Grosse der Tafel betrăgt 0,595 X 0,42, ihr Dun:hmesser 0,02 m. 
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Gottesmutter vom Typus der Platytera gibt wahrscheinlich 
die verloren gegangene grosse Mosaikdarstellung der Gottes
mutter in der Hauptapsis der Kirche Mariae Himmelfahrt des 
Kijever Hohlenklosters wieder, die, wie die Legende berichtet, 
sich nach ihrer Anfertigung verklărte. Ihr Typus, der der 
"Petscherskaja", hat sich dauernd in der russischen Ikono
graphie erhalten (vgl. Abb. 136. Die Darstellung entspricht 
im alIgemeinen dem Bilde des Svenski-Klosters, auf dem das 
Kind aber mit weitausgebreiteten Armen segnend dargestellt 
ist, wăhrend es auf der Ikone der Stroganovschule aus dem 
Ende des XVI. Jahrhunderts nur die rechte Hand zum Segen 
erhebt). Die "Petscherskaja" des Svenski-Klosters, kann als 
Werk eines russischen Malers des XIII. Jahrhunderts ange
sprochen werden, da ihr ikonographischer Typus ein lokaler, 
wahrscheinlich von Alypios zu Ende des XI. Jahrhunderts 
geschaffener ist, der dann spăter von anderen russischen 
Heiligenmalern wiederholt worden sein diirfte. Sie zeigt eine 
plastische Modellierung der Gestalten und zugleich eine 
Beweglichkeit des Konturs, die die unmittelbare Năhe byzan
tinischer Vorbilder erkennen lassen und die sich von der 
starren, nach der Seite des Bildornaments flăchenhaft ent
wickelten Art der sich selbst iiberlassenen spăteren altrussi
schen Ikonenkunst unterscheidet. In den Gesichtstypen und 
vor allem in der Gewandbehandlung sind die Gestalten der 
"Petscherskaja" den Engelgestalten von einer Darstellung 
der Anbetung des Kreuzes aus dem XII. Jahrhundert ver
wandt (vgl. Taf.· IV). Eine gewisse Gefălligkeit, Fiille und 
Geschmeidigkeit der Form, die, nach Anisimov, von einem 
volltonigen, malerischen Kolorit begleitet wird, unterscheidet 
diese Ikone von den gleichzeitigen, unter byzantinischem 
Einfluss stehenden italienischen Tafelbildern der Maniera greca 
des XIII. Jahrhunderts, die in ihrer Gesamthaltung bedeutend 
starrer sind. Der Unterschied zwischen der in der Maniera 
greca durch eine zeitweilige Rezeption byzantinischer Vor
bilder (die sich auf dem diesen Vorbildern fremden Boden der 
romischen Kirche voIlzog) geschaffenen Stilform und den 
F ormen der beginnenden russischen mittelalterlichen Kunst, 
die sich in ununterbrochenem Kontakt mit byzantinischen 
Beispielen im Schosse der Orthodoxie entwickelten, wird bei 
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der Betrachtung der "Petscherskaja" des Svenski-Klosters 
evident. Der Vergleich dieser Ikone mit den ihr gleichzeitigen 
Werken der italienischen Maniera greca fUhrt des weiteren 
zur Erkenntnis, dass - gegenUber der uberaus langsam und 
unter wiederholten RUckfăllen in das Urtumlich-Primitive sich 
unter spătantik-byzantinischen EinflUssen vollziehenden Evolu
tion der fruhmittelalterlichen Kunst des W estens ~ gerade 
die Anfănge der russischen mittelalterlichen Kunst durch ihren 
Formenreichtum Uberraschen. Zu diesem Formenreichtum der 
ăltesten russischen Kunst findet man in den Anfăngen der 
westeuropăischen Kunst des Mittelalters keine Analogien, 
wăhrend andererseits der weitere Entwicklungsgang der 
abendlăndischen Kunst des hohen Mittelalters und der Renais
sance keine Analogien zur Entwicklung der russischen Kunst 
des XIV.-XVI. Jahrhunderts bietet. Ehe die spătantik-byzan
tinische Rezeptionsmasse in den klassischen nationalen rus
sischen lkonenschulen des XIV.-XVI. Jahrhunderts bis zum 
Bildornament redllziert wird, weisen die Werke der fruhen 
russischen Heiligenmaler des XII. und XIII. Jahrhunderts 
unter der unmittelbaren Anleitung griechischer Lehrmeister 
eine differenzierte, sich durch einen grossen Reichtum an 
plastischen Formelementen auszeichnende Art auf -- ein 
Umstand, der bei der Beantwortung der Frage nach dem 
selbststăndigen Wesen der ăltesten russischen Tafelmalerei 
und bei der Beurteilung ihrer Denkmăler nicht Ubersehen 
werden darf. 

II 

Die bisher bekannt gewordenen russt'schen Ikonen 
des XI-XIII Jahrhunderts 

Unter den seit 1918 von den Moskauer Restaurationswerk
stătten untersuchten ăltesten Ikonen kommt die "VerkUndi
gung von Ustjug" in der Kathedrale Mariae Himmelfahrt in 
Moskau in Stil und T echnik der Gottesmutter von Vladimir 
am năchsten (1). Obgleich nach den Angaben von Anisimov 

(1) Abb. der ganzen Tafel im Zweiten Sammelbande der Staatlichen 
Zentralen Restaurationswerkstatten (" Voprosy Restavrazii", II) Moskau 
1928, S. 106. Die Gr6sse der Tafel betragt 2,29 X 1,44 m., ihr Durch
messer 0,035 m· 



Der Kopf des h. Nikolaos des Wundertaters 
AU5schnitt aus einer Ikone des XII J ahrh. 

Moskau, Staatliche Zentrale Restaurationswerkstătten 

Tafel III 
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Abb. 5I. Kopf des Erzengels Gabriel von der "Verkundigung \fon Ustjug". 
Ikone d. XII. Jahrh. Moskau, Kathedrale der Himmelfahrt Mariae. 

die Maltechnik in beiden Făllen identisch ist, so făllt doch an 
dem gut erhaltenen Kopf des Erzengels Gabriel dieser lkone 
eine schărfere Betonung des lin ea ren Elements auf. Die gabel
formige Markierung des Nasenansatzes ist hier stărker be
tont, ebenso wie die Einkerbung in der Mitte der Oberlippe. 

9 
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Die Darstellung der Augen ist graphischer Art, wobei am 
rechten Auge des Engels ein das ăussere Ende des oberen 
Augenlides mit dem ăusseren Ende der rechten Braue ver
bindender Strich zu erkennen ist. Vor allem aber ist, sowohl 
in der Darstellung des Engels als auch in der der Gottes
mutter, der Mund anders gestaltet als auf der "Vladimirskaja". 
Gegeniiber der malerischen Leichtigkeit mit der der Mund 
der Maria auf der Ikone der Gottesmutter von Vladimir in 
zufălliger, unmittelbar lebensvoller Wirkung dargestellt ist 
(auch die mittelbyzantinische Ikone Gregors des Wundertăters 
im Russischen Museum in Leningrad zeigt eine ăhnliche 

malerisch·illusionistische Darstellung des Mundes), wird auf 
der "Verkiindigung von Ustjug" die Darstellung des Mundes 
in einer graphischen F ormel gegeben, deren Einzelteile von 
konventioneller Regelmăssigkeit sind, und die aus einer bogen
formigen Oberlippe, einer wulstigen Unterlippe und exakt 
betonten Mundwinkeln besteht. Der Kopf des Erzengels weist 
ausserdem gegeniiber den malerischen FIăchen des Gesichts 
der "Gottesmutter von Vladimir" ein System abstrakter gra
phischer Kurven auf, dem eine Schonheit besonderer Art 
eigen ist, und das mit der graphischen Behandlung der Haare 
in engem Zusammenhang steht. Die von Goldfăden durch
zogenen Haare des Engels sind dunkelbraun, sein Gesicht 
gelblich mit griinen Schatten, die Wangen und Lippen gerotet, 
dazu kommen weisse Glanzlichter. Wăhrend die Gottesmutter 
dieser Verkiindigungsdarstellung ein kirschfarbiges Maphorion 
und einen leuchtend blauen, von schwarzenFalten durch· 
zogenen Ghiton trăgt, weist der Engel einen dunkelgelben 
Chiton mit braunen Falten und ein hellgelbes, an den belichteten 
Stellen grunlich getontes und weiss gehohtes Himation auf. 
Die Gestalten des Erzengels Gabriel und der Gottesmutter 
sind ohne Bodenstreifen auf Goldgrund gestellt. Am oberen 
Rande der Darstellung ist in einem Kreissegment die kleine Ge
stalt des "Alten der Tage", zu se hen, der aufCherubim thront 
und von Kreisfăcher tragenden Seraphim umgeben ist. Ein 
von seiner Rechten ausgehender Lichtstrahl trifft den Schoss 
der Gottesmutter, in dem, durch ihre Gewandung durch
schimmernd, die nackte, nur mit einem Lendentuch bekleidete 
Gestalt des Kindes in silbernem Nimbus zu sehen ist. Ani-
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simov macht darauf aufmerksam, dass die Enden des Himations 
des Engels - gleich denen der Mantel der Apostel auf dem 
Abendmahlsmosaik in Kijev - eine tropfenfărmige Verbrei
terung zeigen, ein Motiv das aus der Antike stammt (1), und 
konstatiert Uberall einen engen Zusammenhang mit der mittel
byzantinischen Form. Seiner Meinung nach kănnte fur einen 
russischen Ursprung der Tafel ausser ihren russischen In
schriften nur ein Zug von Intimitât und Schlichtheit in der 
Darstellung und der. offene Ausdruck der Gesichter sprechen 
- Kriterien die er selbst fUr imponderabil erklart. In der Tat 
wird man es kaum verantworten kănnen, die "Verkundigung 
von Ustjug" als das Werk russischer Hănde zu bezeichnen. 
In seiner sicheren Ruhe und in der Meisterschaft, mit der sein 
abstraktes Kurvensystem vorgetragen ist, erscheint dieses Bild 
weit eher als das Resultat einer lange geUbten, sehr gefes· 
tigten Kunst, denn als die Arbeit gelehriger Schuler. Zugleich 
Iăsst der merkliche Unterschied zur hauptstădtischen "Vla
dimirskaja" die "Verkundigung von Ustjug" als das Werk 
ei nes provinziellen Zentrums der byzantinischen Kunst er
scheinen. Die Frage, ob diese~ Zentrum auf dem Balkan, in 
Kleinasien oder in Georgien (2) zu suchen ist, muss zur Zeit 
noch offen gelassen werden. 

In seinem Typus mit dem Kopf der Erzengels Gabriel auf 
der "VerkUndigung von Ustjug" eng verwandt ist der Kopf 
eines Erzengels auf einer Ikone des Historischen Museums 
in Moskau, deren kunstgeschichtlicher Ursprung ebenfalIs 
nicht feststeht (Abb. 52. 0,485 X 0,387 m). Bei einer grossen 
Aehnlichkeit in der Modellierung des Gesichts und in der 
Darstellung der Haare wirkt dieser Kopf etwas weicher und 
malerischer als der des VerkUndigungsengels. Er kann mit 

(1) Eine als Zeus ergănzte Marmorfigur im Alten Museum in Berlin 
(No. 2go) antike Kopie nach einem griechischen Werk des IV. Jahrh.) 
zeigt eine ăhnliche} wie von ei ner Bleifiillung herriihrende Verbreiterung 
des Mantelendes, die man in weniger auffiilliger Form an vi elen Antiken 
wahrnehmen kann). 

e) Nach den von Kondakov mitgeteilten Beispielen alt·georgischer 
lkonen kaum anzunehmen. Vgl. KOlldakov-Bakradse: Verzeichnis der 
Denkmăler des Altertums in einigen Kirchen und Klostern Georgiens. 
Petersburg 1890. Abb. 10, 73, 79 (russ.). 
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den Engelkapfen des Jungsten Gerichts in Vladimir in Zu
sammenhang gebracht werden (vgl. Abb. 28). Diese Ikone 
eines Erzengels gehatte ursprunglich wohl zu einem Tripty
chon, das den Emanuel zwischen den beiden Erzengeln 
Michael und Gabriel darstellte (vgl. Abb. 78 und 79), oder 
das, wie Anisimov meint, die Darstellung der Dreifaltigkeit 
in Gestalt der drei Engel bei Abraham (vgl. Abb. II9) for
melhaft wiedergab. 

Aus der Kathedrale Mariae Himmelfahrt in Moskau stammt 
eine Tafel mit der Darstellung des Acheiropoieten, des "nicht 
von Menschenhanden geschaffenen Bildes Christi" (Abb. 53, 
0,77 X 0,7 1 m) die in dem sicher abgewogenen Kurvensystem 
ihrer Oberflăche sowie in der Darstellung der golddurch
zogenen dunkelgrunen Haare der "Verkundigung von Ustjug" 
verwandt erscheint. Der Kreuznimbus dieser Ikone war einst 
mit in den Malgrund vertieften Edelsteinen geschmuckt, deren 
in spaterer Zeit mit Kreidegrund ausgefullte Gruben noch 
deutlich zu erkennen sind. Die Gesichtsflache ist fast mono
chrom in braungelb ausgefuhrt, die farbige Gesamtwirkung 
eine sehr reservierte. In starkem Gegensatz zu dieser Vorder
seite der Ikone steht ihre ebenfalls bemalte Ruckseite, die eine 
buntfarbige Darstellung der Anbetung des Kreuzes mit In
schriften im novgoroder Dialekt zeigt. Wahrend die Engel
gestalten dieser Ruckseite eine gewisse Beziehung zu den 
Engeln der Fresken der Erlaserkirche von Nereditsa zeigen 
(Taf. IV u. Abb. 32), kann der Christuskopf mit den Achei
ropoieten von Nereditsa (Abb. 36, 37) nicht in Verbindung 
gebracht werden. Er ist eher einer Darstellung des h. Nikolaos 
des Wundertaters verwandt, die aus dem Novodevitschi
Kloster in Moskau stammt (Taf. III. 1,45 X 0,92 m). Anisimov 
hat denseltsamen Ausdruck der auf dem Antlitz diesesNikolaos 
liegt, mit treffenden W orten charakterisiert: "Der edle Kopf 
des grossen Heiligen lasst die charakteristischen Zuge seines 
byzantinischen Urbildes erkennen. Die Darstellung zeigt ihn 
in individueller Auspragung. Sie gibt ein Antlitz wieder, das 
den Stempel tiefer Weisheit und eines komplizierten Innen
lebens tragt. Durch die kanonisch festliegenden Zuge der 
byzantinischen Ikonographie hindurch blickt uns von dieser 
Ikone aus der Tiefe der Jahrhunderte eine andersgeartete 
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Abb. 52. Kopf eines Erzengels. lkone d. XII. Jahrh. Moskau) Staatliches 
Historisches Museum. 

Seele an - eine heidnische, antike Seele, die zur Zeit des 
Hellenismus alle Eroberungen des menschlichen Gedankens 
erfasst und in sich vereint hat, und die das Labyrinth des 
menschlichen Herzens und seiner Empfindungen in sich tragt. 
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Das ist nicht nur ein Bischof, ein Seelenhirt, ein Lehrer der 
Christenheit - sondern ein Philosoph, ein Rhetor, ein Mensch, 
der alle Weisheit und alle Bitterkeit der Welt kennt, und 

Abb. 53. Der Acheiropoiet. Ikone d. XII. Jahrh. Moskau, Kathedrale der 
Himmelfahrt Mariae. 

der durch die seinen vergeistigten Blicken entstromende Kraft 
die menschlichen Se elen und Herzen umzustimmen vermag" (1). 
Der einleitende Satz dieser Charakteristik deutet an, dass die 
Nikolaosikone des Novodevitschi-Klosters als eine Nachah-

(') "Voprosy Restavrazii," II, S. 133. Daselbst auf S. 130 eÎue Ab
bildung der ganzen Tafel. 
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Abb. 54. Die Blacherniotissa. ("Smimenije") Ikone d. XII.-XIII. Jahrh . 
Moskau, Staatliche Restaurationswerkstătten. 
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mung byzantinischer Vorbilder aufzufassen ist, was ein so 
auffăllig hervortretender Fehler in der Zeichnung, wie die in 
ungleicher Hohe liegenden Augen, zu bestăti~en scheint. Der 
Maler hat auch die Modellierung des Gesichts, bei der eine 
Stilisierung der Muskeln und Runzeln in der Art beabsichtigt 
war, wie wir sie aus dem Nikolaosfresko oder aus der Dar
stellung des Lazarus in der Erloserkirche von Nereditsa kennen 
(Abb. 39 u. 41), nicht zu bewăltigen verstanden. Auch wirken 
die Haarmassen primitiv, und der im Gegensatz zu seiner 
Darstellung an den vorher betrachteten Engelkopfen hier 
leicht und naturlich angelegte Mund wird durch eine unfor
mige Unterlippe beeintrăchtigt. Demgegeniiber weisen der 
nervose, aber feste Kontur, die Sicherheit der Gesamthal
tung und die eigentiimliche Schonheit der rhythmischen 
Kurvenwirkungen, in die auch die Segenshand des Heiligen 
mit einbezogen ist, eine hohe, der hauptstadtischen Kunst 
nahestehende Qualităt auf. Der urspriingliche Hintergrund 
des Bildes ist zusammen mit seiner Inschrift verschwunden. 
Da die braunrote Gewandung des Heiligen mit silbernen 
Strichen gehoht ist, diirfte es sich um einen Silbergrund 
gehandelt haben. Der Kopf des Nikolaos weist die iibliche 
griine Untermalung auf, die durch die iiber ihr auf~etragenen 
Ockerschichten hindurchschimmert. Die Runzeln des Gesichts 
sind mit rot1icher Farbe nachgezogen. Die dunkelgriinen Haare 
sind weiss gehoht. 

Zu dieser zuriickhaltenden Farbenskala steht die farbige 
Haltung von zehn kleinen Heiligengestalten, die zusammen 
mit der Hetimasie auf den Răndern der Ikone angebracht 
sind, in einem Gegensatz, der an den zwischen der Vorder
und Riickseite der Ikone des Acheiropoieten bestehenden 
Kontrast erinnert. Die Gestalten und die Kopfe dieser kleinen 
Heiligenfiguren sind im Gegensatz zur knappen und iiber
legten Darstellung des Nikolaos in einer breiten, primitiven 
malerischen Technik wiedergegeben. Wenn man die Niko
laosikone fiir eine russische Arbeit halten wollte, so miisste 
man annehmen, dass sie in einem der byzantinischen Welt 
am năchsten stehenden Zentrum des vormongolischen Russ
land, etwa in Kijev, entstanden sei, und dass die Randfiguren 
in einem primitiveren, mittel-oder nordrussischen Kunstgebiet 
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hinzugefiigt worden sind. Doch fehlen zunăchst noch Anhalts
punkte, die es gestatten wOrden, ein Bild wie die Nikolaos
ikone mit Bestimmtheit als das Werk russischer Hănde zu 
erklăren. 

Die grosse Gestalt der Blacherniotissa ("Snamenije") aus 
dem Spaso-Preobrazhenskikloster in Jaroslavl (1) (Abb. 54 
1,93 X 1,21 m.) stellt zur Zeit ebenfalls noch ein kunstge
schichtliches Rătsel dar; gegeniiber den Darstellungen der 
Blacherniotissa in der Wandmalerei des XI. und XII. Jahr
hunderts (Abb. 18 u. 34) wirkt sie primitiver. Vor allem 
făllt der unsichere Stand der Figur auf. Wie sehr sich in 
der spăteren national-russischen lkonenkunst die plastische 
Modellierung der Kopfe und das Korpervolumen verliert, 
zeigt der Vergleich mit einer Darstellung desselben Themas 
aus der Moskauer Schule des xv. Jahrhunderts (Abb. 128). 
Die auf einem grossen ro ten Kissen (Omphalion), das mit 
os tIi chem Ornament bedeckt ist, stehende Gestalt der Maria 
Orans trăgt einen braunen Mantel iiber einem blauen Unter
gewande. Die belichteten Stellen dieser Gewandung sind mit 
breiten Goldflăchen gehoht, was dem Gesamteindruck eine 
starre, metallische Wirkung verleiht. Auch ist die Darstellung 
formal nicht in dem Masse durchgebildet, wie das bei der 
Nikolaosikone oder der lkone des Acheiropoieten der Fall 
ist. Sehr schbn wirken die Gestalten der beiden Erzengel 
in rotblauer Gewandung und grossen weissen Stolen, die 
Anisimov als Vorlăufer der Engel in der Dreifaltigkeitsikone 
des Andrei Rubliov bezeichnet (vgl. Abb. II9). 

Eine weitere, kunstgeschichtlich iiberaus bedeutende Dar
stellung der Blacherniotissa (als Brustbild) befindet sich in 
Novgorod. Es ist dies die lkone, die angeblich II69 die Stadt 
in wunderbarer Weise im Kampf gegen ihre Feinde unter
stiitzt haben soll (vgl. Abb. 89) und fiir die 1355 in Novgorod 
die Snamenski·Kirche errichtet worden ist, wo sie sich bis 

(1) 1,93 X 1,21 m. Die alte Darstellung wurde 1919 in den Moskauer 
Werkstătten unter der Kreideschicht eines neuen Malgrundes entdeckt, 
der in spăterer Zeit uber ihr angebracht worden warJ und auf dem sich 
eine neue Darstellung befand. Ein Rest dieser zweiten Kreideschicht 
wurde bei der Restaurierung der Tafel stehen gelassen und ist auf Abb. 
S4 als weisser Streifen ZLl sehen. 
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jetzt erhalten hat. Diese Blacherniotissa, ("Snamenije") das 
alte Palladium von Gross-Novgorod, war bisher von ciner 
Uebermalung des XIV.--XV. Jahrhunderts bedeckt (1). Die 
lkone wird zur Zeit einer Untersuchung in den Moskauer Werk
stătten unterzogen, deren Resultate noch ausstehen. Sie ist, 
wie die Ikone des Acheiropoieten in Moskau, aufbeiden Seiten 
bem alt, doch scheinen hier Vorder- und Riickseite in einheit
lichem stilistischen Verhăltnis zu einander zu stehen. Die Riick
seite zeigt den Apostel Petrus und die h. Natalie, die zu dem am 
oberen Rande des Bildfeldes in einem Kreissegment erschei
nenden Christus beten. Die Gestalt des Petrus steht in Be
ziehung zu den Apostelfiguren auf dem Abendmahlsmosaik 
des XI. Jahrhunderts in der Sophienkirche in Kijev. Die Grosse 
der "Snamenije" von Novgorod betrăgt 0,59 X 0,527 m (am 
un teren Rande 0,521 m), der Durchmesser der Tafel betrăgt 
0,034 - 0,°32 m. Im Gegensatz zu den sehr schmalen Răndern 
der ăltesten Ikonen fallen an ihr verhăltnismăssig breite Rănder 
auf. Auch sind die den Rahmen der Tafel bildenden Ein
schnitte, zwischen denen ihre Bildf1ăche liegt, hier ungewohn
lich scharfkantig (2). 

Das Bild der Lobpreisung des Kreuzes, das die beiden 
Erzengel Michael und Gabriel in anbetender Haltung zu bei
den Seiten des auf dem Golgathafeisen aufragenden Kreuzes 
Christi zeigt, steht im Zusammenhang mit der Verehrung 
des grossen juwelenbesetzten Votivkreuzes, das, wie aus 
Pilgerberichten hervorgeht, an der Stătte der Kreuzigung bei 
Jerusalem in der nachkonstantinischen Zeit errichtet worden 
war. Die Anordnung der Komposition diirfte auf das altorien
talische Schema des von Genien bewachten Lebensbaums 
zuriickgehen (3). Die Lobpreisung des Kreuzes findet sich 
bereits auf einer frUhbyzantinischen SilberschUssel des VI. 
Jahrhunderts, die im Gouvernement Perm im nordostlichen 

(1) In diesem Zustand abgebildet in N. P. Kondako'tJ: Die russische 
Ikone. II. Prag 1929, Tafel 8, wo ein Rest der Stange, an der die Ikone 
einst wahrend der Prozession getragen wurde, wie bei der "Vladimirs
kaja" noch im unteren Rande der Tafel zu erkennen ist. 

e) V gl. "V oprosy Restavrazii". II. Moskau 1928, S. 128 u. Abb. S. 122. 
(3) Vgl. Wllijf-Alpatoff: Denkmaler der Ikonenmalerei. S. 88 und 

Abb·30 . 
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Russland zu Tage trat und zu den Bestănden der Sammlung 
Stroganov in Rom gehart hat (1). Zu der freien noch sichtbar 
von der Kunst des Hellenismus her bestimmten Haltung der 
beiden Engel auf dieser schanen, wohl in Syrien entstandenen 
Silberschiissel steht der streng symmetrische Wappenstil, den 
wir auf der mittelalterlichen Ikonendarstellung wahrneh
men, durchaus im Gegensatz. Diesem orientalischen Gesamt
charakter der Darstellung stehen aber auch hier hellenistische 
Einzelziige in der Gewandbehandlung, die immer noch die 
Karperformen zu betonen weiss, gegeniiber. Auch die voIle, 
in freiem Fluss iiber den Riicken der Gestalten fallende und 
sich am Giirtel bauschende Mantelfalte ist hier als antikes 
Motiv zu bewerten (Taf. IV). Alpatov hat, auf Grund des 
palaeographischen Charakters der Inschriften, sowie in Anbe
tracht einer stilistischen Verwandtschaft mit den Fresken 
der Erlaserkirche von Nereditsa (Abb. 32) diese Darstellung 
der Lobpreisung des Kreuzes als eine Novgoroder Arbeit 
des XII.-XIII. Jahrhunderts erklărt, und auch Anisimov 
erblickt in der Farbigkeit, mit der sie sich, wie bereits er
wăhnt, von der Darstellung des Christushauptes auf der 
Vorderseite derselben Ikone unterscheidet, einen russischen 
Zug. Die Bildf1ăche ist weiss und wird von einem breiten, 
mit gelben Sternen und weissen, offenbar Perlen imitierenden 
Kreisen belegten dunkelgriinen Rand eingerahmt. In der 
Mitte des Ganzen ragt das grosse braune Kreuz iiber dem 
rosafarbenen Golgathafeisen, in dem eine schwarze Hahle 
mit dem weissen Adamsschădel sichtbar wird. Am mittleren 
Kreuzbalken ist ein rosafarbener Kranz aufgehăngt. Die beiden 
Erzengel năhern sich dem Kreuz von rechts und links auf 
einem dunklen Bodenstreifen, wobei Michael den Speer und 
Gabriel das Rohr mit verhiillten Hănden tragen. Der Erzengel 
Michael ist in einen griin-blauen Chiton und ein rosafarbenes 
Himation gekleidet. Der Erzengel Gabriel trăgt einen hell
blauen Chiton und ein blau-griines Himation. Beide Engel 
haben an ihren Fiissen rote, mit Perlen besetzte Stiefel. Die 

(') Ludwig Pollak und Antonio Munoz: Pieces de choix de la coIlec
tion du Comte Gregoire Stroganoffa Rome, Rom 1912, vgl. auch Ch. Dieh/: 
Manuel d'art byzantin. 2. Aufl. II. Bd. Paris 1925 Abb. 160. 
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braunen Flugel der Engel sind von gelben Linien durchzogen, 
und am unteren Ende rot gefărbt. Der Grundton ihrer Gesichter 
ist grau-gelb, doch vielfach mit weiss und mit rot gehoht. 
Der Umriss der Gesichter ist durch einen fes ten dunklen 
Kontur betont. Ueber den Gestalten der Erzengel umschweben 
das Kreuz kleine, buntfarbige Seraphim und Cherubim, mit 
sternformigen Kreisfăchern in den Hănden. Ausserdem be
findet sich links vom Kreuz eine gelbe Sonne, und rechts 
ein roter Mond. Beide Gestirne entsenden ihre Strahlen nach 
vier Richtungen. Die in ihren Darstellungen enthaltenen Kopfe 
(von denen Anisimov den mit reichem, welligem Haar ausge
stattetenKopf des Mondes hervorhebt) (1) verleihen denKreisen 
von Sonne und Mond einen medaillenartigen Charakter. Das 
komplizierte System der Darstellung der Lobpreisung des 
Kreuzes, das wir soeben betrachtet haben, setzt ein Ver
trautsein mit den linearen und den malerischen Hilfsmitteln 
voraus, das nur auf dem Boden einer intensiven, sehr zid
bewussten Kunstubung gesucht werden kann. Es ist wohl 
moglich, dass sich eine solche in den grossen Kunstzentren 
des vormongolischen Russland unter der unmittelbaren stăn
digen Aufsicht auswărtiger Meister entwickelt hatte. Die 
Gewandung der Erzengel der "Lobpreisung" ist der der Engel
gestalten in der Nereditsakirche nahe verwandt (vgl. Taf. 
IV u. Abb. 32), wăhrend ihre Kopfe an die Engelkopfe der 
Fresken des XII. Jahrhunderts in Vladimir erinnern (Abb. 28). 
Es ist sehr wahrscheinlich, dass Ikonendarstellungen von der 
Art der "Lobpreisung des Kreuzes" aus einer andauernden 
Zusammenarbeit auswărtiger Lehrer und russischer Gehilfen 
entstanden sind, die wir, nach der Analogie der Wandmalerei, 
fur diese fruhe Periode der russischen Tafelmalerei voraus
set zen mussen. Ais selbstăndige Arbeiten russischer Meister 
durîten sie dagegen wohl schwerlich zu erklăren sein. 

Eine Tafel mit der Darstellung des Erzengels Michael vor 
Josua in der Kathedrale Mariae Himmelfahrt in Moskau (Taf. II), 
die auf Grund der Buchstabenformen ihrer slavischen Inschrif
ten in der rechten oberen und der linken unteren Ecke dem 

(') "Voprosy Restavrazii", II, Moskau 1928. S. 126, 127, und Abb. S. 
II5- Il8. 
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XII.-XIII. Jahrhundert angehort (1), ist zunăchst ikonogra
phisch von Interesse. Die Szene des Erzengels vor Josua wird 
in der dem VI. Jahrhundert angehărigen Josuarolle der Vati
kanischen Bibliothek (2) noch in hellenistischer Auffassung dar
gestellt, wobei im Hintergrunde ein Stadtbild zusammen mit 
der Tyche der Stadt sichtbar wird, und die freibewegten 
Gestalten des Erzengels und des Josua sich im Vordergrunde 
in gleicher Grăsse, eingerahmt von Felsen und Baumgruppen, 
gegenuberstehen. Inmitten dieser hellenistischen Darstellung 
tritt aber auf der Josuarolle zugleich auch ein orientalisches 
Motiv auf: die Figur des .Iosua wird wiederhoIt, indem er 
gleichzeitig vor dem Engel stehend und zu dessen Fussen 
niedergefallen dargestellt ist. Es wird jedoch auch in dieser 
zweiten Darstellung das gleiche Grăssenverhăltnis der beiden 
Figuren gewahrt (3). Auf der Ikone der Moskauer Koimesis
Kathedrale ist, im Zusammenhang mit dem Charakter der 
mittelbyzantinischen Kunst des IX.--XII . .Iahrhunderts, die 
Szene der Begegnung des Josua mit dem Engel ganz anders 
dargestellt. Sie hat sich aus einer hellenistischen Mythe in ein 
orientalisches Andachtsbild verwandelt. Der Erzengel Michael 
wăchst riesengross uber die kieine GestaIt des Josua, die neben 
ihm kaum zu bemerken ist (4) und fullt allein das ganze Bild aus, 
wobei er sich nicht mehr vom Hintergrunde einer Landschaft, 
sondern von dem des unendlichen Raumes abhebt. Die Natur
lichkeit seiner statuarischen GestaIt auf dem Bilde der .Iosua-

(1) Alpatov bringt die Ikone der Erscheinung des Erzengels vor ]osua 
mit der Begriindung einer Kirche des Erzengels Michael auf dem Mos
kauer Kreml durch Michael den Tapferen ("j- 1249) in Zusammenhang, deren 
ortliches Andachtsbild sie gewesen sein konnte (Wuljf-Alpatotf: Denk
măler der Ikonenmalerei, S. 265). 

(2) Il rotulo di Giosue. Codices Vaticani V, Taf. IV. Mailand 1907. 
(3) "Einer der wenigen nicht griechischen Ziige (in der gesamten Illu

stration der ]osua-Rolle) ist auch die zweimalige Wiedergabe ]osuas, 
der mit dem von ihm noch nicht erkannten Engel spricht und ihm - plotz
lich erleuchtet - zugleich zu Fiissen liegt. Die klassische Kunst kennt 
eine solche Figurenwiederholung zum Ausdruck der kurzen Zeitfolge 
des Geschehens nicht, dagegen war sie der syrisch-palăstinensischen 
Ikonographie geIăufig". Wuljf: Altchristliche und byzantinische Kunst, 
1., S. 281. 

(4) Sir Martin Conway ("Art treasures in Soviet·Russia", London 1925 
p. 44) hălt die Figur des ]osua irrtiimlich fUr eine Stifterfigur. 



142 DIE RUSSISCHE TAFELMALEREI DES XI -XIII JAHRH. 

rolle ist einer beherrschenden Frontalitat gewichen, die seinen 
uberirdischen Charakter zum Ausdruck bringt, und vor der 
alles Menschliche zusammenschrumpft. Wir befinden uns mit 
dieser Darstellung auf cler Hohe der religiosen Kunst jener 
mittelbyzantinischen Zeit, die Dalton als die liturgische Periode 
der byzantinischen Kunstentwicklung bezeichnet hat. Dass 
diese aber nicht dauernd in liturgischer Strenge verharrt ist, 
sondern in der spatbyzantinischen Phase des XIV. Jahrhunderts 
aufs neue aus ihren hellenistischen Vorraten freiere Formen 
entwickelt hat, wird durch eine zweite, dem XVI. Jahrhundert 
angehorige und in die Moskauer Schule lokalisierte russische 
Ikone bewiesen. Die Darstellung des spatbyzantinischen Vor
bildes, nach dem sie entstand, war, wenn auch in verkurzter 
Form, wieder zum Stil der Josuarolle zuruckgekehrt. Wir 
erblicken wieder den Landschaftshintergrund und das Stadt
bild. Der Erzengel fullt nicht mehr das ganze Bild aus. Er ist 
wieder statuarisch dargestellt, und der vor ihm liegende Josua 
ist mit ihm von gleicher Grosse (1). 

Die Ikone der Erscheinung des Erzengels vor Josua, eine 
kleine Tafel (0,50 X 0,358 m, Durchmesser der Tafel 0,024 m) 
zeigt auf weissem Grunde den dem Beschauer zugewandten, 
mit ausgebreiteten Flugeln hochaufgerichtet dastehenden 
Erzengel Michael, der in einen dunkelgelben, goldgehohten 
Panzer, eine rote, mit Goldornamenten versehene und weiss 
unterlegte Tunika, dunkelrote, goldgestreifte Beinlinge und 
rote Stiefel gekleidet ist, und der einen dunkelblauen, mit 
goldenen Lilien belegten und mit zwei goldgestreiften gelben 
Tablia (aufgenahten viereckigen Stoffstreifen, die Rangab
zeichen bedeuten) versehenen byzantinischen Strategenmantel 
trăgt. Die Flugel des Erzengels sind grunbraun, von goldenen 
Linien durchzogen, und an ihrem unteren Ende weiss, rosa 
und rot gefarbt. Der Erzengel trăgt uber dem Panzer eine 
hochgegurtete weissgrune Schărpe; mit der hocherhobenen 
Rechten schwingt er ein in weissblauen Farben gegebenes 
Schwert, dessen Scheide er in der Linken hălt. Der Blick 
des Erzengels ist seitwărts gerichtet, wo zu seinen Fussen 
die kleine, vor ihm auf dem Boden liegende Gestalt des 

el Vgl. Wulff-AIPatojf: Denkrnăler der Ikonenrnalerei, Abb. 95. 
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Josua zu sehen ist, der einen dunkelroten Panzer, ebensolche 
Beinlinge und eine blaue Tunika trăgt. Beide Gestalten sind 
mit rosafarbenen Nimben versehen, und ohne Bodenstreifen 
up.mittelbar auf den weissen Grund gestellt (1). Das Gesieht 
des Erzengels zeigt einen griinliehgelben Ton. Seine Haare 
sind gelbbraun. 

Anisimov hat darauf hingewiesen, dass die Auffindung und 
Restaurierung der Ikone des Erzengels vor Josua (I923/24) 
den Beweis dafiir erbraeht hat. dass eine in den neunziger 
Jahren von Kondakov besehriebene Ikone des Guriosklosters 
in Dzhumati in Georgien (2) denselben Gegenstand darstellt, 
was vor kurzem noeh von Mazulevitsch bezweifelt worden 
ist (3). Die Darstellung des Erzengels auf der Ikone der 
moskauer Koimesiskathedrale, die Alpatov mit einer Miniatur 
des klassisehen mittelbyzantinisehen Pariser Gregorkodex 5IO 

in Verbindung bringt (4), Iăsst aber, was die Gesehmeidigkeit 
des Bewegungsmotivs und die Sieherheit der Manteldrapierung 
betrifft, die Ikone von Dzhumati ebenso hinter sieh zuriiek, 
wie die in ihrer Art seMne und kraftvolle, aber wesentlieh 
primitivere, romanisehen Einsehlag zeigende Gestalt des Erz
engels Miehael auf einer wohl unter Benutzung byzantiniseher 
Teile in Venedig gearbeiteten Emailplatte des Kirehensehatzes 
von San Mareo in Venedig (5). Es ist aber erstaunlieh, dass 
in der Darstellung der Moskauer Ikone die Sieherheit des 
Bewegungsmotivs, die Meistersehaft in der Drapierung des 
Mantels, die plastisehe Modellierung des Kopfes und die 
iiberaus bemerkenswerte, in Nachahmung der Goldemailtechnik 
ausgefiihrte DarstelIung· der Fliigel des Erzengels mit einer 
primitiven FIăchenhaftigkeit in der Darstellung seines Panzers, 
und besonders der Tunika, Beinlinge und Stiefel zusammen
gehen. Obwohl die russische Kunstforschung geneigt ist, die 

(1) VgI. "Voprosy Restavrazii", II. Moskau 1928. S. 135-141. 
(2) Kondakov-Bakradze: .Beschreibung der Denkmaler des Altertums 

in einigen Kirchen und Kli:istern von Georgien. Petersburg 189°. S. 102--
103. Abb. 48. 

(3) Vgl. Monuments disparus de Dzumati: "Byzantion". II. Bd. S. 77-
(4) Vgl. H. Omont: Fac-Similes, etc. Paris 1902 Tafe! XL. 
(5) Molinier: Tresor de la basilique de S. Marc li Venise. S. 49 und 

Ch. Diehl: Manuel d'art byzantin. 
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Ikone der Erscheinung des Erzengels vor Josua als ein 
Fruhwerk der russischen Malerei zu betrachten (Anisimov 
will den Kopf des Erzengels zu dem Kopf des h. Demetrius 
von Thessalonich auf einer Ikone die wahrscheinlich als ein 
russisches Werk des XII. Jahrh. gelten kann, in Parallele 
stellen, vgl. Abb. 56) bleibt an ihr kunstgeschichtlich doch 
vieles noch ratselhaft. Diese Ikone kann moglicherweise aus 
einer ganz an de ren byzantinischen Kunstprovinz, vielleicht 
vom Balkan stammen. Die Reste der alten Inschriften (die 
Alpatov mit Recht nur ganz allgemein als "slavisch" bezeichnet) 
stehen in schwarzen Buchstaben auf dem weissen Grunde: 
"Arch[angel Mi]chail" rechts und links vom Kopfe des Erz
engels am oberen Rande und "Jisu[ s N]avin" uber der kleinen 
Gestaltdes Josua. 

An der kleinen Ikone des "Christus mit den goldenen 
Haaren" (1) ("Spas Slatyje Vlasy") in der Koimesiskathedrale 
in Moskau (Taf. V. 0,58 X 0,42 m., Durchmesser der 
Tafel 0,015 m.) deren Bildachse von der Achse der Tafel in 
eigentumlicher Weise abweicht, stellt Anisimov Elemente 
der Form fest, die der Darstellung des Acheiropoieten 
(Abb. 53) entsprechen, wahrend ihn diese Ikone in den 
Farben an die "Lobpreisung des Kreuzes" erinnert (2). Die 
Bildf1ăche ist blau, der Rand weiss, mit den schwarzen Buch
staben eines Inschriftenrestes und einer roteu Kante belegt. 
Der Kreuznimbus Christi ist grun mit goldenen Răndern 
und roten Randlinien. Das Gesicht ist gelblich, mit griinen 
Schatten und leicht gerăteten Wangen. Die goldenen Haare 
sind durch feine braune Linien in einzelne Străhnen zerlegt. 
Die hinuntergezogenen Winkel des fein behandelten Mundes 
geben dem Christuskopf einen strengen, fast abweisenden 
Ausdruck. Wie bei dem Kopf des Nikolaos (Taf. III) sind 

(1) Goldene Haare, Attribute gottlichen Wesens in der Antike (Ver
goldung der Haare an Marmorfiguren, romische Kaiser die mit vergol
detem Haar in der Oeffentlichkeit erschienen, wie z.B. Lucius Verus, 
u. a.), vorher in dem Kulturkreis des alten Orients (aegyptische Gotter
geschichten, in denen die Leiber der Gotter aus Gold, Silber und Lapis 
Lazuli bestehen, vgl. Erman: Die Literatur der Aegypter und Turajev: 
Literatur der Aegypter, d. letztere russ.). 

(2) "V oprosy Restavrazii", II. p. 142. 
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Abb. 55. Der h. Demetrios von Thessalonich. lkone d. XII.- XIII. Jahrh. 
Moskau, Staatliche Restaurationswerkstatten. 

ro 
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auch hier Mund und Kinn der Stirn- und Augenpartie ge
genuber absichtlich verkleinert, um das Vorherrschen des 
Geistigen zu betonen. Der Chiton Christi zeigt ein helles 
Weinrot, der Mantel ist schwarzblau, mit grossen goldenen 
ornamentierten Kreisen belegt. Der Chiton ist ebenfalls mehr
fach ornamentiert. In den vier grossen goldenen Kreisen in 
den Ecken des Kreuznimbus findet sich die russische Inschrift: 
"Jesus Christus, der Konig des Ruhms" (1). 

Gegenuber dem Kopf des h. Nikolaos (Taf. III) erscheint 
die Modellierung dieses Christuskopfes einfacher. Es făllt auch 
die sehr knappe und flăchenhafte Behandlung des Mantels 
und des Untergewandes auf. Am Halsausschnitt des letzteren 
nehmen wir starre Linien und scharfe Ecken wahr. Ein 
starrer, linearer Zug wird auch durch die Streifen des Kreuz
nimbus in das Bild hineingetragen, dessen etwas wahlloses, 
uppiges Zierwerk ebenfalls einen primitiven Zug darstellt. 
Vie:lleicht haben wir es in der Ikone des "Christus mit den 
goldenen Haaren" mit dem Werk einer russischen Ikonen
werkstătte des prunkliebenden Hofes von Vladimir-Susdal aus 
der Zeit des begabten und prachtliebenden, aber wegen seines 
tyrannischen Wesens II75 von seiner năchsten Umgebung 
ermordeten Andrei Bogoliubski oder seines Bruders V sevolod 
II!., des "Grossen Nestes" (+ 1212) zu tun. 

Derselben Hofkunst von Vladimir diirfte vielleicht auch eine 
Ikone aus der Kathedrale der Stadt Dmitrov im Gouverne
ment Moskau angehoren, die den h. Demetrios von Thessa
lonich in lebensgrosser Gestalt sitzend darstellt, wie er sein 
Schwert zum Schutz der Stadt Thessalonich aus der Scheide 
zieht (Abb. 55). Der Grund ist golden, das Gesicht des 
Heiligen zeigt einen gelbweissen, an den Wangen tot gehohten 
Ton, dazu die ublichen griinen Schatten. Die Lippen sind 
rot, Haare, Brauen und der leichte Bart braun. Der Heilige 
trăgt einen Kopfschmuck aus Perlen (den Juwelenschmuck 
der Mărtyrer) und roten und blauen Edelsteinen. Sein Panzer 
ist brăunlich, mit einer Borte aus Perlen und roten Edel
steinen. Die hohe Thronlehne diirfte eine spătere Zutat dar
stellen, da ohne sie der Umriss der sitzenden Gestalt besser 

(') "Voprosy Restavrazii". II, p. 142. 
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Abb. 56. Der h. Demetrios von Thessalonich. Ikone d. XII.-XIII. ]ahrh. 
Moskau, Staatliche Restaurationswerkstătten (Ausschnitt). 

zur Geltung kommt und dem typischen Umriss der Gestalt 
des h. Demetrios in der byzantinischen Ikonographie mehr 
entspricht. Im ubrigen ist der Heilige in derselben Stellung 
wiedergegeben, wie ihn ein mittelbyzantinisches Marmorrelief 
an der Fassade der Markuskirche in Venedig zeigt (1). Von 
der Kontrastbewegung der Gestalt in Venedig hat der Deme
trios der Ikone nur noch einen Rest in der Wendung seines 

(1) O. Wulf!: Altchristiiche und Byzantinische Kunst. II. Abb. 519. 
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Oberkărpers bewahrt. Die in plumper Frontalitat gegebenen 
Beine weichen merklich von der Art des byzantinischen Vor· 
bildes ab. Auch sitzt der Heilige der Ikone auf einem schweren, 
teppichbelegten Thron, an dessen Stelle wir auf dem byzanti
nischen Relief einen leichten Feldstuhl erblicken. Gelegentlich 
einer wahrend der Ikonenausstellung in Berlin im Fruhjahr 
I929 veranstalteten FUhrung wies Prof. J. Grabar daraufhin, 
dass der h. Demetrios der Ikone ein Enkolpion (telnik) tragt, 
dessen Kette oder Schnur auf Abb. 56 am Halse des Heiligen 
zu sehen ist. Diese Eigentumlichkeit bringt Grabar auf die 
Vermutung, dass es sich hier vielleicht um die Portratdar
stellung eines der FUrsten von Vladimir-Susdal unter dem 
Bilde des h. Demetrios von Thessalonich handeln kănnte und 
zwar vielleicht um die Vsevolod II!., des "Grossen Nestes" 
(+ I2I2), der diesen Heiligen, dessen Sargbrett er, lautdem 
Bericht der Chronik, aus Thessalonich nach Vladimir bringen 
liess, besonders verehrte. 

Unter den von den Moskauer Staatlichen Zentralen Restau
rationswerkstatten in den letzten Jahren untersuchten Tafel
bildern des XI!.-XIII. Jahrhunderts nehmen zwei Ikonen, die 
sich im T olgakloster bei Jaroslavl befinden, eine besondere 
Stellung ein. Sie zei gen beide die Darstellung der Gottes
mutter vom mUtterlichen Typus der Eleusa, die auf der einen 
dieserTafeln thronend, in ganzer Figur(Abb. 57, "Gottesmutter 
von Tolga I"), auf der anderen stehend, als Halbfigur (Abb. 
58, "Gottesmutter von Tolga II") zu sehen ist. 

Die "Gottesmutter von Tolga I" ist auf einer massiven, aus 
vier Brettern bestehenden Tafel gemalt (I,385 X 0,9I5, Durch
messer der Tafel 0,2 bis 0,28). Auf einem Silbergrunde ist 
hier die thronende Gottesmutter in einem răt1ichen Maphorion 
und in dunkelblauem Gewande dargestellt. Das Kind tragt 
einen rosafarbenen Chiton und einen blauen Mantel. Die beiden 
Engel sind in Blau und Rot gekleidet. Das Inkarnat ist auf 
einer olivfarbenen Grundschicht in stark mit weiss durch
setzten Ockerfarben aufgelegt. Die Wangen, die Stirn, der 
Hals, das Kinn und die Nase sind mit Rot ubergangen. Die 
Lippen sind grell rot, die Wimpern und Brauen braun. Die 
Umrisse der Hande und der FUsse des Kindes sind mit braun
roter Farbe gezogen. 
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Abb. 57. Thronende Gottesmutter. lkone d. XIII. Jahrh. Tolga·Kloster 
bei Jaroslavl ("Gottesmutter von Tolga 1"). 
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A. Anisimov erklărt diese Tafel fur eine russisehe Arbeit (1), 
die entweder die Einzelmotive versehiedener byzantiniseher 
Darstellungen der Gottesmutter frei kombiniert, oder ein 
bestimmtes unbekanntes byzantinisches Original wiedergibt, 
wobei es sieh naeh seiner Ansieht um eine byzantinisehe Ikone 
von der Art der beiden Tafeln gehandelt haben solI, die vor 
einigen Jahren in Calahorra in Spanien aufgefunden worden 
sind, von Berenson (2) (und neuerdings aueh von Toesea) als 
byzantinisehe Arbeiten des XII. Jahrh. erklărt worden sind, 
und sieh zurzeit in zwei Privatsammlungen in New-York be
finden. 

Dieser Ansieht Anisimovs gegenuber muss zunăehst geltend 
gemaeht werden, dass der byzantinisehe Ursprung der beiden 
aus Spanien stammenden Tafeln sehr zweifelhaft ist. Van 
Marle und Siren haben sie Berenson gegenuber als italieni
sehe Arbeiten der Maniera greea des Dueento erklărt, eine 
Bestimmung, der man in Anbetraeht der Stileigenwmliehkeiten 
dieser Werke unbedingt zustimmen muss (3). Ebenso wie 
diese beiden aus Spanien stammenden Ikonen ist die ihnen 
verwandte, im Vergleieh zu ihnen weniger byzantinisierende 
"Gottesmuttervon Tolga 1" ebenfalls als italienisehe Arbeit des 
Dueento anzuspreehen, und zwar als ein Werk der toskani
sehen Maniera greea der Se hule von Pisa, aus der Năhe des 
Giunta Pisano, der Berlinghieri und des Enrieo di Tediee. 
Der realistisehe, von abendlăndiseh-romanisehen Sitzmăbeln 
abgeleitete Thron, der weite Umriss der Gestalt, die dureh 
ein Missverstăndnis auf dem Maphorion der Gottesmutter 
angebraehte Gewandsehnalle (4), die breiten Goldrănder der 

(1) "Voprosy Restavrazii·'. II. Moskau 1928. S. 162. 
(2) B. Berensoll: Due dipinti del decimo-secondo secolo venuti da 

Costantinopoli. Dedalo, Anno II 1921/22. S. 285 fI'. 
(3) Năheres iiber diese Tafeln im dritten, die italo-byzantinische Schule 

behandelnden Teil. 
(4) Anisimov will sie mit den in Gestalt von sternfarmigen Platten 

dargestellten iiblichen drei Kreuzen auf der Stirn und der Brust der 
Blacherniotissa aus dem Verklărungskloster in derselben Stadt Jaroslavl 
in Verbindung bringen (Abb. 54). Er vergleicht auch Einzelheiten in 
der Darstellung des Kindes (u. a. die Form der Ohren) an diesen beiden 
Ikonen. Doch scheint diese Aehnlichkeit nur eine zufălIige und durch 
das Zuriickgehen auf gemeinsame byzantinische Vorbilder bedingte zu sein. 
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Gewandung und vor allem die durchaus italienisch wirkende 
Behandlung der breiten FIăchen des Gesichts und des offenen 
Halses weisen darauf hin. Es ist auch bemerkenswert, dass, 
im Gegensatz zu den durchweg sehr dunnen altrussischen 
Ikonenbrettern, deren Durchschnitt zwischen 2 u. 3 Zentimetern 
schwankt, der Durch
messer der Ikone der 
"Gottesmutter von 
T olga 1" 20 Zentimeter 
betrăgt, was wiederum 
den massiven Tafel
bildern des Ducento 
durchaus entsprich t. 
Hier entsteht die nicht 
leicht zu beantwortende 
Frage, auf welche Art 
ein Tafelbild der Pisaner 
Maniera greca nach 
Jaroslavl gelangt sein 
kann. Wir wissen aus 
der Chronik, dass fur 
die Fursten von VI adi
mir-Sus dai zu Ende des 
XII. und in der ersten 
Hălfte des XIII. Jahrh. 
"M e i s te rau s a Il e n Abb. S8. Die Gottesmutter. Ikone d. XIII 
Lăndern" gea r bei te t Jahrh. Tolga-Kloster bei Jaroslavl ("Gottes-
haben, und dass um mutter von Tolga II"). Ausschnitt. 

1475 Aristotile Fioravanti aus Bologna in den alten Kirchen
bauten des XII. Jahrh. in Vladimir das Werk seiner Lands
leu te erkannt hat. Es ist allerdings so gut wie ausgeschlossen, 
dass ein italienischer Ducento-Meister das Bild der "Gottes
mutter von Tolga 1" auf russischem Boden ausgefuhrt haben 
kann, aber die aus dem Westen herangezogenen kunstlerischen 
Krăfte ha ben vielleicht vereinzelte Werke der abendlăndischen 
Tafelmalerei mit sich gefuhrt aus deren Zahl sich die "Gottes
mutter von Tolga 1" durch einen Zufall erhalten hat. 

In demselben Kloster bei Jaroslavl, in dem sich die "Got
tesmutter von Tolga 1" befindet, wird auch die Tafel der 
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"Gottesmutter von Tolga Il" aufbewahrt (Abb. 58), die der 
Legende nach i.J. 1314- in wunderbarer Weise erschien und in der 
Folge wegen eines von ihr gespendeten heilkrăftigen Chrysmas 
als wundertătig galt. Die zwischen den Kopfen der "Gottes
mutter von Tolga" 1 und II bestehende Aehnlichkeit, die sich 
z.T. auch auf die Gestalten der beiden Kinder erstreckt, erweckt 
den Eindruck, dass es sich bei der "Gottesmutter von Tolga 
II" um eineverănderte Kopie der "G.M. von TolgaI" handelt. 
Der Kopist wich aber in diesem Falle in wesentlichen Stucken 
von seinem Vorbild ab, das er ins Streng-Byzantinische zu
riickiibersetzte, indem er eine Eleusa schuf, die sich vom 
Typus der "Vladimirskaja" (Abb. 50) nur dadurch unter
scheidet, dass sie das Kind nicht auf dem rechten, sondern 
auf dem linken Arm hălt. Bemerkenswert ist auch, dass der 
linke Arm des Kindes auf der "G.M. von Tolga II"., wie auf 
der Gottesmutter von Vladimir, in einer grossen, einheitlichen, 
von der Antike herstammenden Hewegung gerade ausgestreckt 
ist, wăhrend er auf der "G.M. von Tolga 1" in primitivem, 
abendlăndisch·romanischen Realismus eine tastende, kindlich
unbeholfene, geknickte Haltung zeigt (vgl. Abb. 57 u. 58). Wir 
besitzen keine Anhaltspunkte, die es mit Sicherheit gestatten 
wiirden, die lkone der "Gottesmutter von T olga II" als das Werk 
russischer Hănde zu erklăren. Mit ihrem ikonographischen Typus 
stimmt eine von Filov publizierte Tafel im Kloster Batschkovo 
in Bulgarien aus d. J. 1310 iiberein, deren Metallhiille eine 
georgische Inschrift zeigt. Leider ist der gegenwărtige Zustand 
der lkone von Batschkovo fiir einen năheren Vergleich mit 
der "Gottesmutter von Tolga II" nicht geeignet (1). 
Wăhrend bei den bisher betrachteten lkonen des XII-XIII. 

Jahrhunderts der russische Ursprung nicht einwandfrei nach
gewiesen werden konnte, kann eine Tafel mit der Darstellung 
des Evangelisten Johannes und der Heiligen Georg und 
Blasius im Historischen Museum in Moskau auf Grund des 
Vergleichs mit der russischen Ikonenmalerei des XIV. und 
XV. Jahrhunderts als ein russisches Friihwerk des XIII. 

(') Bogdan D. Filov: Die altbulgarische Kunst. Bern, 1919. Abb. 33. 
Abbildungen der "Gottesmutter von Tolga II" in "Voprosy Restavrazii" 
II, Moskau 1928. S. 166. und in N. P. Kondakov: Die russische lkone. 
II. Prag 1929, Taf. 9. 
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Jahrhunderts bezeichnet werden, das die Eigenart der rus
sischen Ikonenkunst der spateren Zeit in archaischer Aus
pragung enthalt (Taf. VI 1,09 X 0,67 m.). Die Gestalten, von 
denen der Evangelist Johannes in seinem knappen, bedeutungs
vollen Umriss und dem seitwarts gerichteten strengen Blick 
und der formelhaften Segenshand sichtbar noch byzantinische 
Zuge bewahrt, sind vor einem leuchtend roten Bildgrunde, 
der von einem weissen, dunkelbraun gekanteten Rahmen einge
fasst ist, auf einen intensiv grunen Bodenstreifen gestellt. In 
ihrer Gewandung wechselt ein kraftvolles Dunkelblau mit 
rosa, schwarz und weiss. Die Nimben heben sich zitronengelb 
vom roten Hintergrund ab. Auch die Deckel der Evangelien
bucher und der Schwertgriff des in dem Juwelenschmuck 
und dem Prachtkleide der Martyrer dargestellten h. Georg 
sind gelb. Die Inschriften, von denen die Namensform Evan 
fur I van auffallt, stehen in weissen Buchstaben auf dem ro ten 
Grunde. Gegenuber der Korperlichkeit und dem reservierten 
Kolorit der im engen Zusammenhange mit byzantinischen Vor
bildern stehenden vorherbetrachteten Ikonen des XII. und 
XIII. Jahrh. făllt an der vorliegenden Tafel ein deutlicher 
Hang zur FIăchenhaftigkeit und die Vorliebe fur ein buntes, 
ungebrochenes Kolorit auf. Dabei ist die Kombination der 
leuchtenden Farbenf1ăchen eine sehr sichere und die Umset
zung der plastischen Werte der byzantinischen Vorbilder in 
Flacheneffekte entbehrt nicht eines eigenartigen Reizes in 
dem sich der uberaus bemerkenswerte Eigenstil der nord
russischen Schulen, vor allem der Schule von Novgorod, 
ankundigt, zu deren Fruhwerken die Ikone der drei Heiligen 
Johannes, Georg und Blasius gehort. In stilistischem Zusammen
hange mit ihr steht eine Konigstur des XIII. Jahrhunderts 
aus der Kirche des Dorf Krivoje im Gouvernement Archan
gelsk (1) und eine schone, um 1300 zu datierende Ikone des 
h. Georg im Russischen Museum in Leningrad deren Mittel
bild den h. Georg als Drachentoter in Anlehnung an das 
Schema von Alt-Ladoga zeigt, wăhrend auf den Răndern die 
Legende des Heiligen dargestellt ist (2). Diese Georgsikone, 

(1) "V oprosy Restavrazii," II, Bd. Moskau 1928. S. 145. 
el N. P. Kondakov: Die russische Ikone. II. Prag 1929. Taf. 14. 

N. P. Kondakov: The Russian Icon. Oxford 1927. Taf. 12. 
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die den Eindruck einer schonen Stickerei macht, gehort zu 
den Beispielen einer extremen Reduktion der byzantinischen 
Vorbilder zum Bildornament. Der Umstand, dass sich diese 
Vorbilder selbst im Uebergang vom mittel- zum spatbyzan
tinischen Stil wandelten, hat der altrussischen Kunst im 
XIV. Jahrhundert neue Anregungen gegeben, und sie vor 
dem Erstarren und vor der Einseitigkeit bewahrt. 

Die von Alpatov publizierte, den h. Nikolaos den Wunder
tater darstellende Tafel ausdem Skovorodski-Kloster bei 
Novgorod, die sich jetzt im Museum von Novgorod befindet, 
ist laut einer in spaterer Zeit an ihr angebrachten Inschrift 
1294 von dem Meister Alexander Petrov ausgefuhrt worden (1). 
Sie vermittelt zwischen dem beginnenden russischen Eigenstil 
und Werken von der Art der Nikolaosikone aus dem Novo
devitschi-Kloster bei Moskau (Taf. III). Eine ahnliche ver
mittelnde Stellung nimmt auch eine andere Nikolaosikone 
des XIII. Jahrh. in demselben Novgoroder Museum ein, die 
aus dem Novgoroder Heiligengeist-Kloster stammt. 

Die Nikolaosikone des Skovorodski-Klosters zeigt noch 
dieselbe merkwurdige Bildung des Stirnknochens, die an 
dem Nikolaos des Novodevitschi-Klosters auffallt (Taf. III), 
doch ist die Darstellung bereits flachenhaft vereinfacht, und 
eine Tendenz zur linear-ornamentalen Wiedergabe desjenigen, 
was die byzantinische Kunst mit den malerischen Mitteln der 
farbigen Modellierung erreichte, hier unverkennbar. Der ver
geistigte, problematische Nikolaostypus macht uberhaupt in 
der russischen Ikonographie einem anderen, robusteren Niko
laos Plarz, der schon in der Erloserkirche von Nereditsa 
vorhanden ist (Abb. 39) und in der Folge die uberaus 
zahlreichen Nikolaosdarstellungen bis zum Ausgange der rus
sischen mittelalterlichen Kunst bestimmt (Abb. 105 u. 16g). 
Es ist bemerkenswert, dass auf einer schonen Moskauer 
Nikolaosikone des XIV. Jahrh. der .Nikolaostypus des XII. 
Jahrhunderts wiederkehrt (vgl. Taf. III u. Abb. II 1). 

In engem Zusammenhang mit den Formen der byzanti
nisch-russischen Tafelmalerei des XII.-XIII. Jahrhunderts 
steht eine Reihe von Darstellungen, die sich in der seltenen 

(1) Wultf-AIPatoff: Denkmăler der lkonenmalerei. S. 88-90. Abb. 31, 32. 
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Technik der Goldtauschierung auf Kupfergrund an einigen 
in Russland erhaltenen mittelalterlichen Bronzeturen finden. 
Die je 28 Bildfelder dieser Art enthaltenden Turen des Sud
portals und des VIo' estportals der Kathedrale von Sus dai 
(Abb. 59), mit slavischen Inschriften, gehoren in die erste 
Hălfte des XIII. Jahrhunderts, in die Zeit des Grossfursten 
Michail Jaroslavitsch des Tapferen (Michail Chorobrita + 1249). 

Abb. 59. Die Giirtelspende und Mariae Schutz und Fiirbitte. Darstellungen 
in Goldtauschierung auf Kupfergrund an den Tiiren des Westportals der 

Kathedrale von Susdal. Erste HăIfte d. XIII. Jahrh. 

Wir wissen auch, dass die Kathedrale von Rostov ăhnliche 
Turen aus d. J. 1231 besass, die aber nicht mehr erhalten 
sind. Dagegen sind die goldtauschierten Bronzetiiren erhalten, 
die nach dem Bericht der Zweiten Novgoroder Chronik der 
Erzbischof Basilios von Novgorod 1336 fur die dortige Sophien
kirche anfertigen liess, und die unter Ivan dem Schrecklichen 
nach dessen Residenz Alexandrov gekommen sind, wo sie 
sich' noch jetzt im Sudportal der Dreifaltigkeitskirche des 
dortigen Frauenklosters befinden. Gegenuber dem streng 
byzantinischen Stil der Darstellungen von Susdal aus dem 
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Beginn des XIII. Jahrhunderts hebt Kondakov (1) den russischen 
Charakter der Turen von Novgorod aus dem XIV. Jahr
hundert hervor. Nach dem heutigen Stande unserer Kenntnis 
k6nnen wir mit Bestimmtheit nur die Turen von 1336 als das 
Werk russischer Meister in Anspruch nehmen. Der in den 
Darstellungen der Turen von Sus daI und Novgorod festgestellte 
Unterschied entspricht durchaus dem Gegensatz, der zwischen 
den russischen Ikonen des XII.--XIII. Jahrh. und denen des 
XIV.-XVI. Jahrh. besteht. 

(1) Kondakov- Tolstoi: Russische Altertiimer, VI. Bd. p. 66 ff. (russ.) 
Das Russische Museum in Leningrad besitzt ein zur Sammlung Licha
tschev gehariges Fragment einer russischen goldtauschierten Bronzetiir 
des XIV. Jahrh., dessen Darstellungen in der "Russkaja lkona" von 
1914 und auch in den "Materialien" von Lichatschev abgebildet sind. 
Eine Monographie liber die russischen mittelalterlichen Bronzetiiren fehlt 
bisher. 



ZWEITER TEIL 

DIE RUSSISCHE MALEREI UNTER DEM EINFLUSS DES 
SPA TBYZANTINISCHEN STILS 

ERSTER ABSCH NITT 

DIE RUSSlSCHE W ANDMALEREI DES XIV - XVI JAHRHUNDERTS 

I 

Die Denkmă!er in Nm'gorod 

1. D i e F r e S k e n des "G r i e c hen T h e o p han e s" 
(Feofan Grek) in der Verklărungskirche (Spas 
Preobrazhenija) in Novgorod 

Wăhrend aus dem XII. Jahrhundert eine Reihe von rus
sischen Freskenfolgen erhalten sind, die einen sehr bedeu
tenden Platz innerhalb der gesamten mittelbyzantinischen 
Wandmalerei dieser Zeit einnehmen, besitzen wir keine ein
zige nennenswerte russische Wandmalerei aus dem folgen
den XIII. Jahrhundert (1), jenem durch den grossen Tataren
einfall so furchtbar verfinsterten saeculum obscurum der 
mittelalterlichen Geschichte Russlands. Um die Hemmun
gen des gesamten russischen Kulturlebens, die die Begrun
dung der tatarischen Herrschaft liber Russland im XIII. 

(1) Bis zur Mitte des XIX. Jahrh. bestanden noch die spater durch 
sinnlose Restauration zerstărten Fresken der Kirche des h. Nikolaos in 
Lipna bei Novgorod. die um 1300 entstanden sind. Vgl. G. D. Filimonov,' 
Die Kirche des h. Nikolaos d. Wundertaters an der Lipna. Moskau 1859 
(russ.) und die Arbeit von Miisojedov in der "Dritten Veroffentlichung 
(Sbornik) der Novgoroder Gesellschaft der Altertumsfreunde", Novgorod 
1910 (russ.). 



158 DIE RUSSISCHE WANDMALEREI DES XIV -XVI ]AHRH. 

Jahrhundert zur Folge hatte zu ermessen (1), mussen wir uns 
daran erinnern, dass sich der Tatareneinfall erst um die 
Mitte des Jahrhunderts vollzog, dass die mit ihren blutigen 
Verwiistungen alle kulturellen Lebensăusserungen Iăhmende 
eigentliche Befestigung der tatarischen Macht hăchstens zwei 
Jahrzehnte (1238-etwa 1258)gedauert hat, und dass im rus
sischen Norden Novgorod und Pskov, dank ihrer von der 
Natur durch Wald und Wasser geschutzten Lage, von den 
tatarischen Heerhaufen uberhaupt nicht erreicht worden sind. 
Bereits der Grossfurst Alexander Nevski von Vladimir, der 
Sohn des 1238 am Sitifluss von den Tataren getoteten 
Grossfursten Juri und der Enkel V sevolod III. des "grossen 
Nestes" war in eine Art von Vasallenverhăltniss zum Chan 
der Goldenen Horde getreten. Die Tataren liessen, obwohl 
russische Fiirsten wiederholt in der Horde grausam getotet 
worden sind, die dynastischen Verhăltnisse des von ihnen 
eroberten Landes unangetastet, wobei die regierenden rus
sischen Fursten das Recht erlangten, in ihren Lăndern selbst 
die Steuern fur den Chan einzutreiben. Wie gross die reale 
Macht der Tataren war, erkennt man daraus, dass der rus
sische Grossfurst Alexander, 1240 Sieger uber die Schweden 
an der Neva und 1242 Sieger uber die Deutschritter auf dem 
Eise des Peipussees, der Horde gegeniiber in voller Unter
tănigkeit verharrte. 1259 zwang Alexander Nevski im Interesse 
seiner Tatarenpolitik Gross-Novgorod, tatarischen Steuer
beamten - die sich bereits 1257 erfolglos in Novgorod ge
meldet hatten - die Tore zu ăffnen. Unter grosser Erregung 

(1) Die Tataren iiberschritten gegen Ende 1237 zum erstenmal die 
W oIga in westlicher Richtung. Am 4. Mărz 1238 fiei der Grossfiirst 
Juri Vsevolodovitsch von Vladimir, ein Sohn Vsevolod III. des "grossen 
Nestes", in der Schlacht am Siti-Fluss, worau(Vladimir von den Tataren, 
die bereits Rjăsan zersti:irt hatten, eingenommen und verwiistet wurde. 
Ende 1240 eroberten die Tataren Kijew, Perejaslavl und Tschernigov 
und drangen in westiicher Richtung iiber die russischen Grenzen hinaus 
bis nach Schlesien vor, wobei sie u.a. einen Teil von Breslau verbrannten. 
Der Widerstand, auf den sie 1241 in der Schlacht bei Liegnitz stiessen, 
veranlasste sie zur Riickkehr in die siidrussische Steppe, wo sie die 
Goldene Horde mit der Hauptstadt Sarai an der \Volga begriindeten, 
und von wo aus sie durch ihre, von Heeresabteilungen begleiteten 
Steuereinnehmer (Baskaken) das eroberte Russland zweihundert Jahre 
beherrschten. 
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von Seiten der BevoIkerung nahmen sie hier zum Zweck der 
Festsetzung der Tribute eine VoIkszahlung vor. Ein tatarischer 
Tribut scheint aber in der Folge in Novgorod nicht mehr 
erhoben worden zu sein. Nachdem die Tataren, die ihren 
Einfluss hier nur indirekt, durch die benachbarten russischen 
Fiirsten geltend machen konnten, in den Jahren 1257 und 
1259 gespensterhaft aufgetaucht waren, verschwinden sie auf 
immer aus der Geschichte Novgorods. 

Die nachsten Nachfolger Alexander Nevskis, unter denen 
die Grossfiirstenwiirde auf das zu Beginn des XIV. Jahr
hunderts zum erstenmal Bedeutung erlangende Moskau iiber
ging, setzten dessen Vasallenverhaltnis zur Goldenen Horde 
fort, wobei sie von der russischen Geistlichkeit, die inzwischen 
von den Tataren Steuerfreiheit und verbriefte Garantien 
erlangt hatte, eifrig unterstiitzt wurden. Ais 1327 die Biirger 
von Pskov den von den Tataren verfolgten Fiirsten Alexan
der Michailovitsch von Tver bei sich aufgenommen und 
zum Fiirsten von Pskov erwahlt hatten, wurde die Stadt 
wegen ihres dem tatarischen Chan erwiesenen Ungehorsams 
vom Moskauer Metropoliten Theognost in den Bann getan. 

Die russischen Fiirsten und die russische Geistlichkeit hatten 
somit bereits sehr bald nach dem Tatareneinfall eine relativ 
ertragliche Beziehung zu den Herren der Goldenen Horde 
gefunden, die ihnen auch die Aufrechterhaltung der Beziehungen 
zu Konstantinopel gestattete, wo in der zweiten Haifte des 
XIII. Jahrhunderts die Zustande des al ten Rhomaerreichs 
durch die Dynastie der Palaeologen wiederhergestellt worden 
waren. Auch wenn man den materiellen Ruin in Betracht 
zieht, den die zwei ersten schlimmsten Jahrzehnte der Ta
tarenherrschaft veranlasst hatten, und den starken tatarischen 
Steuerdruck, der anderthalb Jahrhunderte anhielt, und im 
Laufe desXIlLJahrhunderts gewiss am schwersten zu ertragen 
war, wird man doch nicht annehmen konnen, dass der Bau 
und die Ausschmiickung von Kirchen in Russland im XIII. 
Jahrhundert ganz aufgehort hatten. Novgorod und Pskov, 
nur indirekt von den Tataren geschadigt, bliihend durch immer 
mehr sich entwickelnde westliche Handelsbeziehungen und 
durch die koIonisatorischen Erfolge im hohen russischen 
Norden und Nordosten, waren auch im XIII. Jahrhundert 
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lebenskrăftig genug, um die re iche kunstlerische Tradition 
des XII. Jahrhunderts fortzusetzen. Trotz alledem besitzen 
wir auf dem Gebiete der monumentalen kirchlichen Wand· 
malerei auch hier nichts aus dem verhăngnisvollen XIII. 
Jahrhundert. Die Novgoroder Chroniken enthalten eine stau· 
nenerregende Fulle von Angaben uber Kirchenbauten des 
XII. Jahrhunderts, in dem sie fast unter jedem Jahr uber die 
Erbauung, Restaurierung oder malerische Ausschmuckung 
von Kirchen in Novgorod und im novgoroder Gebiet berichten. 
Sie schweigen aber pl6tzlich vom Jahre 1233 an (obgleich 
1238 die Tataren 100 Kilometer sudlich von Novgorod stehen 
blieben) gănzlich inbezug auf den Kirchenbau, von dem erst 
gegen Ende des XIII. Jahrhunderts wieder die Rede ist. 
Erst mit dem XIV. Jahrhundert beginnt eine neue Denkmăler· 
reihe, die jetzt unter dem Einfluss der neuen spătbyzantini· 

schen Stilphase stehend, sich grundsătzlich von den mittelby· 
zantinischen Denkmălern des XII. Jahrhunderts unterscheidet. 

Gegenuber dem im dogmatischen Sinn streng gegenstănd· 
lichen Wesen der mittelbyzantinischen Wandmalerei muss von 
der spătbyzantinischen Wandmalerei der sogenannten palaeo· 
logischen Renaissance des XIV. und XV. Jahrhunderts gesagt 
werden, dass sie bei der Wiedergabe der kirchlichen Stoffe 
die abstrakten Gestaltungsformen der vorhergehenden Zeit 
aufgibt und "mit aller Entschiedenheit dem ZieI illusionistischer 
Wiedergabe der Erscheinungswelt zustrebt" (l). Diese Bestre' 
bungen gehen der italienischen Fruhrenaissance zeitlich pa· 
rallel, ohne indes von ihr direkt beeinflusst zu sein. Wenn 
auch nicht in Abrede gestellt werden kann, dass ein wesent· 
licher Anstoss zur Erneuerung des Stils der byzantinischen 
Kunst in der zweiten Hălfte des XIII. und zu Beginn des XIV. 
Jahrhunderts von der Seite der Hochgotik und des Trecento 
gekommen sein wird, so kann es sich doch hierbei, wie im 
weiteren Verlauf dieser Untersuchungen noch eingehend ge
zeigt werden wird, nur um eine allgemeine Anregung, nicht 
um eine direkte Beeinflussung gehandelt haben. Der Ausgangs
punkt fur den neuen Stil war in Konstantinopel ein grund
sătzlich anderer, als in Italien. Die neuen Elemente der Darstel-

(1) o. wuljf: Altchristliche und byzantinische Kunst. Berlin (o.J.) II. 
Bd. p. 595. 
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lung kamen hier nicht auf Grund einer Neuentdeckung der 
Wirklichkeit auf, sondern waren einer Neubelebung jener 
illusionistischen Darstellungsprinzipien der hellenistischen Ma
lerei zu verdanken, wie sie uns aus ihrer Beschreibung in 
den .,Bildern" des Philostrat und aus Denkmălern von der 
Art der sogenannten Odysseelandschaften des Vatikans be
kannt sind, und fur die Konstantinopel im XIV. Jahrhundert 
noch Vorlagen in grosser Zahl in Werken der altchristlichen 
Malerei und wahrscheinlich auch noch in antiken Kunstschop
fungen besessen haben muss. Elemente der Linearperspektive 
und der Luftperspektive, auf vielfăltige, naturalistische Hinter
grunde angewandt, in dramatischer Bewegung zu einander in 
Verbindung gesetzte Figuren. die illusionistisch vorgetragen 
und in optischer Verkleinerung in die Raumtiefe gestellt 
werden, architektonische und landschaftliche Bildmotive in 
naturgemăsser Ausprăgung, alle diese, der hellenistischen Tra
dition entspringenden Merkmale des neuen, von der mittel
byzantinischen liturgischen Strenge abweichenden Stils, sind 
an der dem XIV. und XV. Jahrhundert angehorigen Wand
malerei der Kirchen von Mistra in Lakonien wahrzunehmen, 
die neben den Mosaiken der Kachrije Djami in Konstantinopel 
die Hauptwerke der Wandmalerei der spătbyzantinischen 

Epoche fur unsere heutige Kenntnis darstellen. 
Die russische Wandmalerei des XIV. Jahrhunderts hat eine 

starke Beeinf1ussung durch den illusionistischen Stil der spăt
byzantinischen Kunst erfahren, wobei wir in der Lage sind, 
die Personlichkeit eines sehr bedeutenden Vermittlers dieser 
Einf1usse năher kennen zu lernen. Bereits 1348 wird "der 
Grieche Jesaijas mit Genossen" bei der Ausmalung der Kirche 
des "Einzugs in Jerusalem" in Novgorod genannt. Vier Jahre 
vorher, 1344, hatten in Moskau griechische Meister die Kirche 
der Gottesmutter im "Hofe" des Metropoliten Theognost (der 
1327 die Burger von Pskov wegen ihres dem Tatarenchan 
erwiesenen Ungehorsams bannte) ausgemalt. Von diesen Wer
ken ist nichts mehr erhalten geblieben. W ohl aber besitzen 
wir hervorragende Reste von den Wandmalereien eines wei
teren griechischen Meisters, des 1378 von der Chronik zum 
ersten Mal genannten "Griechen Theophanes", "Feofan 
Grek." 

II 
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Von den urkundlichen Daten ist bisher folgendes Ober diesen 
Theophanes bekannt geworden: (1) 

1378 malt Theophanes in Novgorod die Verklărungskirche 
an der Iljinskaja-Strasse aus; 

1395 ist er an der Ausmalung der Kirche der Geburt der 
Gottesmutter in Moskau zusammen mit Symeon Tschorny 
und Scholern beschăftigt; 

1399 malt er mit Scholern die Kathedrale des Erzengels 
Michael auf dem Moskauer Kreml aus; 

1405 malt er zusammen mit Prochor aus Gorodez und 
Andrei Rubliov die Kathedrale der VerkOndigung auf dem 
Moskauer Kreml aus (2). 

Die beiden unter 1399 und 1405 genannten Kirchen des 
Kremls in Moskau mussten gegen Ende des XV. Jahrhunderts 
den an ihrer Stelle heute noch bestehenden, von nord
italienischen Baumeistern ausgefOhrten Kirchenbauten Platz 
machen, und auch die unter 1395 genannte Kirche der Geburt 
der Gottesmutter ist nicht mehr erhalten. Dagegen ist die 
Verklărungskirche zu Novgorod noch unversehrt. Bereits 
1910 war man hier auf Spuren der Malerei des Theophanes 
gestossen (3) und seit 1920 sind hier von der Grabarschen 
Kommission eine Reihe von Arbeiten des Meisters freigelegt 
worden. Von ihnen waren auf der I926 in Berlin veranstal
teten Ausstellung von Faksimilekopien altrussischer Monu
mentalmalerei (4) folgende Darstellungen zu sehen: 

Die Dreifaltigkeit (Abb. 60) in der Gestalt der drei Engel 
bei Abraham. 

Zwei Kirchenvăter. 
Die Heiligen: Akakios (Abb. 62), Makarios (Abb. 61), 

Andreas und der Patriarch Abel. 

(') 19or Grabar,' Feofan Grek. Kasan 1922 (russ.). 
e) "Vollstăndige Sammlung der russischen Chl'oniken" Bd. III, p.22I, 

Bd. VI, p. 124, Bd. VIII, p. 65,72 u. Karamsin,' Gesehiehte des russisehen 
Reiehs. Bd. V, p. 254 (naeh Grabar, l.e.). 

(3) Grabar,' Gesehiehte der russisehen Kunst, Bd. VI. p. 184 (russ.). 
(4) Byzantinisch-Russische Monumentalmalerei. Ausstellung der Faksi

mile-Kopien aus den Lehrsammlungen des Russisehen Reiehsinstituts 
fUr Kunstgesehiehte, Leningrad, u. des Kaiser-Friedrieh-Museums, Berlin 
I926. Werkkunst-Verlag Berlin S.W. I9, Leipzigerstr. 83 (Veroffentli
chungen des Kunstarchivs No. 22/23). 
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Die Gestalt eines Engels. 
Diese Darstellungen haben durchweg den Charakter von 

Tonmalerei (chiaroscuro), wobei die Grundflăche der Gestal
ten in rotbrauner Farbe gegeben, die Umrisslinien und die 

Abb. 60. Die Dreifaltigkeit. Fresko des • Griechen Theophanes" in der 
Verklarungskirche in Novgorod. XIV. Jahrh. 

Linien der Binnenzeichnung mit schwarzer Farbe ausgefuhrt, 
und die modellierenden Lichter weiss gehoht sind. Eine 
EigentUmlichkeit dieser Fresken, die wir auch an der Drei
faltigkeitsikone des unter dem Einfluss des Theophanes stehen
den Andrei Rubli6v wahrnehmen werden, und die sozusagen 
ein GegenstUck zu der in der byzantinischen und altrussischen 
Malerei hăufigen sogen. umgekehrten Perspektive bildet (bei 
der die Bildelemente nicht vom Standpunkt des Beschauers, 
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sondern von dem der dargestellten Gestalten gesehen werden) (1), 

besteht darin, dass in ihnen die in Wirklichkeit hellen Partien 
dunkel, und die dunklen hell gegeben werden (2). Bei einer 
Malweise von erstaunlicher Freiheit, die, ohne die Kraft des 
Charakteristischen zu verlieren, hochst eigenwillig und mit 
vollig summarischen Mitteln arbeitet, sind Einzelheiten, wie 
z. B. die Darstellung der Hănde, auf das Treffendste ausge
filhrt. Der freie illusionistische malerische Stil erreicht seinen 
Hohepunkt in den Kopfen, deren Modellierung auf der rot
braunen Grundf1ăche mit schwarzen Strichen und Flecken und 
vehementen weissen Lichtern sich nur in Andeutungen des 
Charakteristischen bewegt, wodurch eine seltsame malerische 
Lebendigkeit der Gesamtdarstellung erzielt wird (Abb. 6r 
und 62). 

Die Formulierungen, mit denen Millet die Darstellungen des 
illusionistischen Stils in Mistra charakterisiert (3), sind in allen 
Stilcken auf die Art des Theophanes anzuwenden, in dessen 
Personlichkeit die Individualităt eines bedeutenden spătbyzan-

(1) Der Steintisch unter der Eiche von Mamre, an dem sich auf dem 
Fresko des Theophanes die himmlischen Găste Abrahams niederge
lassen haben (Abb. 60), ist in geradliniger Seitenansicht und zugleich 
in der Aufsicht dargestellt. Das gleiche DarstelJungsprinzip kommt auf 
pompejanischen Fresken vor. Es stammt aus der aegyptischen FIăchen
kunst. Vgl. H. Schăfer: Von aegyptischer Kunst. Leipzig 1919. Taf.S3. 
Abb. 2 u. Textbilder 14 u. 102. 

(2) A. L. Durnovo, im KataJog der Ausstellung 1926, p. 38: "Ganz fur 
sich bleiben die merkwiirdigen Gesichter in Spas-Preobrazhenije und 
Feodor Stratilat: die Grundfarbe ist hier ein mattes Rot, die Lichter 
sind ein intensiveres dunkleres, nur ein wenig geweisstes Rotbraun, und 
darauf sind dann zahlreiche weisse Striche hingeworfen. Man kann diese 
Malereien geradezu mit photographischen Negativen vergleichen, da die 
in Wirklichkeit hellen Partien dunkel erscheinen und umgekehrt. Ebenso 
verfăhrt der Kiinstler auch in den hellen Gewandstiicken, wo die Lichter 
dunkel aufgesetzt werden". 

(3) Michel: Histoire de l'art, Bd. III 2, p. 945: Gesichter: "au traits 
accentues, aux sourcils demesurement arques, au modele fouille sans 
ligne, tout en effet." Modellierung: "De larges touches de chair ou de 
lumiere brusquement posees sur le vert profond de l'ombre font vivement 
saiIIer Ies plans, produisent le modele a la fois enveloppe et fort de 
Ia peinture "impressioniste". (Der erreichte Effekt diirfte besser durch 
den Begriff des Illusionismus als durch den des Impressionismus wieder
zugeben sein.) 
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tinischen Malers auf russischem Boden greifbar wird. Kunst
historisch istdie Tonmalerei des Theophanes voil grossem Inte
resse. Wir haben es hier in einem byzantinischen Denkmal aus 
dem letzten Viertel des XIV. Jahrhunderts mit dem letzten 

Abb. 61. Der h. Makarios. Fresko des .Griechen Theophanes" in der 
Verklărungskirche in Novgorod. XIV. Jahrh. 

direkten Auslăufer der Chiaroscurotechnik der antiken Malerei 
zu tun, die, wie die Fresken des Theophanes beweisen, von 
der byzantinischen Malerei fortgesetzt worden ist. Die Chiaro· 
scurotechnik wurde von den Anfăngen der italienischen 
Renaissance aus der byzantinischen Kunst ubernommen, um 
sich von den allegorischen Gestalten am Sockel der Arena
fresken Giottos uber die im Kreuzgang von Sta. Maria Novella 
in Florenz in Resten noch erhaltenen Tonmalereien des Paolo 
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Ucello bis zu den am Sockel der Segnaturavon Raffael grau in 
grau gemalten Darstellungen, den Scalzofresken Andrea del 
Sartos und weiter bis zu den Grisaillen des Barock fort
zusetzen, und ausserdem im XVI. Jahrhundert die Entwick
lung des Farbenholzschnitts zu beeinf1ussen. Der farbige Ein
druck der Fresken des Theophanes entspricht ungefahr dem 
Eindruck der braunrot gedruckten Exemplare des grossen, den 
Kaiser Maximilian 1. zu Pferde darstellenden Holzschnitts von 
Hans Burgkmair. Es ist zu hoffen, dass weitere Entdeckungen 
in der Verklarungs-Kirche zu Novgorod das Bild der Kunst 
des Theophanes erganzen werden. Auch auf dem Gebiete 
der Tafelmalerei besitzen wir in der in der Verkundigungs
kathedrale des Moskauer Kreml aufbewahrten, von beiden 
Seiten bemalten lkone der "Gottesmutter vom Don" ein Werk 
von seiner Hand, das dem Stil der novgoroder Fresken 
durchaus entspricht und von dem weiterhin noch die Rede 
sein wird (Abb. I17). Ein russischer Brief von I4I3, in dem 
Theophanes erwahnt wird, zeigt, dass er das Staunen der 
russischen Zeitgenossen um die Wende des XV. Jahrhunderts 
in Moskau erregte. Am meisten fieI auf, dass er seine Ar
bei ten "ohne auf die Vorbilder zu sehen" ausfUhrte, und 
dass er frei nach der Natur zu zeichnen imstande war. Auch 
stand seine kluge Rede seinem kUnstlerischen Vermogen 
nicht nach, so dass er als "Philosoph" bezeichnet wird (1). Aus 
dem genannten Brief geht auch hervor, dass Theophanes, 
bevor er nach Russland kam, in Konstantinopel, Chalkedon, 

(1) 16n besuchte Pacheco, der kunftige Schwiegervater des Velasquez, 
den Greco in Toledo, um ihn fUr seine "verdaderos retratos de ilustres 
y memorables varones" zu portrătieren. Vieles an der Persemlichkeit 
des Greco und an seiner Malerei erregte Pachecos Verwunderung, doch 
lăsst ~r den Greco als einen "grossen Philosophen" gelten (vgl. A. L. 
Mayer: Dominico Theotocopuli el Greco. Kritisches Verzeichnis des 
Gesamtwerks. Munchen 1926). Der spanische Greco wurde also von 
seiner Umgebung sehr ăhnlich eingeschătzt wie zweihundert Jahre fru
her der russische Greco, denn das Wesen beider war gleicherweise 
"on der Eigenart der byzantinischen Kultur bestimmt. G. Millet, der der 
kretischen Schule inbezug auf die Stilbildung der spătbyzantinischen 
Kunst des XIII.-XV. Jahrh. eine besondere Bedeutung zumessen will, 
zăhlt den Theophanes zu ihren Vertretern. G. Millet: Recherches sur 
l'iconographie de I'Evangile. Paris, 1916. 
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Galata und auch in Kaffa (Theodosia) auf der Krim gearbeitet 
hatte. Als Orte seiner Wirksamkeit in Russland werden 
Moskau, Gross-Novgorod und Nischni-Novgorod an der Wolga 
genannt (1). 

2. Die Fresken der Kirche Mariae Himmelfahrt 
(Zerkov Uspenija Bogor6ditsy) auf dem Felde 
von V610tovo bei Novgorod 

Ein Werk desselben spătbyzantinischen "illusionistischen" 
Stils der Wandmalerei wie die Fresken des Theophanes in 
der Verklărungskirche zu Novgorod stellen auch die Fresken 
der Kirche Mariae Himmelfahrt auf dem Felde von V6lotovo 
bei Novgorod dar, die uns, wenn auch in schlechtem Erhal
tungszustande, in ihrem gesamten Bestande uberkommen sind. 
Sie wurden 1910 aufgedeckt und sind bald danach verof
fentlicht worden (2). 

Die kleine Kirche auf dem Felde von V 6lotovo ist nach 
dem Bericht der Chronik 1352 erbaut und 1363 ausgemalt 
worden. 1630 wurde sie von den Schweden beschădigt und 
bald darauf restauriert. Letzterer Umstand hat zu der Ver
mutung Anlass gegeben, dass ein Teil ihrer Wandmalereien 
dem XVII. Jahrhundert zuzuschreiben sei. Nach den Unter
suchungen von Mazulevitsch kann aber wohl kein Zweifel 
daruber bestehen, dass die gesamte hier erhaltene Innende
koration dem XIV. Jahrhundert angehart, wenn sie auch 
teilweise im XVII. Jahrhundert erneuert worden ist. 

In der Kuppel der Kirche Mariae Himmelfahrt auf dem 
Felde von V 610tovo ist der Pantokrator mit Engeln, Propheten 
und Patriarchen dargestellt, in den Zwickeln der Kuppel 

(1) Der Brief von 1413, von Epiphanios dem Weisen an Kirill Belo
serski, nach dem Manuskript der Kasan'schen Geistlichen Akademie ab
gedruckt in gekiirzter Form in Pravoslavny Sobesednik 1863, III. p. 
324-328. Abdruck des ganzen Textes im Pravoslavny Palestinski 
Sbornik, 15. Lieferung, 1887. vgl. Grabar: Feofan Grek. Kasan 1922. 

(2) L. A. Mazulevitsch: Die Kirche Mariae Himmelfahrt auf dem F elde 
von Volotovo. Denkmăler altrussischer Kunst, herausgegeben von der 
Akademie der Kiinste, IV. Petersburg 1912. j. Grabar: Geschichte der 
Russischen Kunst. Moskau (o. J.) VI. Bd. p. 158-167 (beides russ.). 
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finden sich die vier Evangelisten, die hier von seltsamen, 
ikonographisch nicht begrLindeten Gestalten begleitet sind, 
die ihnen ins Ohr flListern, auf das Buch weisen, oder zu 
ihnen reden. Der Evangelist Johannes ist dargestellt, wie er, 

Abb. 63. Der Erzengel Gabriel aus dem Verkiindigungsfresko der Kirche 
Mariae Himmelfahrt auf dem Felde von V61otovo bei Novgorod. 

XIV. Jahrh. 

ein machtvoller Greis, dem Prochor sein Evangelium diktiert. 
In der Apsis findet sich ei ne thronende Gottesmutter mit 
zwei Engeln, Joachim und Anna und Prophetengestalten, 
darunter eine Darstellung des liturgischen Abendmahls, bei 
dem sich den JLingern auch die Hymnendichter Johannes 
Damascenus und Kosmas von Maioma anschliessen. Unter 
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der Liturgie der Apostel befindet sich die fOr die spâtbyzan
tinische Ikonographie charakteristische Darstellung der Liturgie 
der Heiligen Vater, wobei sich in der Mitte des Bildes ein 
von zwei Engeldiakonen flankierter Thron mit dem Kreuz 

Abb. 64. Ausschnitt aus dem Fresko der Geburt Christi in der Kirche 
Mariae Himmelfahrt auf dem Felde von V61otovo bei Novgorod. 

XIV. Jahrh. 

und dem Abendmahlskelch befindet, an den von beiden Seiten 
heilige Bisch6fe und Kirchenvater herantreten. 

Im Kircheninnern, auch an der Westwand, finden sich 
Festbilder und neutestamentliche Szenen, ferner eine merk
wiirdige Darstellung, die Mazulevitsch als die der "Legende 
(Slovo) von einem gewissen Abte, den Christus in Gestalt 
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eines Bettlers versuchte", erkannt hat. An der Kirchentiir 
sind die Gestalten der Erzengel Michael und Gabriel zu 
sehen, von denen der erste ein Schwert, der zweite einen 
Stab in der Rechten tragt(l). Beide Engel halten grosse Spharen 
in ihrer Linken. In der Kirche von V 6lotovo sind auch "der 
Erbauer, der Erzbischof Moses, sowie sein Nachfolger, der 
die Ausmalung veranIasst hat, der Erzbischof Alexios, in dem 
Ornate dargestellt, den Moses aus Konstantinopel ais persăn
Iiches Geschenk des Kaisers Johannes Kantakuzenos und des 
Patriarchen Philotheos erhalten hatte" (2). 

Im Diakonikon von V 6lotovo befindet sich die Darstellung 
des im Sarge stehenden Schmerzensmannes, die, abendlan· 
dischen Ursprungs, in der byzantinischen Kunst seit dem Ende 
der mittelbyzantinischen Periode nachzuweisen ist, und die in 
Russland vereinzelt schon im XIV. Jahrh. auftaucht, um dann 
in der russischen Ikonenmalerei des XVI. Jahrhunderts haufiger 
zu werden (3). Auch die Darstellung des NoIi me tangere in 
V 6lotovo ist ein abendlandisches Motiv. Nach Millet(4) stellt die 
byzantinische Ikonographie die Erscheinung Christi vor den 
beiden Marien dar, die nach dem Bericht des Matthausevan-

(1) Im Narthex der Sophienkirche in Konstantinopel befand sich am 
Haupteingang in das Kircheninnere ein grosses, den Erzengel Michael 
mit entblbsstem Schwert als Huter der Kirche darstellendes Mosaik. 

Alexiad. VI, 308. ,,'Ey nţ]oyâcp "a{}' {) I'n) o nţ]dJllOlO~ "at ţdylOlO~ TWY 
naeaaralOVYTWY up (-)e(p 'AeXayyfA.WY MtXaJ)). eonaof1"'Yo~ Qoţtcpaiay 
eauÎ).wTat 1jJ11cpibwv ).B71rai~ e711f)toBOl, oloy cpv).aţ nţ]ofJBfJÂ11ţtiyo~ lOv 
lI'eov". VgI. Ainalov: Die byzantinische Malerei des XIV. Jahrh. Peters
burg 1917. Memoiren (Sapiski) der klassischen Abteilung der Russischen 
Archaeologischen Gesellschalt. Bd. IX. p. 62 - 230 (russ.). 

e) nach Th. Schmit. V gl. Katalog der Ausstellung byzantinisch-russischer 
Monumentalmalerei in Faksimilekopien, Berlin 1926. Ueber die Bezie
hungen des Erzbischofs Moses von Novgorod zu Konstantinopel und 
uber die ihm von dort zugesandten kirchlichen Gewănder vgl. Kostomarov: 
Severnorusskija Narodopravstva Petersburg. 1863, II. Bd. p. 263. 

(3) U eber den Schmerzensmann vgl. die Studie von Erwin Panowsky: 
Imago Pietatis. Ein Beitrag zur Typengeschichte des Schmerzensmannes 
und der "Maria Mediatrix", Festschrift fur Max J. Friedlănder. Leipzig 
1927. Eine der schbnsten russischen Ikonen, die den Schmerzensmann 
darstellen, ist farbig abgebildet in N. P. Kondakov: Die russische Ikone. 
1. Prag 1928. Tafel LXII. 

(4) "Recherches sur l'iconographie de l'Evangile". Paris 1916. 
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geliums seine Fnsse beruhren durfen, wahrend die abendlan
dische Ikonographie, dem Bericht des Johannesevangeliums 
folgend, das NoIi me tangere zur Darstellung bringt. 

In Monreale ist die erste Szene mit der zweiten verschmolzen. 
Im Abendlande wird die Magdalena stehend und an Christus 
herantretend dargestellt, in der vom Abendlande beeinf1ussten 
byzantinischen Darstellung, die auch in die Hermeneia aufge
nommen ist, liegt sie vor Christus auf den Knien. Duccio und 
Giotto folgen diesem letzteren Schema. In der NoIi me tangere 
Darstellung des Giotto finden sich auch die zwei Engel am 
offenen Grabe dargestellt, die die Hermeneia hier fordert, 
worin sich, wie Ainalov bemerkt, die auch sonst vielfach her
vortretende Abhangigkeit Giottos von byzantinischen Kompo
sitionsschemata aussert. Nach der Hermeneia 5011 Christus ruhig 
dastehend und mit der Rolle in der Hand dargestellt werden, 
im Gegensatz zur abendlandischen dramatisch bewegten Dar
stellung, die ihn in der Folge - 50 in dem schonen Blatt der 
"kleinen Passion" Durers - zum Gartner macht. 

Die Fresken von V 610tovo uberraschen durch die gestei
gerte malerische Bewegung jenes "illusionistischen" spătby

zantinischen Stils, der nach Millet (1) fur die Mitte des XIV. 
Jahrhunderts bezeichnend ist (Christuswunder im Sndschiff 
der Metropolis von Mistra und Fresken der Brontochion-Kirche 
von Mistra), wahrend gegen Ende des XIV. Jahrhunderts eine 
gemăssigte "idealistische" Richtung aufkommt (Fresken der 
Peribleptos-Kirche in Mistra). Grabar hat neuerdings in dem 
um 1335-40 geborenen und um 1405-10 gestorbenen 
"Griechen Theophanes", dem Haupttrager des "illusionisti
schen" spatbyzantinischen Stils auf russischem Boden, den 
Meister der 1363 entstandenen Fresken von V 610tovo erkennen 
wollen (2). Gestalten, wie die des mit verhnllten Handen die 
Opfertauben darbringenden Joseph und der neben ihm ihre 
Rolle entfaltenden Prophetin Anna (Abb. 65) oder die der 
Schwestern des Lazarus (Abb. 66) kănnen in ihrer eigenar
tigen, hohen illusionistischen Qualităt in der Tat nur von 
auswartigen, mit der Eigenart des byzantinischen Spatstils 

(') In Miche!: Histoire de !'Art. Paris 1905. III. Bd. Zweiter Tei!, p. 927 ff. 
(2) ]. Grabar: Feofan Grek. Kasan 1922. (russ.) 
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Abb. 65. Der h. ]oseph und die Prophetin Anna aus dem Fresko der 
Darstellung im Tempel. Kirche Mariae Himmelfahrt auf dem Felde von 

V61otovo bei Novgorod. XIV. ]ahrh. 
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Abb. 66. Maria und Martha aus dem Fresko der Auferweckung des Lazarus. 
Kirche Mariae Himmelfahrt auf dem Felde von V61otovo bei Novgorod. 

XIV. Jahrh. 

unmittelbar vertrauten Meistern herrilhren, ebenso wie die 
Gestalten der Hirten und des ]oseph aus der Geburt Christi, 
die Gestalt der Maria aus der Himmelfahrt, und die Kopfe 
des Konig David und des Erzengels Michael, die von dem
selben formgebenden măchtigen Aussenkontur umschrieben 
sind, wie die besten Kopfe in der Nereditsa, und die eine 
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tiberaus schone und reiche Binnenzeichnung mit der Virtuo
sităt der illusionistischen Modellierung verbinden. Die Fresken 
von V6lotovo zeigen aber in anderen Teilen eine ungelenkere 
Art, die diesen hervorragenden Leistungen gegentiber abfăllt, 
und ersichtlich schwăcher ist (Abb. 63, 64). Es sind somit 
verschiedene Hănde bei der Ausmalung beteiligt gewesen. 
Ainalov (1) hat in dem Fresko des "Mahles im Kloster", das 
vielleicht erst zu Anfang des XV. Jahrhunderts hinzugeftigt 
worden ist, eine Reihe trecentesker Zuge feststellen wollen, 
zu denen er Motive aus der Spanischen Kapelle in Florenz 
heranzieht, die aber eher in der Eigenart des spătbyzantini
schen illusionistischen Stils begrtindet sein dtirften, den die 
Fresken von Volotovo in so hervorragender Weise im hohen 
russischen Norden vertreten. Der seltsame Bewegungsdrang, 
der sie erftillt, ist ein sehr alter Bestandteil der Malerei des 
christlichen Zeitalters, der auf die Anfănge der christlichen 
Ikonographie des Ostens zurtickgeht, und an Werke von der 
Art des Utrechtpsalters erinnert. Im Lauf der Jahrhunderte 
hat er vielfach unsichtbar weitergewirkt, und die so rătsel
hafte Stilbildung der Kunst des Grtinewald dtirfte noch im 
XVI. Jahrhundert von ihm nicht ganz unbeeinf1usst geblieben 
sein. In der spătbyzantinischen Kunst tritt dieser ursprtinglich 
als Gegensatz zur statuarischen Ruhe der Antike entstandene 
Bewegungsdrang in Verbindung mit neu belebten Stilelementen 
des spătantiken Illusionismus, in dessen Formen er auch in 
den Wandmalereien von V 610tovo auftritt. 

3. Die Fresken der Kirche des heiligen Theodo
ros Stratelates (Zerkov Fe6dora Stratilata) 
und die ihnen verwandten Werke der russi
schen Wandmalerei des XIV. Jahrhunderts in 
Novgorod 

Neben den Fresken der Kirche Mariae Himmelfahrt auf 
dem Felde von V6lotovo und den Arbeiten des Theophanes 
in der Verklărungskirche zu Novgorod stellen die Wand
malereien der Novgoroder Kirche des h. Theodoros Stratelates 

(1) "Die byzantinische Malerei des XIV. Jahrh." Memoiren der Klass. 
Abt. d. Russ. Archaeolog. Gesellsch. Bd. IX. Petersburg 1917 (russ.). 



176 DIERUSSISCHE WANDMALEREI DES XIV -XVI]AHRH. 

ein drittes bemerkenswertes Denkmal des "illusionistischen" 
Stils der spatbyzantinischen Wandmalerei in Novgorod dar (1). 
Die Kirche wurde 1360 von dem Novgoroder Bilrger Semion 
Andrejevitsch und seiner Mutter Natalie erbaut. Das Datum 
der Wandmalereien ist nicht ilberliefert. Sie dilrften um 1370 
anzusetzen sein. 1910 wurden sie von der Tilnche befreit. 

Im Dekor der Stratelateskirche sind einige merkliche Ab
weichungen vom ilblichen Bilderschema festzustellen. Zwar 
findet sich auch hier immer noch der Pantokrator mit den 
Erzengeln und den Propheten in der Hauptkuppel, in der 
Apsis ist indes unter der Maria Orans eine grosse Kreuzi
gungsdarstellung zu sehen, unter der die Darstellung des 
liturgischen Abendmahls folgt, und im Kircheninnern treten 
<fie Festdarstellungen gegenilber den Szenen aus der Legende 
<fer beiden heiligen Theodore (des Theodoros Stratelates 
und des Theodoros Tiron) zurilck (Abb. 70). 

In der Stratelates-Kirche haben wir es, ahnlich wie in 
V 610tovo, zunachst mit einer Reihe von Wandmalereien zu 
tun, die auf griechische Hande zurilckgehen, und von einer 
schwebenden Anmut beseelt sind, die inmitten der grossen 
nordischen Landschaft jene hochgemuten alten Novgoroder 
gar seltsam angesprochen haben muss. Sie kommt sehr schăn 
in der Verkilndigungsszene zum Ausdruck (2) (Abb. 68, 69). 
Obwohl sie den Fresken der Verklarungskirche und denen 
von V 610tovo gegenilber etwas schematisch anmuten, werden 
auch die Prophetengestalten (Abb. 67) sowie der Pantokrator 
der Kuppel ebenfalls auswartigen Meistern zuzuschreiben 

(1) V. V. Sltslov: Die Kirche des h. Theodoros Stratelates in Novgorod. 
Denkmăler der altrussischen Kunst, herausgegeben von der Akademie 
der Kiinste. II. Bd. Petersburg 1909 (russ.). 

A. ]. Anisimov: Die Restaurierung der Fresken in der Kirche des 
h. Theodoros Stratelates in Novgorod. "Starye God)'" 19II (russ.). 

N. L. Okunev: Die neuentdeckten Wandmalereien in der Kirche d. h. 
Theodoros Stratelates. "Nachrichten der kaiserl. Archaeolog. Kommis
sion" XXXIX, 19II, p. 88-101 (russ.). 

(2) Ainalov ("Die byzantinische Kunst d. XIV. Jahrh." 1. c.) bringt das 
ikonographische Motiv der brennenden Lampe (Abb. 69) mit der Dar
stellung der Gottesmutter q;wroboxov Âaţtnaba in den Akathistos
illustrationen der Moskauer Synodalbibliothek (No. 429) in Verbindung, 
<lie, seiner Ansicht nach, ebenfalls dem XIV. Jahrh. angehi:iren. 
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sein. Dagegen 
zelgen elllige 
Darstellungen 
im Kirchenraum 
einen wesentlich 
primitiverenStil. 
Die Kreuztra
gung und die 
Verleugn ung 
Petri haben ein 
an gleichzeitige 
abendlănd ische 
Darstellungen 
erinnerndes Ge
prăge, das aber 
wohl nur als 
Analogie west
licher Forme n 
aufzufassen sein 
durfte. 

Das grosse, 
um 1390 ent
standene Fresko 
des Marientodes 
in der Kirche der 
Geburt Christi 
auf dem Fried
hof (Zerkov 
Rozhdestva na 
Kladbîschtsche ), 
wo sich auch 
die Reste einer 
gleichzeitigen 
Verkundigungs
darstellung be
finden (Abb. 71), 
zeigt ein unver- Abb. 67. Der Prophet Elias. Fresko in der Kirche des 
kennbar russi- h. Theodoros Stratelates in Novgorod. XIV.Jahrh. 

sches Geprăge, das gegenuber den hochentwickelten Gebilden 
12 
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Abb. 68. Der Erzengel Gabriel aus dem Verkundigungsfresko der Kirche 
des h. Theodoros Stratelates in Novgorod. XIV Jahrh. 
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Abb.69. Die Gottesmutter aus dem Verkiindigungsfresko der 
Kirche des h. Theodoros Stratelates in Novgorod. XIV. ]ahrh. 
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Abb. 71. Der Erzengel Gabriel aus einem Verkundigungsfresko der 
Kirche der Geburt Christi ("Rozhdestv6 na Kladbischtsche") in 

Novgorod. XIV. Jahrh . 
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Abb. 72. Der Prophet Elias. Fresko in der Kirche von Kovalevo bei 
Novgorod. XIV. Jahrh. 

des spătbyzantinischen Stils in der Stratelates-Kirche schwăcher 
und abgeleitet wirkt. Auch ist das Kolorit hier den harmo
nischen Farben der Stratelates-Kirche gegeniiber bunt zu 
nennen. Mit mehr Erfolg greifen russische Meister die ihnen 
von den Griechen vermittelten neuen Anregungen in den 
ebenfalls aus der zweiten Hălfte des XIV. Jahrhunderts stam
menden Fresken der Erloserkirche von Kovalevo bei Nov
gorod auf, unter denen eine Eliasgestalt hervorragt (Abb. 72). 
Dem Ende des XIV. Jahrh. angehorige Wandmalereien 
haben sich auch in der Verkiindigungskirche (Zerkov Bla-
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govestschenija na Gorodfschtsche) in Novgorod erhalten. 
Das Novgorod benachbarte Pskov besitzt einen Zyklus von 
Wandmalereien in den Fresken des Snetogarski·Klosters, 
die aus der ersten Halfte des XIV. Jahrhunderts stam
men und in spaterer Zeit iibermalt worden sind. Diese Fres
ken sind im gegenwartigen Jahr im Lauf des Sommers 
von den Moskauer Werkstatten unter Leitung von Ani
simov untersucht worden; die Resultate der Untersuch
ungen werden voraussich tlich demnachst in den Verof· 
fentlichungen der Restaurationswerkstatten bekanntgegeben 
werden. 

Der Reichtum an Wandmalereien, den Novgorod im XIV. 
Jahrhundert zeigt, scheint im XV. Jahrhundert zuriickgegangen 
zu sein. Ausser den von Anisimov im Dorf Gostinopalje bei 
Novgorod entdeckten, noch nicht geniigend untersuchten 
Freskenresten, den Spuren der Wandmalerei der Symeon
Kirche des Sverin-Klosters und den Freskenresten, die aus 
der Sergius-Kirche in das Novgoroder Museum gelangt sind, 
besitzen wir keine weiteren Denkmaler der Wandmalerei des 
XV. Jahrhunderts und der folgenden Zeit in Novgorod. Die 
Ursache hiervon wird zum Teil im Aufkommen der Bilderwand 
zu suchen sein, an der sich auf einer Reihe von Tafelbildern 
jetzt diejenigen Darstellungsinhalte zu vereinigen beginnen, 
die ehedem auf die Wande des Kircheninnern verteilt worden 
waren. Wahrend das Fresko im Uebergang vom XIV. zum 
XV. Jahrhundert niederzugehen scheint, erlebt die Novgoro
der lkonenmalerei um diese Zeit eine iiberaus hervorragende 
Blute. 

II 

Die Denkmiiler im Gebz'et von Moskau 

1. Die Fresken des AndreiRubliav und des Danifl 
Tscharny vom Jahre T408 in der KircheMariae 
Him m e lfa h rt (U s p enski S o b ar) in VI adim ir und 
die Fresken in der Kirche Mariae Himmelfahrt 
in Svenfgorod 

Nachdem der Sitz der russischen Metropoliten im XIII. 
Jahrhundert von Kijev nach Vladimir verlegt worden war, 
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siedelte in den ersten Jahren des XIV. Jahrhunderts der 
Metropolit Peter von Vladimir nach Moskau uber. Von der 
Geistlichkeit ermutigt und unterstutzt, fuhrten im Lauf des 
XIV. Jahrhunderts die Fursten von Moskau ein politisches 
Widerspiel von Pakt und Auflehnung gegen die tatarische 
Gewaltherrschaft mit wachsendem Erfolg durch. 1328 nahm 
der Furst I van Daniîlovitsch von Moskau, Steuerbeamter 
des tatarischen Chans der Goldenen Horde in Russland 
und "der Geldsack" (Kalita) benannt, den russischen Gross
furstentitel an. I344 werden griechische Maler in Moskau 
genannt, und 1395-I405 ist der "Grieche Theophanes" 
hier nachzuweisen. Von Wandmalereien des XIV. Jahr
hunderts ist aber in Moskau nichts erhalten geblieben, und 
auch aus dem XV. Jahrhundert kennen wir nur wenige 
Werke der kirchlichen Wandmalerei im Moskauer Gebiet. 
AufVeranlassung des Moskauer Grossfursten Vasili 1 Dmitrije
vitsch, eines Sohnes des Dmitri Donskoi und Urenkels des 
I van 1. Kalita, wurden die Maler Andrei Rubli6v und Daniil 
Tschorny 1408 nach Vladimir geschickt um dort die Wand
malereien der alten, 1 I58 von Andrei Bogoliubski begrun
de ten Kirche Mariae Himmelfahrt zu erneuern. Von diesen 
Fresken des Andrei Rubli6v und des Daniîl Tsch6rny haben 
sich hier an der Westwand im Innern der Kirche die be
reits erwăhnten Teile einer Darstellung des ]ungsten Ge
richts erhalten, die 1918 von der Grabarschen Kommission 
von ihren Uebermalungen befreit und eingehend untersucht 
worden sind. 

An der westlichen Innenwand der Kirche Mariae Himmel
fahrt in Vladimir und an dem ihr vorgelagerten Tonnen
gewolbe befindet sich am Gewolbe uber dem Hauptein
gang der Kirche in einer Aureole aus Seraphim eine Dar
stellung Christi, der mit der Rechten den Gerechten und 
mit der Linken den Sundern ihren Weg weist. Hier sind 
auch Sonne, Mond und Sterne zu sehen und zwei Engel, 
die den Himmel zusammenrollen; ausserdem findet sich hier 
noch in einem Kreise die symbolische Darstellung der vier 
Weltreiche, von denen das babylonische als Băr, das make
donische als Greif, das rtimische als geflugelter Drache, und 
das Reich des Antichrist als gehtirntes Ungeheuer dargestellt 
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Abb. 73. ]ohannes der Tăufer als Knabe von einem Engel in der Wliste 
geflihrt. Fresko in der Kirche Mariae Himmelfahrt in Vladimir. 

XV. ]ahrh. 
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ist. Am Gewolbe finden sich zu beiden Seiten Christi je funf 
Apostel, von Engelscharen begleitet. Zwei weitere Apostel 
mit ihren Engeln sind in der LUnette des Tonnengewolbes 
zu beiden Seiten der dort abgebildeten Hetimasie dargestellt. 
Am Bogen des Gewolbes sind zwei posauneblasende Engel 
zu sehen, unter denen auferstehende Tote sichtbar werden. 
Zwischen diesen beiden Engeln erblickt man die Hand Got
tes, in der die Gerechten in Gestalt kleiner Kinder ruhen. 
Weiter unten findet sich ein Engel, der dem am Boden 
kauernden Propheten Daniel das Gericht weist (Abb. 75), 
wahrend auf der gegenuberliegenden Seite eine Gruppe seliger 
Frauen, unter ihnen die Maria Aegyptiaca, sichtbar wird. 
(Abb. 74). An den das Tonnengewolbe tragenden Wanden 
sind die Gestalten der Erde (weibliche Gestalt mit Szepter 
und Sarg) und des Meeres (weibliche Gestalt mit aufgelosten 
Haaren und einem Schiff) dargestellt. Die Darstellungen des 
Paradieses greifen auf die SUdwand uber, wo die Gruppen 
der Gerechten von Petrus, der die HimmelsschlUssel halt, 
und von Paulus geleitet werden. Die von einem mit dem 
Flammenschwerte ausgerUsteten Cherub behUtete Paradieses
tUr, der gerechte Schacher, der als Erster ins Paradies 
eingeht, die von Engeln umgebene thronende Gottesmut
ter und Abrahams Schoss sind hier des weiteren noch ab
gebildet. 

Auf dieser Sudseite finden sich auch in der Rundung eines 
Bogens die Gestalten von sechs Heiligen, darunter die aus dem 
Bestande der alten Wandmalereien des XII. Jahrhunderts 
zusammen mil ihren griechischen Beischriften 1408 herUber
genommenen Figuren des h. Artemios und des h. Abramios. 
Darstellungen der Hollenqualen, die sich offenbar an der Nord
wand befanden, sind nicht erhalten geblieben. 

Ais Meister der Fresken von 1408 in der Kirche Mariae 
Himmelfahrt in Vladimir, von denen die erhaltenen StUcke 
des JUngsten Gerichts einen Bruchteil darstellen, werden 
Andrei Rubli6v und Daniil Tsch6rny genannt. Ueber Andrei 
Rubli6v, der auf Grund seiner um 1425 entstandenen 
Ikone der Heiligen Dreifaltigkeit unter dem Bilde der drei 
Engel bei Abraham (Abb. 119) als der hervorragendste 
Meister der Moskauer Schule des XV. Jahrhunderts be-
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Abb. 74. Gruppe seliger Frauen vom Fresko des ]iingsten Gerichts in 
der Kirche Mariae Himmelfahrt in Vladimir. XV. ]ahrh. 

zeichnet zu werden verdient, besitzen wir folgende Daten: 
1405 malen Andrei Rubliav, Mănch des Troize-Sergievo

klosters bei Moskau und sein "Genosse im Fasten" ("sopast
nik"), der Mănch Danifl Tscharny als Gehilfen des "Griechen 
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Theophanes" die (nicht mehr erhaltene) Verkundigungskirche 
auf dem Moskauer Kreml aus. 

1408 arbeitet Rubli6v im Auftrage des Moskauer Gross· 
fursten Vasili 1. Dmitrijevitsch zusammen mit Daniîl Tsch6rny 
an der Erneuerung der Fresken in der Kirche Mariae Himmel
fahrt in Vladimir. 

I425 arbeitet Rubli6v zusammen mit Daniil Tsch6rny im 
Troize-Sergievo-Kloster bei Moskau. Er ist damals bereits aus 
diesem Kloster in das Spaso-Andronikov-Kloster in Moskau 
ubergegangen, wo er in den Jahren 1427-3° gestorben ist. 

Der Umstand, dass Rubli6v I405 neben Theophanes er
wăhnt wird, beweist, dass er damals schon ein fertiger Maler 
war. Wo und unter welchen Einf1ussen Rubli6v seine Aus
bildung erhalten hat, ist uns bisher unbekannt geblieben. Ob
gleich er sich in Arbeitsgemeinschaft mit Theophanes befunden 
hat, zeigt sein Hauptwerk, die Dreifaltigkeitsikone, einen Stil, 
den man innerhalb der spătbyzantinischen Vorbilder eher mit 
dem "idealistischen" Stil der Perobleptoskirche in Mistra aus 
dem Ende des XIV.Jahrhunderts als mit dem "illusionistischen" 
Stil aus der Mitte des Jahrhunderts, dessen ExponentTheophanes 
war, in Verbindung bringen kann. Auch zeigt ein Vergleich der 
Fresken von I408 in der Kirche Mariae Himmelfahrt in Vladimir 
mit den Fresken von 1378 in der Verklărungskirche in Novgo
rod, dass die Arbeiten des Andrei Rubli6v und des Daniil 
Tsch6rny dem Werk des Theophanes gegenuber eine selb
stăndige Form aufweisen, die sie auch von den Fresken der 
Kirche von V 610tovo und der Kirche des h. Theodoros Strate
lates in Novgorod unterscheidet. In wie weitgehender Weise 
der Reichtum der byzantinischen F orm von den russischen Meis
tern reduziert und die Typenbildung vereinfacht wird, lehrt 
ein Vergleich der Gruppe der Seligen Frauen mit der Maria 
Aegyptiaca aus den Fresken des Andrei Rubli6v und des 
Daniil Tsch6rny mit der Darstellung desselben Themas in 
der byzantinischen Kunst der XII. Jahrhunderts (Abb. 26 
u. 74). In ihrer linearen Sicherheit und in ihrer ruhigen 
Flăchenhaftigkeit weisen dabei die Fresken von 1408 in Vla
dimir einen besonderen dekorativen Wert auf, der der Mos
kauer Kunst des XV. Jahrhunderts noch weiter zugute ge
kommen ist, und noch um 1500 die stilistischen Grundlagen 
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der Fresken 
des Klosters 
des Heiligen 
Therapon be
stimmt, die 
das letzte her
vorragende 
Beispiel der 
russischen 
Wandmalerei 
unter spatby
zantinischem 
Einfluss dar
stellen. 

1 n d e r 
KircheMariae 
Himmelfahrt 
in Svenigorod 
hat die Denk
malkommis
sion der Mos
ka uer Res
ta u ra tions
werkstatten 
hinter einer 
aus spaterer 
Zeitstammen
den Bil der
wand einige 
Heiligenfigu
ren des begin
nenden XV. 
J ahrhunderts 
so gut wie 
unversehrt 
im urspriing· 
1 i c hen Z u- Abb. 75. Der Prophet Daniel. Fresko in der Kirche 
stande aufge- Mariae Himmelfahrt in Vladimir. XV. Jahrh. 

funden, die dem Stil der Fresken von Vladimir nahe kommen . 
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2. Die Fresken in der Kirche des Klosters des 
h. Therapon und die Freskenreste des XV 
un d X VI J a h r h u il d e r t sin d e n K i r c hen des 
Moskauer Kreml 

Das Kloster des h. Therapon, in dessen kleiner, mit drei 
Apsiden versehener, von ei ner Kuppel uberragter Kirche sich 
das hervorragendste Werk der russischen Wandmalerei des 
ausgehenden XV. Jahrhunderts befindet(1), liegt 14 km nordost
lich von der Stadt Kirilov im novgorodschen Gouvernement. 
Der h. Therapon, der es gegen Ende des XIV. Jahrhunderts 
begrundete, stammte aus Moskau. Sein Nachfolger, der Hegu
menos Martinian, der ein Bauernsohn aus Vologda war und 
1483 neunzigjăhrig starb, unterhielt lebhafte Beziehungen zu 
den Grossfursten von Moskau. Er half dem Vasili Ti6mtly 
in dessen Kampf mit dem Prătendenten Dmitri Schemiaka. 
Spăter sagte Galaktion, ein Schuler Martinians, die Erobe
rung von Kasan auf funfzig Jahre voraus. Unter dem Hegumenos 
]oasaph hiel ten sich Griechen aus dem Gefolge der Sophia 
Palaeologina im Kloster auf, das sich schon zur Zeit Mar
tinians durch seine gelehrten Interessen ausgezeichnet hatte. 
Seit 1513 vollzogen sich Wunder am Sarge Martinians, was 
die Zaren Basil III. und Johann IV. den Schrecklichen veran· 
lasste, nach dem Theraponkloster zu wallfahrten und es 
mannigfach zu beschenken. Obwohl im russischen Norden 
gelegen, stand das Theraponkloster von jeher in enger Be
ziehung zu Moskau. Dieser Umstand wirft bis zu gewissem 
Grade Licht auf den Ursprung des Malers, der die Kloster· 
kirche mit einem Zyklus von Wandmalereien geschmuckt hat, 
die sich durch einen seltenen Zufall in ihrem ursprunglichen 
Zustand erhalten haben. "Der Heiligenmaler Dionisij mitseinen 
Kindern" ("Deonisi ik6nnik s svoimi tschady") hat sie laut 
Inschrift in den Jahren 1500-1501 vollendet (2). 

Ueber diesen Dionisij (der nicht mit einem russischen Maler 
gleichen Namens, dem Dionisij Gluschitzki verwechselt werden 

(1). W T. Georgievski: Die Fresken des Klosters des h. Therapon. 
Petersburg 1911. 

(2) Eine Abbildung dieser Inschrift bei Georgievski: 1. c. p. 19, 
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darf, der 1437 funfundsiebzigjăhrig starb, und der u.a. eine 
Ikone des h. Kirill Beloserski gemalt hat, die sich am Grabe 
dieses Heiligen in dem nach ihm benannten nordrussischen 
Kloster befand) besitzen wir bisher folgende Daten: 

Um 1476 arbeitet Dionisij, zusammen mit einem ălteren Meister 
Namens Mitrofan, in der Kirche des Klosters des h. Paph
nutius Borovski. 

1482 wird der Heiligenmaler (ikonnik) Dionisij zusammen mit 
"dem Popen Timotheos, ]arez und Koni" nach Moskau berufen, 
um fur die dort von Aristotile Fioravanti erbaute Kathedrale 
Mariae Himmelfahrt (Uspenski Sob6r), eine Deesis mit den 
Kirchenfesten und den Propheten ("Deisus s prasdniki i 
pror6ki") zu malen, d.h. die Ikonen fur die Bilderwand der 
Kirche zu schaffen. Im gleichen ]ahre erneuert er in Moskau 
die Ikone einer Hodigitria, die bei einem Brande gelitten hatte, 
und arbeitet an einem Ikonostas fur die Kathedrale von Rost6v. 

1484 ist Dionisij, mit der Anfertigung von Ikonen fur die 
Kirche des Klosters des h. ]oseph von Volokolamsk bei 
Moskau beschăftigt. Mit ihm arbeiten sein Gehilfe Paisy und 
seine beiden Săhne Vladimir und Theodosios. 

1508 wird, gelegentlich der Erwăhnung der Arbeiten in der 
Verkundigungskathedrale des Kreml in Moskau, von der 
Chronik Dionisijs Sohn Theodosios als Haupt seiner Werk
stătte genannt. Dionisij ist demnach um diese Zeit entweder 
zu alt, um arbeiten zu kănnen oder bereits nicht mehr am Leben. 

Dionisij wird von dem Bischof Vassian von Rost6v, in dessen 
Lebensbeschreibung des h. Paphnutius Borovski, als "der 
beruhmteste unter allen (Malern) injener Zeit" genannt. Auch 
die Chronik erwahnt ihn wiederholt mit Auszeichnung, und 
der von ihm geschaffene Ikonostas in Rost6v wird als "sehr 
schăn" (" tschuden veImi") bezeichnet. Von den vielen Ikonen 
die er gearbeitet hat, ist bis jetzt keine einzige mit Sicherheit 
nachgewiesen worden, und von seinen Wandmalereien, von 
denen die Chronik nichts berichtet, die uns aber durch die 
vorher genannte Inschrift beglaubigt werden, hat sich nur die 
Freskenfolge im Kloster des h. Therapon erhalten. 

Die Kirche des Klosters des h. Therapon ist der Geburt der 
Gottesmutter geweiht und ein grosser T eil ihres Bilderschmuckes 
wird durch den Inhalt der die Gottesmutter preisenden Hymnen 
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bestimmt. In der Kuppel erblickt man zunachst den Panto· 
krator, der in ein purpurnes Gewand mit goldenen Klaven 
und einen blauen Mantel gekleidet ist, ein goldenes, mit Perlen 
und farbigen Edelsteinen besetztes Evangelienbuch mit der 
Linken an sich presst und die Rechte zum Segen erhebt. Er 
ist von Engeln und Patriarchen in blau-griinen und rosa
violetten Gewăndern umgeben. In den Zwickeln der Kuppel 
befinden sich die Evangelisten. Zwischen ihnen, an der Stirn 
der vier Tragebogen, sind das Mandilion und das Keramidion 
und die Brustbilder des Emanuel und des bartigen Christus 
mit dem Buch zu sehen. 

In der Konche der Apsis ist die Gottesmutter als Himmels
konigin abgebildet, als die "Platytera" ("Schirschaja Nebes"), 
deren Leib Gott weiter als die Himmel gemacht hat, das 
Grenzenlose zu empfangen. Sie sitzt auf einem goldenen Thron 
und stutzt die Fiisse auf einen goldenen SchemeI. Vor ihr 
stehen Michael und Gabriel, an die sich die Gestalten von 
Propheten, Konigen, hohen Priestern und die Figuren von 
Joachim und Anna anschliessen. Im Altarraum ist die Gottes
mutter noch zweimal, im Typus der Blacherniotissa (Smimenije) 
und in einer Darstellung von Mariae Schutz und Furbitte 
(Pokrav) abgebildet. Feroer findet sich im Altarraum eine 
Darstellung der Liturgie der heiligen Vater, in der Christus 
in der Gestalt des "Alten der Tage" in der Mitte steht, im 
weissen Gewande, die Rechte zum Segen erhoben, in der 
Linken die Schriftrolle haltend. Rechts und links vor ihm 
sind zwei Altare dargestellt. Auf dem einen erblickt man unter 
einem Marmorziborium einen Diskos, auf dem das nackte 
Christuskind als Opfergabe liegt, auf dem anderen einen Kelch 
und einen Diskos mit dem Asterisk. Von beiden Seiten treten 
je vier Kirchenvater an die Altare heran. 

Das Kircheninnere wird durch die Darstellungen des die Got
tesmutter lobpreisenden Akathistoshymnus und der okume
nischen Konzile eingenommen. An der Westwand erblickt man 
das Jiingste Gericht, wo die Gottesmutter als die Furbitterin 
fur die Menschheit erscheint,. und wo sie, umgeben von den 
durch ihre Fiirbitte geretteten Seligen, im Paradiese thront. 
Von biblischen Szenen finden sich im Kircheninnern darge
stellt: an der Sudwand die Hochzeit zu Kana, die Heilung 
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des Blindgeborenen und die Gleichnisse vom selbstgerechten 
Pharisăer, vom verlorenen Sohn, vom Scherflein der Witwe 
und von dem ohne Festgewand erschienenen Hochzeiter 
(Matth. 22. v. 1- 14. Abb. 76). 

Abb. 76. Das Gleichnis von der koniglichen Hochzeit. Fresko in der Kirche 
des Klosters des h. Therapon. Um 1500. 

An der Nordwand ist die Verfluchung des Feigenbaumes, 
das Mahl im Hause des Pharisăers Symeon, das Wunder 
zweier Krankenheilungen und das Gesprăch Christi mit der 
Samariterin dargestellt. Im Zusammenhang mit der spătbyzan
tinischen Ikonographie zeigt das Kircheninnere ferner noch 
die Darstellung dreier Kirchenvăter, Basilios des Grossen, 
Gregors des Wundertăters und Johannes Chrysostomos'. Die 
Kirchenvăter thronen inmitten reicher Architekturen und sind 
mit der Niederschrift ihrer Lehren ("besedy") beschăftigt, 

13 
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deren Wirkung durch Wasserstrome symbolisiert wird, denen 
sich inmitten einer Felslandschaft von allen Seiten die Dur
stigen nahen. In der Prothesis befindet sich eine grosse 
Darstellung des geflugelten Tăufers (des "Engels im Fleische" 
nach Matth. XI, 10, u. Maleachi III, 1), sowie eine Darstellung 
der Engelliturgie. Das Diakonikon wird von der Legende des 
h. Nikolaos des Wundertaters eingenommen, dessen grosses 
Brustbild sich hier in der Konche befiridet. Von den Malereien 
an der Aussenseite der Eingangswand haben sich neben der 
Tur die Gestalten der Erzengel Michael und Gabriel, uber 
der Tur die Szenen der Geburt der Jungfrau Maria und ihrer 
Liebkosung durch Joachim und Anna, sowie die Gestalt der 
Blacherniotissa mit den beiden Hymnensangern Johannes 
Damaszenus und Kosmas von Maioma erhalten. 

Die Fresken des Dionisij (1) sind auf einem Kalkbewurf 
ausgefuhrt, dessen Konsistenz durch den Zusatz von gehackten 
Flachsfasern erhaht wird, und der durch grosse Nagel fest· 
gehalten wird, die in die Ziegelmauern hineingetrieben sind. 
Die Kapfe der Nagel sind am Pantokratorfresko der Kuppel 
besonders deutlich wahrzunehmen. Auf diese Grundschicht 
ist der eigentliche, aus besonders gutem, mit einem zahen 
Bindemittel (Eiweiss) vermischtem Kalk bestehende Malgrund, 
der sogen. Levkas, aufgetragen. Die Farben wurden auf den 
sorgfaltig geglatteten feuchten Levkas aufgesetzt. Es scheint, 
dass die Gesichter zuerst ausgefuhrt worden sind, was auch 
Cennino Cennini empfiehlt. Wie in der Erlaserkirche von 
Nereditsa, ist auch hier die Farbschicht, aus der die Pupillen 
der Augen bestanden, an vielen Stellen abgefallen. In den Fres
ken des Dionisij im Paphnutiuskloster ist die Vorzeichnung 
so tief in den Kreidegrund geritzt worden, dass sie noch 
heute unter einer spate ren Oelfarbenschicht zu erkennen 
ist. Im Therapon-Kloster sind nur die Umrisse der Heiligen
scheine in den Malgrund geritzt. Der blaue Malgrund ver
leiht den sehr einheitlich abgetonten Darstellungen der 
Fresken des Theraponklosters einen leichten, schwebenden 
Charakter, wozu auch die lichten Farben (rosa, fliederfarben, 

(1) V gI. Georgievski: l.e. und D. A. Grigorjev: Die Teehnik der Fresko
malerei naeh den Malerbuehern. "Memoiren (Sapiski) der kaiserliehen 
Arehaeologisehen Gesellsehaft". III, 1887 (russ.). 
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gelb) beitragen (1). Die Gottesmutter trăgt ein dunkelpurpurnes, 
an seinen Răndern goldornamentiertes Maphorion mit violetten 
Reflexlichtern, darunter einen himmelblauen Chiton. Christus 
wird in einem hellen Mantel und einem purpurnen oder blauen 
Chiton dargestellt. 

Die in ihrer Gesamtheit von russischen Hănden stammenden 
Fresken des Klosters des h. Therapon unterscheiden sich 
von den ein Jahrhundert ălteren, ebenfalls von russischen 
Meistern geschaffenen Fresken von 1408 in der Kathedrale (2) 
Mariae Himmelfahrt in Vladimir durch ihre grossere FIăchen
haftigkeit, durch die weniger entwickelte Binnenzeichnung 
und durch die Gleichformigkeit der Typen. Die Verminde
rung des Korpervolumens und der plastischen Modellierung 
der byzantinischen Vorbilder ist hier noch weiter fortge
schritten. Das Element des spătbyzantinischen Stils ăussert 
sich in dem dramatischen Charakter der Handlung, die ge
genuber den formelhaften Kompositionen der mittelbyzanti
nischen Periode (vgl. Abb. 24) im Sinn eines naturlichen, 
belebten Vorgangs vorgetragen wird. Dazu kommt, neben 
einem bestimmten Eigenwert der schonen Linie, noch eine 
entwickelte Perspektive, wobei die vor den Hauptpersonen 
der Handlung befindlichen Gegenstănde (z. B. die beiden 
Tische im Vorder- und Mittelgrunde auf Abb. 76) in umge
kehrter Perspektive gegeben werden, wăhrend die hinter 
ihnen befindlichen Objekte (der Portikus auf Abb. 76) in rich
tiger Linearperspektive dargestellt sind. Die Vereinigung 
sich widersprechender perspektivischer Ansichten auf einer 
Bildflăche ist fur die byzantinische und auch fur die antike 
Malerei charakteristisch. Erst die Kunst der Renaissance hat 
die exakte Linearperspektive in Anwendung gebracht. 

Die um 1500 entstandenen Fresken des Therapon-Klosters 

e) Nach der Ermittlung der Moskauer Restaurationswerkstătten sollen 
sich die Erdschichten, aus denen die Farben gewonnen wurden, an den 
Ufern des dem Therapon-Kloster benachbarten Sees finden. 

e) Im Russischen werden mit dem Wort "Sobor" (wartlich "Versamm· 
lung", im besondern "Kathedrale)" neben den eigentlichen Kathedral· 
kirchen auch grosse Kollegiatkirchen und Klosterkirchen bezeichnet. 
Kleine Kirchen werden "zerkov" ("Kirche") genannt. Ueber die allge· 
meine Bedeutung des Wortes "Sobor" vgl. Kondakov-Minns, p. 3, Anm. 3· 



I96 DIERUSSISCHE WANDMALEREI DES XIV-XVI ]AHRH. 

unterscheiden sich in uberaus bezeichnender Weise grund
sătzlich von anem, was ihnen in der Kunst des Abendlandes 
gleichzeitig ist. GegenUber jener Intensităt selbstăndigen Kunst
schaffens, die um diese Zeit in Westeuropa diesseits und jen
seits der Alpen in so bemerkenswerter Weise hervortritt, ist 
dierussische Kunst dauernd mit der primitiven RUckbildung der 
Elemente einer byzantinischen Rezeptionsmasse beschăftigt, 
die die Kunst des Abendlandes bereits in den vorhergegan
genen Jahrhunderten des Mittelalters nach selbstgewonnenen 
Grundsătzen umgestaltet hatte. 

Dass dabei das Ergebnis dieser Ruckbildung ein sehr be
deutendes ist - darin beruht das besondere Wesen der mittel
alterlichen russischen Kunst. Ihr sakraler Charakter brachte 
es mit sich, dass die Vereinfachung der Zeichnung nicht Uber 
ein dem byzantinischen Formenzusammenhang analoges Bild
ornament hinausging. Gleichzeitig nahm diese dauernd auf 
primitiver Stufe verharrende FIăchenkunst zwanglos sehr 
volkstumlische, rein dekorativ empfundene Elemente der Linie 
und der Farbe in sich auf. In einer einzigartigen Weise, die 
das eigentlich "Russische" an ihnen ist, vereinigen Werke 
von der Art der Fresken von I500 in der Kirche des Klosters 
des h. Therapon eine aus der jenseitigen, christlich.platoni
schen Ideenwelt der orthodoxen Kirche stammende liturgische 
Strenge mit einer naiv-sinnlichen volkstumlichen FUlIe, die 
UberalI auf den Bildflăchen die bedeutungsvolIen ikonogra
phischen Themen gefăllig gruppiert, ohne jedoch ihre Darstel· 
lung in ein blosses Spiel der Phantasie zu verwandeln. 

Der flăchenhafte Charakter der Fresken des Therapon
Klosters ist der Novgoroder Ikonenmalerei des XV. Jahr
hunderts verwandt, wăhrend die ruhigen Umrisse und die 
verhaltenen Bewegungsmotive der Gestalten nach Zentral
russland weisen. Dionysios, der Meister dieser Fresken, wird 
in Uebereinstimmung mit den Uber ihn bisher bekannt ge
wordenen geschichtlichen Daten, der Schule von Moskau (uber 
deren EigentUmlichkeit noch im Zusammenhang mit der Mos
kauer Ikonenmalerei die Rede sein wird) zuzuteilen sein. Wir 
wissen zwar nicht mit Sicherheit, ob Dionysios in der Kathe
drale der Himmelfahrt Mariae auf dem Moskauer Kreml, fUr 
die er 1482 die (im XVI. Jahrhundert durch eine andere 
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ersetzte) Bilderwand schuf, auch Wandmalereien ausgefuhrt 
hat, doch durfte dies anzunehmen sein. Die heute die Wande, 
Pfeiler und Gewolbe der Kathedrale Mariae Himmelfahrt in 
Moskau bedeckenden Malereien von J644 stammen aus der 
Zeit des ersten Zaren aus dem Hause Romanov, und sind 
im XIX. Jahrhundert erneuert worden (1) (V gl. Abb. 12). 1913 
wurden hier in der Kapelle der Lobpreisung der Gottesmutter 
(Pochvalski pridel) Freskenreste aufgedeckt, die den Fresken 
des Theraponklosters stilistisch verwandt sind. Die Wand
malereien der Kathedrale des Erzengels Michael und der Ver
kundigungskathedrale des Moskauer Kreml, die aus dem Ende 
des XV. und dem Beginn des XVI. Jahrhunderts stammen, 
sind ebenfalls von spateren Uebermalungen bedeckt. In der 
Vorhalle der Verkundigungskathedrale wurden 1882 von 
V. D. Fartusov Reste von Wandmalereien aufgedeckt, die 
aus dem ersten Jahrzehnt des XVI. Jahrhunderts stammten 
und gegenuber den Fresken des Therapon-Klosters ein starker 
betontes Karpervolumen und individueller durchgebildete Kopfe 
zeigten. Ein hier zutage tretender, durch Werke der italo
byzantinischen Schule vermittelter renaissancemassiger Zug 
verleitete Fartusov dazu, einen Teil dieser Fresken phan
tastisch im Sinne der italienischen Kunst des beginnenden 
XVI. Jahrhunderts zu erganzen, was zur Folge hatte, dass 
die mit der Beaufsichtigung der Erneuerung der Verkundi
gungskathedrale betraute Kommission Fartusov die Leitung 
der Arbeiten entzog, und das Ganze durch den Restaurator 
Safonov aus Mstera im Sinne der offiziellen russischen Kirchen
kunst ubermalen liess. Bevor dies geschah, konnte Fartusov 
noch eine Reihe von Photographien nach den von ihm auf
gedeckten und z_T_ phantastisch restaurierten Fresken her
stellen lassen, die heute die einzige Quelle fur die Kenntnis 
dieses interessanten Denkmals bilden, das wahrscheinlich ein 
Werk des Theodosios, des bereits genannten Sohnes des 

(') Dargestellt sind: in der Hauptkuppel der Pantokrator, in den Neben
kuppeln der Emanuel, der Acheiropoiet und der Engel des Hochsten 
Rates, an den Wănden ein christologischer Zyklus, ein Marienleben und 
die okumenischen Konzile, an den Gewolben die Festbilder, an den 
Pfeilern die Mărtyrer, an der Eingangswand das Jiingste Gericht. 
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Dionysios, ist (1): Die renaissancemassigen Zilge dieser Fresken 
wirken sehr verhalten und sind dort, wo die ursprungliche 
Malerei noch zu erkennen ist, mit sicherer Hand der auch 
hier die Vorherrschaft behaltenden byzantinischen F orm ange
passt. Hierin unterscheiden sie sich vorteilhaft von der 
unsicheren, schwankenden Art, mit der sich westeuropaisches 
Kunstgut in den letzten grossen Werken der mittelalterlichen 
Wandmalerei der Moskauer Schule, den Fresken aus der Zeit 
des Boris Godunov im Novodevitschi·Kloster (1598) und den 
Fresken des XVII. Jahrhunderts in Jaroslavl, bemerkbar macht. 

Z WEITER ABSCHNITT 

DIE RUSSISCHE T AFELMALEREI DES XIV - XVI JAHRHUNDERTS 

I 

Dz'e Frage nach den Schulen der russz'schen Talelmalerei des 
XIV--XVI Jahrhunderts 

1. Novgorod und Moskau 

Das Reich von Kijev war in der Mitte des XII. Jahrhunderts 
zerfallen und hundert Jahre spater waren Sildrussland und Mit
telrussland von den Tataren verwilstet worden. Um 1300 kon
zentrierten sich unter neuen Lebensbedingungen die kulturellen 
Energien des Landes vor allem in zwei Zen tren: in Novgorod und 
inMoskau. Diese Zentren waren sehr verschieden geartet. N ovgo
rod war das grosste stadtische Zentrum im damaligen Russland. 
Es hatte steinerne Mauern (die zuerst 1302 erwahnt werden), 
seine monumentale Kathedralkirche stammte aus der ersten 
Halfte des XI. Jahrhunderts. Es war auch mit einer grossen 
Anzahl von steinernen Kirchengebauden geschmilckt. Seit 
den Anfangen des Reichs von Kijev, ilber ein halbes Jahr
tausend, flutete hier ununterbrochen ein machtvoller Lebens-

el Abb. in Grabar .. Geschichte der Russischen Kunst. Bd. VI., und 
in Kondakov.Minns, Taf. XLIV. 
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strom, dessen vitale Bedurfnisse durch das "Land der Hei· 
ligen Sophia" (das Novgoroder Territorium mit den "Neben
stădten") und durch ein grosses Kolonialreich im N orden 
und Nordosten gespeist wurden. Ausgedehnte Handelsbe
ziehungen zum Westen hiel ten die Bevolkerung rege. Der 
Anblick dieses Zustandes erregte das Erstaunen und die 
Bewunderung westeuropăischer Găste. "La grant Noegarde, 
merveilleusement grant ville" nennt Gilbert von Lannoy 
Novgorod im XV. Jahrhundert, und Aristotile Fioravanti 
spricht in seinem Brief von 1476 an Galeazzo Maria Sforza 
von einer "vorziiglich grossen, reichen Stadt" in dem "grossen 
Lande" des russischen Nordens. Die Novgoroder nannten 
ihren Staat "den Herrn Gross-Novgorod" ("Gospodin Veliki 
Novgorod"). "Wer ist gegen Gott und Gross-Novgorod" 
lautete ihr Wahlspruch, der dem Sinne nach an das "Popolo 
e Liberta" von Florenz erinnert. 

Moskau, im XII. und XIII. Jahrhundert eine kleine Grenz
festung des Fiirstentums Vladimir-Susdal, die zusammen mit 
den grossen Stădten des Landes von den Tataren zerstort 
wurde, war um I300 in seiner neuen Gestalt funfzig Jahre 
alt. Der Kreml war mit Erdwăllen und Palissaden befestigt. 
Mit dem Bau einiger kleiner Steinkirchen war begonnen 
worden. Grossere Nachbaren, die Fiirstentiimer von Tver, 
Rostav, Jaroslav und Riăsan, umgaben von allen Seiten das 
Moskauer Territorium. Alle diese Lănder hatten, zusammen 
mit Moskau, einen gemeinsamen Oberherrn im Chan der 
Goldenen Horde. Gleichzeitig musste, was ihre Stellung 
zueinander betraf, ihre jeweilige Beziehung zur Horde den 
Ausschlag geben. In dem Wettstreit der hier entstand, siegten 
die Fursten von Moskau, dank dem Umstand, dass sie es 
waren, die sich der furchtbaren Schule der Tatarenherr
schaft am besten anzupassen wussten. 

Die Tataren selbst. die den Bildungsprozess des moskovi
tischen Reichs entscheidend beeinflusst haben, waren freilich 
nicht jener blinde Heuschreckenschwarm, als der sie in der 
russischen Geschichte oft dargestellt werden. Sie verfiigten iiber 
jene politischen Methoden, mit denen Dschingis-Chan sein 
Reich in Asien aufgerichtet hatte, und die als eine entfernte 
Tradition der Weltreiche des alten Orients bewertet werden 
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mussen. Ein Eroberervolk von der Art der Turken, besassen 
die Tataren neben einer absoluten Verachtung jeder haheren 
Gesittung zugleich bestimmte Prinzipien einer barbarischen 
Herrschaft, die sie systematisch in Anwendung zu bringen 
verstanden. Nachdem die Fursten von Moskau zu Steuerein
nehmern des Chans aufgeruckt waren, lernten sie die Beval
kerungsmengen grosser Gebiete nach tatarischem Prinzip zu 
erfassen. Durch diese furchtbare Schule wurde das "Sammeln 
der russischen Lănder" durch Moskau vorbereitet. Ais gegen 
Ende des XV. Jahrhunderts der innere Zerfall der Goldenen 
Horde es den Fursten von Moskau ermaglichte, das Tataren
joch abzuschutteln, war das moskovitische Reich auf tata
rischen Fundamenten erbaut. Damals erwies es sich, dass 
die eigentlichen Zukunftskrăfte Russlands nicht in der in so 
eminentem Sinn national russischen Kultursphăre von Nov
gorod la gen, in der um diese Zeit die staatspolitischen Reserven 
des alten, von den Varangern begrundeten Reichs von Kijev 
anarchischen Zustănden zu weichen begannen, sondern bei 
dem in der Schule der Fremdherrschaft gross gewordenen 
Moskau. Dieses Moskau nahm im XVI. Jahrhundert eine 
stark asiatische Fărbung in Sitte und Lebensgewohnheit an. 
Im Gegensatz zu Novgorod waren die Handelsbeziehungen 
von Moskau von Europa abgewandt, und fuhrten die Wolga 
entlang nach Mittelasien, Persien und Indien. Die Herrscher
gewalt der moskovitischen Zaren hullte sich in einen orien
talischen Prunk, dessen seltsamer, bis zur Wildheit phantas
tischer Ueberschwang heute noch im bun ten Stadtbilde von 
Moskau zum Ausdruck kommt. 

Auf dem Grunde dieser Tatsachen ist es nicht schwer 
zu verstehen, dass, als zu Beginn des gegenwărtigen Jahr
hunderts eine Gruppe von russischen Kunstfreunden und 
Kunstgelehrten auf die eigenartige, stilvolle Schanheit cler 
russischen Ikonen des XIV. und XV. Jahrhunderts aufmerk
sam wurde, es unmaglich schien, diese Ikonen mit der uber
ladenen kirchlichen Kunst Moskaus in Zusammenhang zu 
bringen. Weit eher schien Novgorod, dessen weisse, streng 
profilierte Kirchen neben ihren alten Wandmalereien auch 
eine Anzahl jener alten Ikonen enthielten, der Ort zu sein, an 
dem die eigentlichen Werte der mittelalterlichen russischen 
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Kunst des XIV. und XV. Jahrhunderts gesehaffen worden 
sein konnten. In den literarisehen Quellen wird eine Sehule 
von Novgorod 1545 im Inventar des Josephsklosters in Volo
kolamsk erwahnt, und in der mtindliehen Tradition der 
Ikonenmaler und Ikonenkenner nahm der Begriff der Sehule 
von Novgorod von jeher einen hervorragenden Platz ein. 
Aueh die vereinzelten russisehen Kunsthistoriker, die im Laufe 
des XIX. Jahrhunderts ein tieferes Interesse ftir den Gegen
stand der russisehen Tafelmalerei gefasst hatten, so vor allem 
Rovinski, hatten in ihren Btiehern die Bedeutung der Se hule 
von Novgorod hervorgehoben. Auf Grund solcher Erwa
gungen gelangte man zu einer volligen Ablehnung einer 
Bedeutung Moskaus ftir die Entwieklung der mittelalterliehen 
russisehen Ikonenkunst. Alles, was in ihr wertvoll sehien~ 
wurde Novgorod zugeteilt. Muratov hat diesen Standpunkt 
in seiner Gesehiehte der altrussisehen Malerei im seehsten 
Bande des Grabarsehen Sammelwerks eingenommen, und ihn 
noeh 1925 in der franzosisehen Ausgabe seines Textes ver
treten (1). Den Mitarbeitern der Zeitsehrift "Russkaja Ikona" 
von I914 ist er durehweg gelaufig. Die Fortsehritte, die die rus
sisehe Kunstforsehung seitdem gemaeht hat, haben inzwisehen 
zu erneuten Untersuehungen des bisher Novgorod zuge
sehriebenen Ikonenmaterials und zur Feststellung stilistiseher 
Untersehiede geftihrt, die es jetzt unmoglieh maehen, die 
Zuteilung an Novgorod im bisherigen Umfang aufreeht zu 
erhalten. Gleiehzeitig ist man aufs neue auf Daten der Chronik 
aufmerksam geworden, die die Kunstproduktion Moskaus im 
XIV. und XV. Jahrhundert in gtinstigerem Lieht erseheinen 
lassen. 

Am Aufstieg des moskovitisehen Staats nahm im XIV. 
und XV. Jahrhundert die russisehe Kirehe in hervorragender 
Weise te il. Das XIV. Jahrhundert kann als die grosste Zeit 
in der Gesehiehte dieser russisehen Kirehe bezeiehnet wer
den. Sie braehte damals eine Reihe eminenter Personlieh
keiten hervor, die die Maehtbestrebungen der Grossftirsten 
von Moskau untersttitzten und zugleieh deren Russentum 
erhielten, indem sie das moskovitisehe Reieh vor einer ganz-

(1) Paul Mouratov,' L'ancienne peinture russe. Rom. 1925. 
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lichen Tatarisierung bewahrten. Unter den Vertretern der 
russischen Kirche des XIV. Jahrhunderts finden wir neben 
nationalen Russen von der Art der grossen, spăter heilig· 
gesprochenen Metropoliten Peter und Alexios und den macht
vollen Asketen und Klostergrundern Kirill von Beloosero 
und Sergius von Radonezh auch Griechen, zu denen der 
fruher bereits erwăhnte Metropolit Theognost gehorte. 

Die "Chronik der Patriarchen" berichtet unter I344, dass 
in diesem Jahre der Metropolit Theognost die bei seinem Palast 
befindliche Kirche der Gottesmutter von griechischen Malern 
ausmalen liess, wăhrend die bei dem Palast des Grossflirsten 
Semion Ivanovitsch befindliche Kirche des Erzengels Michael 
von russischen Heiligenmalern, deren Aelteste und Vorsteher 
"Sacharja, Denisei, Joslf, Nikolaje" waren, ausgemalt wurde. 
Unter I345 wird berichtet, dass in der Erl6serkirche des 
Kreml- gemeint ist die Kirche "Spas na Boru", "die Erl6ser
kirche im Walde" - "russische Meister, die die Schliler der 
Griechen waren", ("nisski rodom, a gretscheski utschenlzy") 
gearbeitet haben, wobei ihre Namen: "Goitan, Semion und 
Ivan" genannt werden. Und endlich wird unter I346 erwăhnt, 
dass in diesem Jahr in Moskau die Ausmalung dreier Stein
kirchen beendet worden sei: die der Erl6serkirche ("Spas 
na Boru"), der Kirche des Erzengels Michael und der Kirche 
des Johannes Klimakos ("Ivan Lestvitschnik") (1). Von allen 
diesen Wandmalereien ist heute nichts mehr erhalten. Ihre 
Erwăhnung in der Chronik legt aber ein beredtes Zeugnis 
dafur ab, dass unter der Obhut der Moskauer Geistlichkeit 
sich im XIV. Jahrhundert ein sehr reges Kunstleben in Moskau 
entwickelt hatte, an dem einheimische und auswartige Meister 
beteiligt waren. Es ist bisher noch nicht gelungen, Wand
malereien des XIV. Jahrhunderts in Moskau festzustellen. 
Fur das Gebiet der Tafelmalerei hat dagegen M.V. Alpatov 
in einer Reihe von Veroffentlichungen den Nachweis geliefert, 
dass eine Anzahl hervorragender russischer Tafelbilder, die 
bisher der Schule von Novgorod zugeteilt worden waren, 

(') "VoIlstăndige Sammlung der Russischen Chroniken". Bd. 10. S. 
216-17. V gI. auch Hermann Zidkov.- Die Moskauer Malerei um die Mitte 
des XIV. ]ahrhunderts. Moskau 1928, S. 64. ff. (russ.). 
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sa vor allem die Dreifaltigkeitsikone des Andrei Rubli6v, 
(Abh. 119) als Fruhwerke der Schule von Moskau zu gelten 
haben (1). Der gleiche Standpunkt ist auch von den Moskauer 
Restaurationswerkstatten in ihrem das Werk des Rubli6v be
handelnden "Ersten Sammelbande" von 1926 vertreten worden. 

In den letzten Jahren ist dank der Bemuhung der russischen 
Kunstwissenschaft auf die Fruhzeit der Kunst von Moskau 
Licht gefallen, das unsere Kenntnis der mittelalterlichen rus
sischen Tafelmalerei in vieler Hinsicht geklart hat. Wir wer
den uns andererseits aber den neuen Tatsachen gegenuber 
mit einer gewissen Vorsicht zu verhalten haben, um die 
Bedeutung Novgorods fur die russische Kunstgeschichte jetzt 
nicht auf Kosten Moskaus zu sehr zu verkleinern. Alpatov ist 
cler Ansicht, dass in Novgorod im XIV. Jahrhundert noch 
mittelbyzantinische Stil elemente orientalisch-kleinasiatischer 
Auspragung fortgelebt haben und dass der Einfluss der 
Palaeologenkunst sich zuerst im aufstrebenden Moskau gel
tend gemacht habe, weil Moskau als Sitz des Metropoliten 
mehr Beziehungen zu Konstantinopel gehabt haben mOsse, 
als Novgorod. Des weiteren vertritt Alpatov die Meinung, 
cler .Grieche Theophanes" sei von Moskau nach Novgorod 
gelangt, wo sein Auftreten im XIV. Jahrhundert ohne Ein
fluss auf clie dortige altertumliche Kunst geblieben sei. Nach 
Alpatov hat Novgorod die neuen spatbyzantinischen Formen 
erst im XV. Jahrh. ubernommen und zwar von Moskau, wo sie 
inzwischen ihren vollendetsten Ausdruck auf russischem Boden 
zuAnfang desXV.Jahrhunderts im Schaffen cles Andrei Rubliov 
gefunden hatten, wovon Rubliovs Dreifaltigkeits-Ikone Zeugnis 
abiege. Dieser These Aipatovs gegenober muss zunachst daran 
erinnert werden, dass das A und Q der N ovgoroder Kirchenge
schichte des XIV. Jahrhunderts im Bestreben der Novgo
rocler Erzbischofe besteht, sich uber den Kopf des Moskauer 
Metropoliten hinweg mit dem Patriarchen von Konstanti
nopei in Verbindung zu setzen. Novgorod war nominal eine 
Eparchie der zu Beginn des XIV. Jahrhunderts nach Moskau 

(I) V gl. Wuljf-AIPato.fl Oenkmăler der lkonenmalerei in kunstge
schichtlicher Folge, und "Bulletin der Staatlichen Akademie fiir Kunst
wissenschaft" Moskau, 1927, No. 6-7 (russ.). 
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iibergesiedelten Metropolie von Kijev. In Wirklichkeit wurde 
bereits lIS6 der Novgoroder Bischof Arkadius durch die 
Volksversammlung gewahlt. Unter Umstanden, die nicht 
naher bekannt sind, wurde bald darauf der Bischof von 
Novgorod zum Erzbischof erklart. Die Erzbischofe waren 
stets gebiirtige Novgoroder, und wurden von der Stadtge
meinde zu ihrem (sehr einflussreichen) Amt bestimmt. Dem 
Metropoliten verblieb das Recht der Bischofsweihe (1). Die 
Bestrebungen Novgorods waren besonders im XIV. und XV. 
Jahrhundert darauf gerichtet, ganzlich von dem in Moskau 
befindlichen Metropoliten unabhangig zu werden und sich 
unter die direkte Obedienz des Patriarchen von Konstanti
nopel zu stellen - eine Absicht, die sich zwar nicht durch
fiihren liess, die aber vielfache direkte Beziehungen Novgorods 
zu Konstantinopel im Laufe des XIV. Jahrhunderts zur Folge 
hatte (2). Gegen die Ansicht Alpatovs, dass Theophanes zuerst 
nach Moskau berufen worden sei, kann geltend gemacht 
werden, dass Theophanes seine durch die Chronik beglau
bigten Wandmalereien in den Kirchen des Moskauer Kreml 
fast zwanzig Jahre nach den von ihm in der Verklarungs
kirche von Novgorod ausgefiihrten Fresken begonnen hat. 
Ware Theophanes auf Veranlassung Moskaus nach Russland 
gekommen, so miissten die Daten umgekehrt liegen. Allem 
Anschein nach kam er doch auf Veranlassung von Novgorod 
und ging dann spater nach Moskau (3). Was die Denkmăler 
betrifft, so treten spatbyzantinische Stilelemente in Novgo
roder Ikonen auf, die mit den Werken des Rubli6v ungefahr 

(1) Vgl. L. K. Goetz: Staat und Kirche im alten Russland. Berlin 19oB 
S. 160 ff. 

(2) Nikolai Kostomarov: Severnorusskija Narodopravstva. Petersburg 
1863. II. Bd. p. 268-276. Im Jahre 1353 sendet der Novgoroder Erzbischof 
Moses eine Gesandschaft zum Patriarchen nach Konstantinopel, die dort 
eine Klage gegen den Metropoliten vorbringt, und der Patriarch sendet 
::.einerseits dem Novgoroder Erzbischof ein Schreiben mit goldener 
Bulle und kreuzgeschmuckte Kirchengewănder. 

(3) Aus dem bereits erwăhnten Brief von 1413 (vgl. p. 167) wissen wir, 
dass Theophanes auch in Kaffa (Theodosial gearbeitet hat. Grabar meint, 
die N ovgoroder hătten ihn dort veranlasst nach Russland zu kommen. 
Novgorod stand im XIV. Jahrh. von Kaffa aus in Handelsbeziehungen 
zu Konstantinopel. 
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gleichzeitig entstanden sind. Formen der Palăologenkunst 

sind z. B. auf der sogen. "Vierteiligen Ikone" des Histo
rischen Museums in Moskau wahrzunehmen, auf der sich eine 
Darstellung der Dreifaltigkeit findet. Der Vergleich dieser 
Darstellung mit derjenigen des Rubli6v (Taf. VII u. Abb. 119) 

zeigt, dass Novgorod und Moskau gleichzeitig von der spăt
byzantinischen Kunst beeinflusst worden sind, dass aber die 
Art, mit der diese Einflusse hier und dort aufgenommen 
wurden, eine verschiedene war. In Novgorod bestand eine 
selbstăndige Schule der Ikonenmalerei bereits seit dem XIII. 
Jahrhundert (Taf. VI), vielleicht schon seit dem XII. Jahr
hundert (Taf. IV), die lăngst gewohnt war, die byzantinischen 
Vorbilder unter ihren Eigenstil zu subsummieren und ihnen 
einen volkstumlich-russischen Zug zu geben, und die den 
Formen dieser Vorbilder gegenuber eine eigene, freie Stellung 
gefunden hatte. In Moskau bildete die Tradition der alten 
Kunst des XII. und XIII. Jahrhunderts von Vladimir-Susdal 
nur indirekt eine Grundlage. Die Geistlichkeit und der im 
XIV. Jahrhundert ganz unter ihrem Einfluss stehende gross
furstliche Hof waren hier bestrebt, Konstantinopel in jeder 
Hinsicht moglichst nahe zu kommen. Byzantinische Vorbilder 
wurden hier anders betrachtet als in Novgorod. Sie wurden 
nicht im Sinne einer starken nationalen Empfindung frei 
abgewandelt, sondern moglichst wortgetreu nachgebildet, 
eine Arbeit, die zwei Jahrhunderte lang mit gutem Gelingen 
geleistet worden ist, und in der ein bedeutender russischer 
Meister, Andrei Rubli6v, zu Beginn des XV. Jahrhunderts 
hervorragt, dessen Tradition noch um 1500 von Dionysios, 
dem Meister der Fresken im Kloster des h. Therapon, und 
seinem Kreise aufrecht erhalten wird. Im XVI. Jahrhundert 
sinkt dann das Niveau der Moskauer Kunst betrăchtlich. 
Aus einer von der Geistlichkeit sorgsam gehegten Schule 
verwandelt sie sich unter Basil III. und Johann IV. dem 
Schrecklichen in eine moskovitische Reichskunst, in der sich 
asiatischer Prunk in seltsamer Weise mit missverstandenen 
Elementen der abendlăndischen Kunst vermischt. 

2. P r o vin z s c hul e n 

Der Bedeutung von Novgorod und Moskau fur die rUSSl-
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sche Kunstgeschichte des XIV.-XVI. Jahrhunderts werden 
wir am ehesten gerecht, wenn wir sie der Bedeutung von 
Florenz und Venedig fur die Geschichte der italienischen 
Kunst der gleichen Jahrhunderte analog auffassen. Die 
Geschichte der italienischen Renaissance kennt zahlreiche 
Schulen. Die umbrische und die sienesische Schule haben 
ihren fes ten Umriss. Im Norden gruppieren sich die Meister 
eines weiten Kunstkreises um Pisanello und Mantegna. Rom 
bringt am Ende des XIII. Jahrhunderts, in der Zeit des Ja
copo Torriti, der Cosmaten und des Pietro Cavallini, seinem 
Geist entsprechende, machtvolle Formen hervor. Keines von 
diesen Zentren kommt aber in der Konsequenz der Stilbil
dung und in der Fulle der schopferischen Kunstlerperson
lichkeiten Florenz und Vene dig gleich. Sie sind im Gegenteil 
alle von Florenz und Venedig beeinflusst und bereichert 
worden. Dasselbe kann inbezug auf das Verhăltnis von Nov
gorod und Moskau zu den ubrigen russischen Schulen des 
XIV.-XVI. Jahrhunderts gesagt werden. Doch sind, den 
zwischen der russischen und der abendlăndischen Kunst
entwicklung bestehenden Unterschieden entsprechend, die 
stilistischen Merkmale der russischen Lokalschulen weit 
schwieriger festzustellen, als etwa die der Lokalschulen der 
italienischen Renaissance. Die literarischen Quellen bieten 
hierzu nur ăusserst spărliche Anhaltspunkte. In den Chroniken 
werden von Werken der Tafelmalerei nur einige grosse 
Bilderwănde erwăhnt, wie z. B. die von Dionysios und seinen 
Werkstattgenossen ausgefuhrte Bilderwand in Rost6v; von 
einzelnen Tafelbildern ist in ihnen ăusserst selten die Rede. 
Kircheninventare sind erst aus spăter Zeit erhalten, in der 
die năhere Kenntnis der in ihnen beschriebenen alten Ikonen 
schon verloren gegangen war. Kunstlersignaturen tauchen an 
Tafelbildern erst gegen Ende des XVI. Jahrhunderts in der 
sogen. Stroganovschule auf (vgl. Abb. 134)' Der mittelalter
lichen russischen Briefliteratur verdanken wir zwar einen 
wichtigen Aufschluss uber den "Griechen Theophanes", im 
ubrigen ist sie aber inbezug auf Kunstnachrichten ăusserst 
spărlich. Die russischen "Malerbucher" (.p6dliniki") von denen 
elmge aus dem XVII. und XVIII. Jahrhundert stammende 
Exemplare erhalten sind, beschăftigen sich mit ikonographi-
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schen und maltechnischen Fragen, und geben, ebenso wie 
die Hermeneia des Dionysios von Fuma, sehr wenig brauch
bare kunstgeschichtliche Daten. Eine Literatur von der Art 
der Kommentare des Ghiberti oder der Aufzeichnungen der 
florentinischen und venetianischen Kunstfreunde des XV. und 
XVI. Jahrhunderts hat es in Russland nicht gegeben; zu 
dem Werk eines Vasari, van Mander, Sandrart oder Hou
braken fehlten vollends alle Voraussetzungen. 

Die seit Mitte des XIX. Jahrhunderts bestehende russische 
Kunstwissenschaft (1) war daher fast einzig auf die stilkri
schen Merkmale der in den alten Kirchen der mittelalter
lichen Kulturzentren Russlands angehauften Ikonen zur Be
stimmung der Lokalschulen angewiesen, wobei ihr noch eine 
in vi elen Stiicken freilich nur vage Tradition, die sich in den 
Kreisen der die alten Ikonen besonders hochhaltenden "Alt
glăubigen" (2) erhalten hatte, bis zu gewissem Grade zu Hilfe 
kam. 

Am friihesten wurde, was die neben den grossen Zen tren 
von Novgorod und Moskau bestehenden Lokalschulen der alt
russischen Ikonenmalerei betrifft, die Schule von Pskov er-

(1) Noch in den ersten Jahrzehnten des XIX. Jahrh. fehlte jede Vor
stellung von der mittelalterlichen russischen Kunstgeschichte. Ais der 
alte Goethe, angeregt durch das im Kreise der Romantiker erwachende 
Verstăndnis fUr die mittelalterliche Malerei des Abendlandes, sich bei 
der GrossfUrstin Maria Paulovna nach der altrussischen Heiligenmalerei 
erkundigte, wandte sich die GrossfUrstin um Auskunft an den russischen 
Minister des Innern, der ihre Frage seinerseits an Karamsin, den Vater 
der russischen Geschichte, weitergab. Karamsin erklărte, dass er aus 
dem ihm vorliegenden historischen Material nichts liber die mittelalter
liche russische Malerei ersehen kiinne, und zog die Akademie der Bil
denden Klinste in Petersburg zu Rate. Allein auch die Akademie der 
Bildenden Klinste konnte keine Antwort finden. Erst um die Mitte des 
XIX. Jahrh. erwachte das Interesse fUr die alte russische Kunst im 
Kreise der Slavophilen. Nachdem N. Ivantschin-Pisarev die mittelalter
liche russische Kunst bereits 1841 gewlirdigt hatte, erschienen 1849 die 
"Forschungen zur russischen Ikonenmalerei" von j. P. Sacharov, denen 
die Arbeiten von Buslajev (als dessen SchUler Kondakov zu gelten hat), 
Filimonov und Rovinski folgten, die die wissenschaftliche Literatur liber 
die Geschichte der altrussischen Kunst eriiffnen. 

(2) "Staroverzy". Ueber das zu ihrer Absonderung von der orthodoxen 
Landeskirche fUhrende Schisma vgl. S. F. Platonow.- Geschichte Russ
lands. Leipzig 1928, p. 217-220. 
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kannt, uber die in letzter Zeit Grabar neue Vermutungen 
ausgesprochen hat, von denen noch die Rede sein wird. Die 
Schule von Pskov ordnet sich in den allgemeinen Begriff der 
nordrussischen Schule ein, in der Novgorod fuhrend ist, und 
deren lokale Zentren sich bis in den hohen russischen Nor
den erstreckt haben. Zu dieser nordrussischen Schule steht 
die zentralrussische im Gegensatz, in der Moskau die Fuhrung 
erlangt. Die Hauptstădte jener Furstentiimer von Tver, Ro
stav, Jaroslavl und Riăsan, die das Territorium von Moskau 
umgaben und von den moskovitischen Grossfursten des XIV. 
und XV. Jahrh. unterworfen und in das moskovitische Macht
bereich einbezogen worden sind. haben vermutlich alle eigene 
Malerschulen besessen, von denen einige bereits im XII. und 
XIII. Jahrhundert von Bedeutung gewesen sein durften. 
Rostav und das schon fruhzeitig von Moskau unterworfene 
Slisdal waren sehr alte, wahrscheinlich schon vor Rurik be
grundete Siedelungen, die, wie Novgorod, ursprunglich von 
der Volksversammlung regiert wurden. Vladimir, das als Vor
lăufer Moskaus in der zweiten Hălfte des XII. Jahrhunderts 
zu so hoher Blute gelangte, war ursprunglich eine "Neben
stadt" von Rost6v gewesen. Die Bronzetiiren der Kathedrale 
von Slisdal legen mit ihren goldtauschierten Bildfeldern bis 
heute Zeugnis von der einstigen Blute dieser Stadt ab (vgl. 
Abb. 59). Die TUren von Susdal stammen aus der ersten 
Hălfte des XIII. Jahrhunderts, in der Moskau kulturell noch 
vollkommen bedeutungslos war. 

Von dem Gebiet von Susdal und dem benachbarten Gebiet 
von Vladimir sagt Kondakov, dass die Kunst nirgends so tief 
im russischen Volk Wurzel geschlagen habe, wie gerade hier. 
Noch im XIX. Jahrhundert waren die Dărfer Mstera. Palecha 
und Chalui im Gouvernement Vladimir, das Hauptzentrum 
der hier von Heimarbeitern (kustari) ausgeUbten professio
nellen Ikonenmalerei. 

In Tver, das seine Sonderexistenz zăh verteidigt hat und 
erst I485 von Johann III. Uberwăltigt wurde, und in Jaroslavl, 
diesem Zentrum des Osthandels, das sich noch im XVII. 
Jahrhundert durch eine bemerkenswerte kUnstlerische Akti
vităt auszeichnete (vgl. Abb. I61--164), werden ebenfalls 
Werkstatten der Ikonenmalerei von lokaler Eigenart zu 
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suchen sein. Bis jetzt sind an der Kunst dieser Provinzzen
tren von der russischen Kunstforschung nur vorlăufige Be
obachtungen angestellt worden. Die Hoffnungen aufkiinftige 
Resultate diirfen freilich nicht iiberspannt werden. Eher wird 
man vor einem allzu forcierten Vorgehen und vor allzu sub
tilen Unterscheidungen, bei denen die Gefahr der Selbsttău
schung droht, warnen miissen. Dass es fiir die Forschung 
trotz alledem lohnend sein muss, den Stileigentumlichkeiten 
der Provinzschulen nachzuspiiren, kann in Anbetracht des 
lkonenmaterials, das auf der Ausstellung von 1929 in Berlin 
von Grabar unter den Schulbegriffen von Tver, Jaroslavl, 
Pskov, Nord-Dvinagebiet, Vologda gezeigt wurde, nicht be
zweifelt werden. 

II 

Die Techm·k der russischen Tafelmalerei und z·hre z·kono
graPhz·schen Grundzuge im XIV - X VI Jahrhundert 

1. D i e B e s c h a ff e n hei t d erI k o n e n u. n d i h r ema 1 e
rische Technik 

In den russischen Malerbiichern ("podliniki"), die seit dem 
XVII. Jahrhundert vorliegen, finden sich ausfiihrliche Angaben 
iiber die Technik der Ikonenmalerei, die bereits von der ălteren 
russischen kunstgeschichtlichen Literatur iibernommen worden 
sind, am vollstăndigsten von Rovinski (1). In der neueren 
Literatur finden sie sich bei Muratov (2), bei Wulff-Alpatov (3) 
und Kondakov-Minns (4) zusammengestellt. 

Die russischen Ikonen ("ikony", von "ikona" oder "obrasy", 
von "obras") bestehen aus Tafeln, die aus Linden oder Tan
nenholz gefertigt sind. Nach Kondakov ist ebenfalls Birken
Erlen- und Eichenholz, in spăterer Zeit auch das aus dem 

(1) D. A. Rovinski: Uebersicht der lkonenmalerei in Russland bis zum 
Ende des XVII. Jahrhunderts. Zweite Auflage. Petersburg 1903 (russ.). 
Die Originalausgabe erschien 1856. V on dem Buch Rovinskis sagt 
Antonio Munoz mit Recht, dass es immer wertvoll bleiben wird. 
(Antonio Munoz: I quadri bizantini della Pinacoteca Vaticana provenienti 
della Biblioteca Vaticana. Rom 1928, p. 17). 

e) Paul Mouratov: L'ancienne peinture russe. Rom 1925. 
(a) Wuljf.A1Patoff: Denkmaler der Ikonenmalerei, p. 296, 297. 
(4) N. P. Kondakov: The Russian Icon. Oxford 1927. 
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Orient importierte wohlriechende Zypressenholz zur Verwen· 
dung gelangt. Je nach der Grosse der Ikone bestehen diese 
Tafeln aus einem oder mehreren Brettern, die mit dem BeiI 
zugerichtet sind (1). In der ăltesten Zeit sind die Tafeln sehr 
dunn (0,015-0,035 m), spăter vergrossert sich ihr Durch
messer. Durch das Ausheben einer viereckigen Vertiefung, 
die von allen vier Seiten von erhohten Răndern umgeben 
blieb, wurde auf der Tafel der Bildgrund ("kovtscheg", "der 
Schrein") geschaffen, dessen naturlichen Rahmen die iim 
uberragenden Rănder bilden. Diese Rănder sind bei den alte
sten Ikonen in der Regel sehr schmal (Abb. 53), und verbreitern 
sich dann seit dem XVI. Jahrhundert (Abb. 133). Die Tafel 
wurde durch zwei Querleisten, die bei den ăltesten Ikonen am 
oberen und am unteren Rande befestigt sind ("po torzu", vgl. 
Abb. 53), und die spater an ihrer Ruckseite angebracht wurden 
(vgl. Abb. 134, wo liber der Inschrift ein Teil einer solchen 
Querleiste, "schp6nka" zu sehen ist), gegen Verkrummung ge
sichert. 

Nachdem sie ganz ausgetrocknet war, wurde die Tafel 
mit Leim bestrichen, auf den der "levkas", ein feines Gips
oder Alabasterpulver gestreut wurde. Vor dieser Prozedur 
erhielt sie auch hăufig einen Leinwandliberzug (povoloka), 
der dann den Grund fur den "levkas" bildete. Nach der 
Ansicht von Rovinski haben die ăltesten Ikonen keinen 
Leinwanduberzug gehabt. Man kennt jetzt solche mit Lein
wanduberzug bereits aus dem XIV. Jahrhundert (2). 

Auf den auf diese Art zubereiteten Malgrund wurden 
Temperafarben aufgetragen, deren Farbstoff mit Eigelb an
geruhrt und mit Kvas (einem aus sauerem Brot gewonnenen 
volkstumlichen Getrank, das zur Fastenzeit die berauschen
den Getranke ersetzt) verdunnt (3). Ais Behalter fur die ange
ruhrten Farben dienten Muscheln oder Tonscherben. 

(1) Das BeiI ist bis ins XIX. Jahrh. hinein in Russiand bei der Holz
bearbeitung als Universalinstrument benutzt worden. 

(2) Einen Leinwandiiberzug hat auch die .Gottesmutter von Tolga 1" 
(Abb. 57). Vgl. "Voprosy Restavrazii" II. Moskau 1928, p. 16I. 

e) Die ausfiihrlichsten Angaben iiber die Temperatechnik der russischen 
Ikonenmalerei bei Wuijf-A1Patov,' I.e. p. 296, unter Hinweis auf E. Berger,' 
Beitrage zur EntwiekIungsgeschiehte der Malteehnik. Dritte Folge. Miin· 



DIE RUSSISCHE T AFELMALEREI DES XIV -XVljAHRH. 2II 

Die der Darstellung zugrundeliegende Zeichnung konnte 
mit Hilfe einer Schablone (perevad) aufgetragen werden, was 
vielfach geschah (1). Wie bereits erwahnt, erregte "der Grieche 
Theophanes" in Moskau dadurch Aufsehen, dass er "nicht 
auf die Vorbilder sah", also die Schablone verschmahte. Die 
Frage, wie weit wăhrend der Bliitezeit der Schule von Nov
gorod Schablonen benutzt worden sind, und ob Moskauer 
Meister vom Range eines Rubliov oder Dionisij sich ihrer 
bedient haben, wird wohl nie mit Bestimmtheit zu beant
worten sein. Ebenso wissen wir nichts Naheres liber die Art 
der Arbeitsteilung, die doch wohl auch vorausgesetzt werden 
muss. Nach den "Malerbiichern", die seit dem XVII. Jahr
hundert vorliegen (2), zerfallt auf jeder lkone die Darstellung 
in zwei Hauptteile: das lnkarnat (litschnoje pisma) und das 
Beiwerk (dalitschnoje pisma). Der Meister, der das lnkarnat 
libernahm, wird als "litschnik" ("der die Gesichter Malende"), 

chen 1897. Nach Wulff-Alpatov gelangten zwei verschiedene Arten von 
Temperatechnik in Anwendung. Erstens die gewohnliche Eitempera, in 
Uebereinstimmung mit der Hermeneia, Cennino Cennini und dem Lucea
manuskript. Zweitens eine Wachstempera, "die wohl aus der antiken 
Enkaustik hervorgegangen, und schon im hohen Mittelalter auch nach Russ
land ubertragen worden ist. Sie besteht aus Leim und in Lauge verseiftem 
Wachs, und ermoglicht sogar die Verflussigung der Goldfarbe. Diese 
Glanzfarbe kann geschliffen und poliert werden. Dieselbe T echnik lebt 
noch in der Maniera greca (bei Giunto Pisano) fort, und wird erst durch 
die Tempera aus Eiklar und Feigenmilch der Giottoschule verdrăngt." 
Von dieser zweiten, aus Enkaustik hervorgegangenen Glanzfarbentechnik 
vermuten Wulff und Alpatov, das sie vorwiegend fur griissere Bild
tafeln zur Anwendung gelangt sei. Sie wird als moskovitische Malweise 
bezeichnet. 

(') Abbildungen solcher Schablonen in den "Materialien" von 
Lichatschev. 

e) Sie hiessen "p6dliniki", wenn sie nur Text aufwiesen, und "lizevyje 
p6dliniki", wenn dieser Text von Illustrationen begleitet war. Dervoll
stăndigste "lizev6i p6dlinjk" ist der des Antoniusklosters am Flusse 
Siia im Gouvernement Archangelsk. In diesem "Malerbuch von Siia" 
("Siiski Podlinik") hat ein Monch Nikodemus gegen Ende des XVII. Jahrh. 
sămtliche ikonographische Typen zusammengestellt, wobei er mit dem 
Gottesmutterbilde des h. Lukas beginnt und mit den Darstellungen seines 
Zeitgenossen Semion Uschakov endet. (Vgl. N. N. Pokrovski: Siiski 
Podlinik. Petersburg 1897. "Denkmăler des altrussischen Schrifttums", 
No. CVI. Ueber weitere Malerbucher vgl. Kondakov-Minns, p. 5). 
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der Gehilfe, dem das Beiwerk iiberlassen blieb, als "dolit
schnik" ("der das Beiwerk Malende") bezeichnet. 

Auf der "Gottesmutter vom Don" des Theophanes und der 
"Dreifaltigkeit" des Rubliov stammte aber offensichtlich In
karnat und Beiwerk von ein und derselben Hand. Die Manier 
oder der Stil einer bestimmten Schule der Ikonenmalerei wird 
mit "pismo" bezeichnet. Von einer Ikone wird gesagt, dass 
sie "gemalt" sei ("napisana", das Wort pisatj = schreiben, 
malen, nach Kondakov vielleicht im Zusammerihang mit pingo), 
von einer mit Wandmalereien versehenen Kirche, sie sei 
"ausgemalt" (" podpisana"). 

Zur Untermalung des Inkarnats benutzte der Ikonenmaler 
eine dunkle griin-braune Farbe ("sankir", nach Kondakov aus 
atleţ, aaey.tVO~ entstellt. Muratov charakterisierl den "sankir" 
als "vert marronsombre"), die nach den Malerbiichern aus 
mit Schwarz gemischtem Ocker bestand. Auf diese dunkel
griine Grundschicht wurde das eigentliche Inkarnat in meh
reren iibereinander gelegten Schichten von Ocker (vochra) 
aufgetragen, die durch Zusatz von Bleiweiss und verschie
dener Arten von Rot aufgelichtet und belebt wurden. Der 
Prozess der farbigen Modellierung des Inkarnats wurde "voch
renye", "das Auftragen des Ockers" genannt, wobei der 
Maler bestrebt war, seinen Farben Tiefe und Transparanz 
zu verleihen (die Verfasser der spăten Malerbiicher bewundern 
das Sfumato der alten Meister, von deren Manier sie sagen, 
dass sie "wie Rauch" wirke, "dymom"). Die Schattenpartien 
wurden dabei in der dunkelgriinen Grundfarbe angelegt, 
die hochsten Lichter mit Bleiweisshohung ("ozhivki", oder 
"dvischki") markiert. Ausser der griinen Grundfarbe (sankir), 
dem Ocker (vochra), dem Bleiweiss (belila) und den ver
schiedenen Schattierungen von Rot, von denen Zinnober 
(kinovar), Scharlachrot (tschervlen) und Braunrot (bakăn) zu 
nennen sind, gelangten noch Purpur (bagor), Ultramarin (Iasur), 
Indigo (Kub), Terra Verde (prazelen, von :7leaatVov), Hellgriin 
(jar), und ein blăuliches Dunkelviolett (visson, von fJvaatvo~) 
zur Verwendung. 

Die Hintergriinde wurden "svet", "Licht" genannt. Sie 
bestanden aus Gold, Silber (bei einigen der ăltesten lkonen, 
so vermutlich bei der Nikolaosikone Taf. III) oder gelber 
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Farbe. Im XIII. und XIV. Jahrhundert kommen rote Hinter
grOnde vor (so auf den Ikonen Taf. VI und Abb. 86), in 
spăterer Zeit auch blaue,grOne und weisse (Abb. I29)' Das 
Beiwerk bestand aus den Elementen der Staffage, die "g6rki", 
"HOgel" und "palaty", "Gebăude" genannt wurden (1) und den 
Gewandpartien. Die Gewandflăchen wurden mit Reflexlichtern 
(probely) belebt, wobei sich die lkonenkunst hăufig der Kom
plementărfarben bediente. So zeigen z. B. kastanienbraune 
Gewănder grOne Falten ("prazelen" und "bakan") (2). 

Goldornamente wurden. in Nachahmung der Goldtauschie
rung, mittelst eines besonderen "ikonop" (auch "inokop" 
oder "assistka") genannten Verfahrens aufgetragen, bei dem 
die zu vergoldenden Stellen zuvor mit einer Gummilosung 
bestrichen wurden, worauf dann Blattgold angedrOckt wurde. 
Nachdem das Gold dort wo dies beabsichtigt war, sich dem 
Grunde der Tafel fest verbunden hatte, wurde sein ober
flOssiger Rest mit einer Gănsefeder fortgewischt. Das Resul
tat kam dem Eindruck einer Tauschierung nahe. Gewand
falten, Bergzacken, Architekturteile, das Laub der Băume 
wurden auf diese Art hăufig an allen hochbelichteten Stellen 
vergoldet. Auf Abb. I ro ist u. a. das Ornament auf dem 
Mantel des h. Boris in "ikonop" ausgefohrt. Die Goldhohung 
findet sich bereits auf den Miniaturen des vatikanischen Vir
gilkodex. Die russische Ikonenmalerei Obernahm sie aus der 

e) Die "Gebăude" meist in Gestalt von zwei haus- oder portikus· 
farmigen Gebilden, die durch ei ne Mauer mit einander verbunden sind, 
und uber die Velarien geworfen sind, so wie man sie heute noch im 
Orient und in Spanien sieht (vgl. Abb. 123). Die "Hugel" in Gestalt von 
zwei missverstandenen Bergkegeln (Abb. 94 u. 109), von denen der rechte, 
astliche, von der Sonne beleuchtet ist, der andere brăunlich mit kom· 
plementăren violetten oder blauen Reflexen. Vgl. Kondakov·Mimls, 
41 , 42 • 

(2) Kondakov macht (nach Salazaro,' Studi sui monumenti d'Italia 
meridionale. 1871 Taf X-XV) auf die in den Fresken von S. Angelo 
in Formis auf ro ten Gewăndern vorkommenden grunen Reflexlichter 
aufmerksam. Die Verwendung von Komplementărfarben in der Gewand· 
behandlung, die Kondakov noch an altchristlichen Mosaiken in Zypern 
und an romischen Mosaiken (S. Prassede, Kapelle des h. Venantius im 
Lateran) festgestellt hat. stammt seiner Meinung nach aus dem Orient. 
Vgl. Kondakov-Minns, p. 54, 55· 
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byzantinischen Malerei, 'aus der sie auch in die italienische 
Maniera greca des XIII. Jahrhunderts gelangt ist. 

Der Name des dargestellten Heiligen (oder Kirchenfestes) 
wurde in einer besonderen Zierschrift (viăsj) am oberen Rande 
der Ikone angebracht (vgl. Abb. I3I, 145; ein gutes Beispiel 
der "viăsj" auch auf Abb. I63) (1). 

Nach Beendigung der Malerei wurden die Ikonen mit einer 
Firnisschicht (olifa) aus Leinol ilberzogen, die den Farben 
Leuchtkraft verlieh, spăter aber nachdunkelte und, trilbe 
geworden, die gegenteilige Wirkung hervorrief, was zu Ueber
malungen Anlass gab, unter deren Schichten die ursprilngliche 
Malerei verschwand. Wo keine Uebermalungen stattfanden, 
wurde der ursprilngliche Zustand der Tafel mit der Zeit 
unkenntlich. Doch besassen die alten Farben unter einer 
Kruste von Russ, Uebermalung und trilbe gewordenen Fir
nisschichten eine so hervorragende Konsistenz, dass sie, 
nachdem seit. dem Anfang des gegenwărtigen Jahrhunderts 
auf Veranlassung russischer Sammler und Kunstforscher mit 
der Reinigung und Regenerierung der mittelalterlichen Ikonen 
begonnen worden war (eine Arbeit, die jetzt von den Staat
lichen Restaurationswerkstătten in Moskau fortgesetzt wird) 
in fast unverminderter Leuchtkraft aufs neue wieder hervor
treten konnten. 

Das Aussehen der mittelalterlichen russischen Ikonen wurde 

(1) Vgl. V. N. SchtschePkin: Viăsj. In "Drevnosti" (.Altertiimer"), 
herausgegeben von der Moskauer Archaeologischen Gesellschaft. Bd. xx. 
(russ.). 

(2) "Die russische Ikone hat im Laufe ihrer jahrhundertelangen Ge
schichte besonders stark gelitten. Die bedeutendsten Schulen der Malerei 
haben ihre Tătigkeit nordlich von Moskau, auf feuchtem Flachland, ent· 
faltet. Die Ikonen wurden in halbdunklen, unheizbaren, schlecht geliifteten 
Kirchen untergebracht. Die die Malerei iiberziehende Lackierung aus 
gekochtem Leinol, das in schwachbeleuchteten Răumen an und fUr sich 
dunkler wird, vermischte sich nunmehr mit Staub und Russ und bildete 
allmăhlich eine .Art schwarzbrauner undurchdringlicher Kruste, welche 
die urspriinglich leuchtenden Farben des Originals vollig verbarg: Licht
blau wurde zu Dunkelgriin, Rot zu Tiefbraun, Weiss zu Dunkelgelb, 
Gelb zu Graubraun. Ueberdies wurden die urspriinglichen durchsichtigen 
Farben triibe und trostlos fahl". ]. Grabar: Denkmăler altrussischer 
Malerei. Russische Ikonen vom 12-18. Jahrh. Ausstellung Berlin J929. 
Katalog p. 7. 
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Abb. 77. Gestalt der Gottesmutter aus einer Deesis. Beispiel fUr die 
Metallverkleidung ("risa") russischer Ikonen d. XVI. u. XVII. Jahrh. 

Leningrad, Russisches Museum. 

auch durch die an ihnen in spaterer Zeit angebrachten prunk
haften Metallhullen verandert. 

Solche Metallhullen sind schon aus mittelbyzantinischer 
Zeit bekannt (vgl. p. 117), und auch die Meister der klassischen 
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lkonenschulen des XIV. und XV. Jahrhunderts brachten haufig 
Verzierungen aus gestanztem vergoldetem Silberblech an 
ihren Werken an (der Rest einer solchen "basma" ist auf 
Abb. 109 zu erkennen). Doch standen diese Metallverzierungen 
in der fruhen Zeit immer in einem bestimmten Verhaltnis 
zur Malerei der Tafel, die durch sie nicht beeintrachtigt 
wurde. Erst im XVI. und XVII. Jahrhundert kommen in der 
prunkhaften moskovitischen Reichskunst jene massiven Me
tallhullen auf, die nur das lnkarnat der Figuren, nur die 
Kopfe und die Hande freilassen, alle ubrigen Teile der Dar
stellung dagegen in getriebener Metallarbeit wiederholen. 
Wahrend die alten, als Bild geschaffenen Ikonen - so auch 
die "Troiza" des Rubliov (Abb. 119) - mit einem solchen 
starren, glitzernden Metallmantel bekleidet wurden, unter 
denen grosse Teile ihrer Darstellungen verschwanden, ent
wickelte sich in der spaten Ikonenmalerei eine neue Malweise, 
bei der nur diejenigen Bildteile ausgefuhrt wurden, die die 
Metallhul1en freiliessen, also nur die Gestalten, oder nur die 
Kopfe und die Hande ("podubarnoje pisma"). 

Die Metallhullen wurden haufig mit Filigran aus gefloch
tenen Golddrahten verziert (skan), wobei die Filigranorna
mente mit Email ausgefullt werden konnten (finiftj). 

Abb. 77 zeigt ein Beispiel von Metallverkleidung, bei dem 
noch im Sinne der alte ren Ikonenkunst bis zu gewissem Grade 
auf die Malflache Riicksicht genommen wird. Die "risa" (1) 
reicht hier bis an den Kontur der Gestalt heran. Der Nimbus 
(wentschik) ist plastisch hervorgehoben und mit Edelsteinen 
verziert. Eine ebenfalls mit Edelsteinen versehene Perlenhaube 
(riasno) ist uber das Maphorion gelegt, und ei ne Perlenborte 
am Halse befestigt. Brust und Schultern sind mit einem halb
mondformigen Metallteil (tsata) verziert, an dem drei Anhanger 
befestigt sind. Der orientalische Charakter dieses Dekors tritt 
sowohl in der Pracht des Ganzen, wie in Einzelformen, z.B. 
in der Form und der Ornamentierung der Anhanger, in Er
scheinung. 

(1) Nach Kondakov hăngt diese Bezeichnung der Metallhiillen der 
russischen lkonen mit den §i'w, die nach Codinus, de offic. III. 3. einen 
Teil des kaiserlichen Gewandschmucks bildeten, zusammen. V gI. Kondakov
l11inns, p. 37. Anm. I. Die Metallhiillen werden auch "oklad" genannt. 
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2. Die ikonographischen Grundzuge der russi
schen Ikonenmalerei 

Die der mittelalterlichen russischen lkonenmalerei zugrun· 
deliegende Ikonographie ist in der westeuropăischen kunst
geschichtlichen Literatur zum erstenmal von L. Reau in 
einer allgemeinen Uebersicht behandelt worden, die die Ikono
graphie der Dreieinigkeit, die Ikonographie Christi, der Gottes· 
mutter und der Engel, der christologischen Zyklen, Johannes 
des Tăufers und der Apostel, der Heiligen und der sieben 
okumenischen Konzile berucksichtigt (1). Die Angaben von 
Reau werden durch Kondakov ergănzt, der besonders die 
im XVI. und XVII. Jahrhundert als Illustrationen der Hym
nendichtung und der theologischen Allegorie aufkommenden 
komplizierten ikonographischen Schemata berucksichtigt (2). 

Die D rei ei n i g k e i t wird unter dem Bilde der drei Engel 
bei Abraham dargestellt ("Zhivonatschalnaja Trolza", auch 
"Angelskaja Trapesa", Taf. VII, Abb. 60 und II9)' Es fehlt 
dabei nie der Steintisch, der eines der Hauptheiligtumer der 
Sophienkirche in Konstantinopel war, und die Eiche von 
Mamre (3). Die Gestalten von Abraham und Sara, die die 
Engel bedienen, werden oft fortgelassen. So fehlen sie z.B. 
auf dem Dreifaltigkeitsbilde von Rubli6v. Unter westeuro
păischem Einfluss kommt seit dem XVI. Jahrhundert die Dar
stellung der Dreieinigkeit in den Gestalten von Gottvater, 
Christus und der Taube des heiligen Geistes in der russischen 
Ikonographie auf ("Otschestvo") (4). 

Chris tus (5) als Pantokrator mit den Zugen des "Alten 
der Tage" (in dessen Bilde auch Gott der Vater dargestellt 

(1) Louis Reau: L'art russe. Paris 1921. Bd. I, p. 142 ff. 
e) N. P. Kondakov: The Russian Icon. Translated by Ellis H. Minns. 

Oxford ... 192 7· 
(3) Der russische Abt Daniel beschreibt im Jahre II06 die Eiche so, 

wie er sie auf seiner Pilgerfahrt gesehen haben will. Sie steht auf einem 
hohen Berge. Um ihre Wurzeln herum hat Gott den Boden mit weissem 
Marmor gepflastert. Sie ist nicht hoch, aber sehr knorrig. Die Aeste 
hangen so tief herab, dass man sie greifen kann. 

(4) Vgl. die Abbildung auf S. 43 in Kondakov-Minns. 
(5) N. P. Kondakov: Die Ikonographie Gottvaters und Christi. Peters

burg 1905 (russ.). 
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wird, den die ostliche Kirche, ebenso wie den h. Geist, bild
lich darzustellen indessen vermeidet) gehort ausschliesslich 
der Wandmalerei an, wobei er stets im Scheitel der Haupt
kuppel zu sehen ist (Abb. 15). In der Tafelmalerei wird Christus 
thronend, mit geoffnetem Buch in der Linken, die Rechte 
zum Segensgestus erhoben, im Zentrum der Bilderwand dar
gestellt, wobei an seinem Regenbogenthron die Evangelisten
symbole (der Tetramorph) abgebildet sind ("Christos Vseder
zhitel", "der Pantokrator", aber ohne die Zuge des "Alten der 
Tage", vgl. Abb. 102). Ebenfalls thronend erscheint Christus 
in der in der altrussischen Ikonenkunst sehr hăufigen Darstel
lung der Deesis, in der er von der Gottesmutter und dem 
Tăufer, als den Furbittern der Menschheit, umgeben ist (Abb. 
99 u. 141) (1). Gleich der Wandmalerei kennt die Tafel
malerei auch die Darstellung des Acheiropoieten (2) (Spas 
Nerukotvoreny), der aber, im Gegensatz zum abendlăndischen 
Veronikabild, nie mit der Dornenkrone und den Leidens-

(1) Die Dreifigurengruppe der Deesis (OE1}0l<;), die die Gottesmutter 
und den Tăufer als Fursprecher um den Thron des Weltenherrschers 
und "Veltenrichters vereinigt zeigt und die "entscheidend bis in die Disputa 
Raffaels und das Giudizio Supremo Michelangelos nachwirkt" ist vielleicht 
aus der Hymnendichtung des V. und VI. Jahrhunderts zu erklăren) die 
den Tăufer als Fursprecher der jungfrăulichen Mutter gleichwertig ge· 
genuberstellt (vgl. Baumstark in der Festschrift fUr Clemen). Nach 
AinaloZ1 u. Kondakov ist die Deesis erst im X-Xl. Jahrh. aufgekommen. 
Dalfon will sie aus der traditio legis ableiten. 

(2) Wăhrend die Kirchenvăter auf Grund zweier Textstellen ent
gegengesetzten Sinnes ("Schonheit und Anmut hat er nicht", Jes. 53, v. 2, 

und "Schon an Gestalt uber alle Menschenkinder bist Du", Psalm 44, v. 3) 
uber das Aussehen Christi nicht einig werden konnten, und noch Augustin 
nicht weiss, wie Christus, die Gottesmutter und die Volkerapostel ausge
sehen haben (Wilpert), war durch die "nicht von Menschenhănden geschaf
fenen" Bilder Christi zumindesten schon im VI. J ahrh. im christlichen Osten 
ein feststehender Typus des Christusantlitzes fUr die GIăubigen gewonnen 
worden. Der Typus des Abgarbildes und des "Bildes auf dem Tuch", des 
Mandilions CuayOv},IOY von dem persischen W ort fUr Mantel ţlayova~ 
abgeleitet, vgl. auch lat. mantele), das sich in Edessa in wunderbarer Weise 
auf einem Ziegelstein vervielfăltigte (Keramidion), entspricht der Schil
derung, die der apokryphe Bericht des Lentulus an Tiberius uber das 
Aussehen Christi enthălt. Es ist der realistische, bărtige Typus, der den 
bartlosen hellenistischen Idealtypus der altchristlichen Kunst im V. li VI. 
Jahrh. abloste (welcher sich fortan nur im Bilde des praestabilierten 
Logos Emanuel erhălt). 
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zugen des Ecce Homo, sondem stets mit dem Ausdruck der 
Majestăt dargestellt wird (Abb. 53 und 54). Auch der Emanuel, 
der praestabilierte Logos, in dem sich der bartlose altchrist
liche Idealtypus Christi erhălt, kommt auf den Ikonen vor, von 
der Gottesm u tter und dem T ăufer oder von den Erzengeln Michael 
und Gabriel umgeben (Abb. 78 u. 79). Christus wird femer 
noch im Brustbilde dargestellt (Abb. 91). Eine liturgische Haltung 
zeigt die vom XVI. Jahrhundert an vorkommende Darstellung 
Christi als des "Grossen Hohenpriesters". Die volkstumliche 
Vorstellung bemăchtigte sich der Christusgestalt, indem sie 
den Acheiropoieten (dort, wo er mit einspitzigem Bart,oder 
ăhnlich dargestellt ist, vgl. Abb. 92) als "den Christus mit 
dem nassen Bart", "Spas M6kraja Boroda", und die Brust
bilder Christi als "Christus, das grimme Auge", "Spas Jaroje 
Oko", bezeichnete. 

Die Go tte sm u tte r (1) wird vor allem im Typus der 
Hodigitria dargestellt. So hiess das heilige Bild, das nach 
seiner Vollendung durch den Evangelisten Lukas von der 
Gottesmutter selbst gesegnet worden war, und das die heilige 
Kaiserin Pulcheria im V. Jahrhundert aus dem Orient nach 
Konstantinopel gebracht hatte, wo sie es im Hodegonkloster 
niedersetzte. Die Hodigitria war im Laufe eines Jahrtausends 
das Palladium von Konstantinopel. Die Turken, denen diese 
Ikone bei der Eroberung Konstantinopels in die Hănde fieI, 
schlugen sie in Stucke, um ihren Juwelenschmuck unter sich 
verteilen zu konnen. Die Gottesmutter vom Typus der Ho
digitria wird in ganzer oder halber Figur stehend abgebildet. 
Sie hălt das Kind auf dem linken Arm, wăhrend ihre Rechte 
im Anbetungsgestus vor dem Kinde erhoben ist. Das Kind, 
immer in Tunika und Mantel, der Kleidung der Erwachsenen, 
hălt in seiner Linken die Schriftrolle, wăhrend es die Rechte 
segnend erhebt. Die hauptsăchlichsten russischen Varianten 
der Hodigitria heissen: die Gottesmutter K6nevskaja, Tich
vinskaja, Smolenskaja, Muromskaja, Jerusalimskaja (letztere 
hălt das Kind auf dem rechten Arm). 

Ein weiterer oft dargestellter Typus der Gottesmutter ist 

(') N. P. Kondakov: Die Ikonographie der Gottesmutter. Petersburg 
1913 u. 1915 (russ.). 
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die Blacherniotissa (" Vlachernskaja" oder "Snâmenije"), so 
genannt nach einem grossen, die Gottesmutter darstellenden 
Mosaik, das sich (wahrscheinlich in der Apsis) der Blacher
nenkirche in Konstantinopel befand und fur gewohnlich durch 
einen Vorhang den Blicken der Menge entzogen war. Jeden 
Freitag Abend wurde es in geheimnisvoller Weise enthullt 
und blieb dann bis Sonnabend Abend sichtbar, was Anna 
Komnena "das gewohnte Wunder",,,ro avv1115cc; {)avţla", nennt. 
Die Blacherniotissa stellt die Gottesmutter als Orans mit 
erhobenen Armen dar, wobei auf ihrer Brust das Bild des 
Emanuel im Rundschild oder im Oval zu sehen ist. (Abb. 
54 u. 128) (1). Der Typus der thronenden Gottesmutter wird 
die Platytera (,,~ n},arvri(!a -ewv ov(!avwv" "Schirschaja Nebes") 
genannt. Ais Himmelskonigin sitzt sie auf dem Thron, den 
inkarnierten Logos vor sich auf den Knien haltend. Die 
ostliche Kirche vermeidet es, ihr konigliche Gewander zu 
geben, um ihren uberirdischen Charakter nicht zu beein
trachtigen. Die Gottesmutter wird auch hier in Maphorion und 
Aermelchiton dargestellt. Die Platytera wird auch die "Konigin 
der Engel" und "die Freude AHer" genannt (Abb. 138, 139). 
Die von den beiden heiligen Monchen des Kijever Hohlen
klosters Antonius und Theodosius umgebene Platytera stellt 
den Typus der Gottesmutter "Petscherskaja" dar (Abb. I35). 

Diesen symbolischen Typen der Gottesmutter stehen in 
der altrussischen Ikonographie die mutterlichen Typen gegen
uber. Ihr Grundtypus ist der durch die "Gottesmutter van 
Vladimir" (Abb. 50) vertretene Typus der Eleusa (Umilenije, 
Abb. 101, I37), dessen Varianten, die "Uteschenije", die 
"Slâdkoje Lobsanije" und die "V sygranije" (Abb. 149 u. 150) 
z.T. unter abendlandischem Einfluss stehen. Abendlandisch 
ist auch der sehr alte, von der strengen mittelbyzantinischen 
Kunst indes ausgeschiedene Typus der Galaktotrophusa 
(Mlekopitatelniza) der durch VermittIung der italo-byzantini
schen Schule im XVI. und XVII. Jahrhundert in die russische 
Ikonenkunst gelangte (Abb. 168). 

(') Im Typus der Blacherniotissa diirften sehr alte kosmogonische 
Vorstellungen weiterleben. V gl. eine Darstellung die den Sonnengott im 
Leibe der Himmelskonigin zeigt, auf einem aegyptischen Ostrakon, Abb. 
in H. Schăfer.- Von Aegyptischer Kunst. Leipzig 1919. 
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Von den Engeln (1) werden auf den russischen Ikonen 
nur Michael und Gabriel mit Namen genannt, und in der 
Deesisreihe der Bilderwand zur Darstellung gebracht. Michael 
(Taf. II, Taf. IV, Abb. 78 u. 79) befindet sich auf der Bil
derwand immer zur Rechten Christi, Gabriel (Abb. SI, 63, 
68, 71, 78, 79. 81, 103, 124) stets zu seiner Linken. Die neun 
Engelordnungen werden auf den Ikonen der Synaxis des 
Erzengels Michael dargestellt (Abb. 142). Ais Tiirhiiter und 
Schreiber Gottes iiberwachen Michael und Gabriel cum ense 
et calamo in Werken der Wandmalerei die Kircheneingange. 

Innerhalb der christologischen Zyklen lassen sich(Reau) 
drei Gruppen unterscheiden: die evangelische, die eucharis
tische und die apokalyptische Gruppe. Die erste, evangelische 
Gruppe wird durch die 12 Festbilder gebildet (vgl. p. 43 und 
Abb. 138). Eine Anzahl dieser Festbilder auf die Tage der 
Woche bezogen, wobei die Auferstehung dem Sonntag, die 
Synaxis des Erzengels Michael ("die korperlosen Machte") dem 
Montag, die Taufe Christi dem Dienstag, die Verkiindigung dem 
Mittwoch, die Fusswaschung dem Donnerstag, die Kreuzigung 
dem Freitag und eine Deesis (in deren Zentrum sich der 
Emanuel befindet) und die "Subata Vsech Sviatych" genannt 
wird) dem Sonnabend entsprechen, werden auf den Hexa
emeronikonen (Schestodniav) vereinigt (Abb. 126). Die zweite 
eucharistische Gruppe wird durch die Darstellungen der 
Apostelkommunion (2) (vgl. S. 50-52) gebildet und durch 
die Darstellung der "gottlichen Liturgie", bei der Christus 
als Priester bedient von Engeldiakonen, selbst das Mess
opfer vollzieht. Die dritte apokalyptische Gruppe enthalt 
die Darstellung des Jiingsten Gerichts mit seinen vier Zonen: 
Deesis, Hetimasie, Psychostasis, Paradies und Holle, wozu 
noch, wie im Mosaik von Torcello, eine Anastasisdarstellung 
hinzukommt. 

Johannes der Taufer(Abb. Ioo)wird, nachMatth.XI, 10 

und Maleachi III, 1 als "ein Engel im Fleische" gefliigelt darge
stellt. Er halt oft eine Schale in der Hand, in der das Christus-

(il P. Perdrize!: L'archange Ourie!. Seminarium Kondakovianum, Recueil 
d'etudes II. Prag I928. 

e) Dobberf: Die DarsteIlung des Abendmahls in der byzantinischen 
Kunst. Repertorium fUr Kunstwissenschaft, XIV, XV (1891, I892). 
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kind als Lamm Gottes, oder auch sein eigenes Haupt liegt. 
Neben ihm ist der Baum dargestellt, an dessen Wurzel die 
Axt gelegt ist. 

Von den A p o s tel n werden Petrus und Paulus (Abb. 104) 
in der Deesisreihe der Bilderwand dargestellt. Der Evangelist 
Johannes wird in der Ikonographie der ostlichen Kirche stets 
ais der greise Seher von Patmos mit weissem Barte darge
stellt (Tafel VI). 

V on den al tt est a m e n tii c hen G est a It e n wird der 
Prophet Elias am meisten abgebildet (Abb. 86). 

Von den Heiligen sind Nikolaos der Wundertăter (Taf. III, 
Abb. 105 u. 169) und Johannes Chrysostomos (Taf.VIII, Abb. 85), 
besonders hăufig. Andreas der Erstberufene, von dem Origines 
berichtet, dass er die Skythen bekehrt und in der Tauris 
das Martyrium erlitten hat, gilt als Apostel der Slaven. Von 
den heiligen Kriegern (1) wird am hăufigsten der h. Georg, 
"GeargiPobedonasez", "derSiegbringende" dargestellt, dessen 
Bild als Drachentoter das alte moskovitische Staatswappen 
darstellte (Abb. 106 u. 125). Der h. Demetrius von Thessa
lonich (Abb. 55), die beiden heiligen Theodore (der Stratelates 
und der Tiron), der h. Niketas, der h. Johann der Krieger 
("Ivan Vain", Abb. 133) kommen hinzu. 

Eine besondere Gruppe bilden diejenigen meist weiblichen 
Heiligen, die personifizierte Abstraktionen darstellen, 
so die heilige Praskovja oder Paraskeva Piatniza, eine Per
sonifikation des Karfreitags (Taf. VIII und Abb. 90) und die 
heilige Anastasia, eine Personifikation der Anastasis. 

Rus sis c h e Hei 1 i g e sind: Olga, Vladimir der Apostel
gleiche (Taf. I), Boris und Gleb (Taf. I, Abb. IlO), Alexander 
Nevski, Demetrius - heilig gesprochene Gestalten der rus
sischen Geschichte. Dazu kommen die grossen russischen 
Monchsvăter, der heilige Sergius von Radonezh, der im 
XIV. Jahrhundert in den Wăldern des Moskauer Gebiets 
hauste und zum BegrUnder des grossten russischen Klosters, 
der Troize-Sergieva Lăvra bei Moskau wurde; der heilige 
Kyrill Beloserski, Begrunder des nach ihm benannten Klosters, 
der h. Barlaam Chutinski, die Heiligen Zosima und Savva, 

(1) H. Delehaye: Les legendes grecques des saints militaires. Paris 1919. 



DIE RUSSISCHE T AFELMALEREI DES XIV -XVIJAHRH. 225 

Abb. 80. Die Vision des h. Johannes Klimakos. Novgoroder lkone d. 
XVI. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

15 
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die im XV. Jahrhundert das Solovetzki·Kloster auf einer Insel 
im Eismeer begrUndeten. Zu den Monchsvatern gesellen sich 
die Schwarmer, so der nackt dargestellte Vasilij Blascheny, 
einer der Patrone der beruhmten, von Ivan dem Schrecklichen 
auf dem Roten Platz in Moskau nach der Eroberung von Kasan 
und Astrachan erbauten Kirche, die nach ihm benannt wird. 

Die oku menis c h en K o nzile, deren Darstellung in der 
Wandmalerei in den Fresken der Kirche des Klosters des h. 
Therapon erhalten ist, finden sich auf den Ikonen im Zusam
menhang mit dem allegorischen Thema: "Die W eisheit bauete 
sich ihr Haus" (SprUche Salomonis IX, I). Eine uberaus be
merkenswerte Ikone der Novgoroder Schule des XV. Jahr· 
hunderts dieses Inhalts ist in letzter Zeit aufgefunden worden 
und in das Museum fUr altrussische Kunst in Novgorod gelangt. 
Auf dieser Ikone ist die gottliche Weisheit weiss gewandet. 

Die go t tIi che W eish ei t (Sofia Premudrost Bazhija) wird 
sonst meist in Gestalt eines feurigen (roteu) Engels dargestellt, 
zu dessen Seiteu die Gottesmutter und der Taufer stehen. 

Die mit der theologischen Spekulation und mit der Hym
nendich tung zusammenhangenden 1 k o n e n s y m bol i s c hen 
Inhal ts des XVI.-XVII. Jahrhunderts sind von Kondakov 
eingehend klassifiziert und beschrieben worden (1). Von den 
sich auf Christus beziehenden Themen sind hervorzuheben: 
"Christus, das heilige Schweigen" ("Christos Blagaje Mol
tschanije"). Der praestabilierte Logos wird hier in Gestalt eines 
Engels im Sternennimbus und mit auf der Brust gekreuzten 
Armen dargestellt, die zugrundeliegende Idee entspricht 
Jes. XI, 2. Ferner: "Der Eingeborene Sohn und das Wort des 
Vaters", "Lobpreist den Herrn der Himmel" (Ps. I48) und "Die 
Prozession des Lebenspendenden Kreuzesholzes". liDer Beginn 
der Indiktion", nach Lukas IV, I6- I9, wo das neue Jahr 
"das angenehme Jahr des Herrn" genannt wird, bezieht sich 
auf die im alten Russland am 1. September stattfindende 
Neujahrsfeier. Zu erwahnen ist noch das Thema: "Christus, 
das schlummerlose Auge" bei dem Angaben des Physiolo
gus uber die Natur des Lowen, der tot zur Welt kommt 

(1) N. P. Kondakov: The Russian Icon. Translated by Ellis H. Minns. 
Oxford 1927, p. 101 ff. 
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Abb. 81. Der Erzengel Gabriel als Passionsbote. Zentralrussische lkone 
d. XVI. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

und nach drei Tagen durch den Atem seines Vaters belebt 
wird und der mit offenem Auge schlăft, auf Grund von Genesis 
XLIX, 9 auf Christus bezogen werden. 

Von den auf die Gottesmutter bezliglichen allegorischen 
Darstellungen ist die dem Akathistoshymnus entlehnte, auf 
dem Vergleich der Gottesmutter mit dem brennenden Busch 
beruhende Darstellung "Neopalimaja Kupina", "der Brennende 
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Busch" hervorzuheben, von der aber nur spate Beispiele 
bekannt sind. Bereits im XV. Jahrhundert wird dagegen die 
Darstellung von "Mariae Schutz und Furbitte", die die Bron
zetur in Susdal schon im XIII. Jahrhundert zeigt (Abb. 59) 
auf den Ikonen angetroffen (Abb. 87). Sie illustriert einen 
von der Legende uberlieferten Vorgang. Der Schwarmer 
Andreas (ein skythischer Sklave, der zu Ende des IX. Jahr
hunderts lebte) und sein Schuler Epiphanes, in deren Phan
tasie sich das "avvljfhr; {}avţw", von dem vorhin die Rede war, 
vergrosserte, sahen in der Blachernenkirche in Konstantinopel 
die Gottesmutter vor der Konigstiir schweben und ihr Ma
phorion, das die Blachernenkirche aufbewahrte, uber das 
Volk ausbreiten. Auf den Darstellungen der Ikonen breiten 
zwei Engel das Tuch der Gottesmutter aus (Abb. 87). Andreas 
zeigt Epiphanes das Wunder, und der grosse Sanger Romanos 
"Sladkopevez" singt auf dem Ambo einen Hymnus zu Ehren 
der Jungfrau. Als die verbreitetste von allen auf die Gottes
mutter bezuglichen allegorischen Darstellungen durfte aber 
die Illustration des Hymnus "An dir, Gnadenreiche, erfreuet 
sich alles Geschopf" anzusprechen sein (Abb. 139), die auf 
einem Anthem beruht, das in der Liturgie des h. Basilios 
auf die Konsekrationsgebete folgt, und mit den gleichen 
W orten beginnt. 

Die sonstigen, sehr zahlreichen allegorischen Darstellungen, 
die sich auf den russischen mittelalterlichen Ikonen vorfinden, 
sind zum Teil durch die Gedankenwelt der ostlichen Kirche 
bedingt, wie die der "Vision des h. Peter von Alexandria" 
(Abb. 82) der, wie die Inschrift auf dem Rande der Ikone 
meldet, in seinem Gefangnis Christus als einen Jungling von 
lichter Gestalt sah, dessen weissen Chiton "der wahnsinnige 
Arius" zerrissen hatte, oder wie die "Vision des h Johannes 
Klimakos" (Abb. 80) (1). Andere dagegen, wie die "Passions
verkundigung" (Abb. 81) stehen unter abendlandischem, durch 
die italo-byzantinische Schule vermitteltem Einfluss. 

el Die "Tugendleiter" des Hortus deliciarum (Abb. bei E. Mâle: Die 
kirchliche Kunst des XIII. Jahrh. in Frankreich. Strassburg 1907, p. 130) 
geht wohl auf dieselbe Quelle, die "Leiter" des Abtes Johannes vom 
Sinai, zuriick. 
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A bb. 82. Die Vision des h. Petrus von Alexandria. Zentralrussische 
lkone d. XVI. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

N. P. Lichatschev hat, leider ohne năhere Angaben liber 
ihre Provenienz und ihre Beschriftung, in seinen "Materia
lien" zwei lkonen veroffentlicht, auf denen sich der h. Chris
tophoros tierkopfig dargestellt findet. Beide Tafeln gehoren 
zur Sammlung Lichatschev, die 1913 mit den Bestănden des 
Russischen Museums in Petersburg vereinigt wurde (1). Die 

e) N. P. Lichatschev: Materialien zur Geschichte der russischen lkonen· 
malerei. Petersburg 1906, Taf. XXIII, No. 47 u. 48. 
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ei ne dieser Ikonen wird von ihm als "russiseh" bezeiehnet und 
dUrfte der zentralrussisehen Se hule des XVII. Jahrhunderts 
angehoren. Der h. Christophoros ist auf ihr allein dargestellt 
(Abb. 84). Die zweite nennt er "neugrieehiseh". Sie ist das 
Werk einer italo-byzantinisehen Sehule, in der die byzantini
sehen Zuge vorwiegen, gehort dem XVII.-XVIII. Jahrhundert 
an und zeigt den h. Christophoros zusammen mit dem h. 
Demetrios (Abb. 83). Die russisehe Ikone ist mit einer reiehen 
Metallhulle versehen, auf der die (auf der Liehtdruektafel bei 
Liehatsehev unleserliehe) Insehrift angebraeht ist. Die Insehrift 
der italo-byzantinisehen Ikone sitzt auf dem Hintergrund, wobei 
neben dem Namen des h. Christophoros deutlieh das Epitheton 
,,() geyye ... " zu lesen ist. Es stammt von rJey'Xw: sehnarehen 
oder sehnauben (von Pferden). Der h. Christophoros ist somit 
pferdekopfig dargestellt, womit aueh das lange Haar (auf der 
russisehen Ikone besonders deutlieh als Pferdehaar eharak
terisiert) Ubereinstimmt. Die GrUnde, die zu einer solchen 
DarsteUung dieses Heiligen gefUhrt haben~ sind bis jetzt un
bekannt geblieben. Der Typus des pferdekopfigen Christo
phoros ist, wie sein gleiehzeitiges Vorkommen aufitalo-byzan
tinisehen und auf russisehen Ikonen beweist, kein spezifiseh 
russiseher volkstiimlieher Zug. Dem tierkopfigen Typus dieses 
Heiligen seheint vielmehr eine Vorstellung zugrunde zu liegen, 
die den Russen und den Balkanslaven gemein war, und die 
deshalb ebenso in italo-byzantinisehen wie in russisehen Ikonen 
zur Darstellung gelangte. Aus der italo-byzantinisehen Kunst 
dUrfte bisher nur die hier abgebildete Darstellung des tier
kopfigen Christophoros bekannt geworden sein. Dagegen 
seheint sie auf russisehen Ikonen ofters vorzukommen. Ein 
Rahmen im Russisehen Museum in Leningrad, der aus dem 
Ende des XVI. oder aus der ersten Hălfte des XVII. Jahr
hunderts stamrnt und eine der zweiten Hălfte des XVII. 
Jahrhunderts angehorige "Gottesmutter von Kasan" von der 
Hand des Semion Usehakov enthălt, zeigt an seinem oberen 
Rande die Darstellung der von den beiden Erzengeln um
gebenen Dreieinigkeit im Bilde der "Otsehestvo", und an 
seinen Seitenrăndern die kleinen Gestalten des h. Miletios (?) 
des Bekenners ("propovednik"), der Mărtyrerin Martha, des 
h. Christophoros und der Mărtyrerin Natalie, wobei Christo-
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Abb. 83. Der h. Demetrios und der h. Christophoros, letzterer pferde
kopfig dargestelit. Italo-byzantinische Ikone d. XVII. -XVIII. Jahrh. 

Leningrad, Russisches Museum. 

phoros pferdekopfig dargestellt ist. Neben dem Namen des 
Christophoros befindet sich hier auch ein unleserliches rus
sisches Epitheton (1). 

(1) Abb. in N. P. Kondakov: Die russische Ikone, Prag 1929. II 
Taf. !I2. Den Hinweis auf diese Darstellung des zoomorphen Christo
phoros verdankt der Verfasser Herrn Dr. G. Ostrogorsky in Bres\au. 
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Auf der italo-byzantinischen lkone (Abb. 83) ist Christo
phoros, ebenso wie der neben ihm stehende Demetrios, im 
Panzer und Mantel der heiligen Krieger dargestelIt, doch 
ohne Schwert, Kacher und Schild. Beide Heiligen tragen 
auf ihrem Haupt den Juwelenschmuck der Martyrer. Demetrios 
halt eine Lanze in der Rechten, wahrend seine Linke im 
altertumlichen Segensgestus ("dvuperstnoje slozhenije") vor
gestreckt ist. Der pferdekapfige Christophoros hebt mit der 
Rechten ein Kreuz empor und halt mit der Linken eine 
Lanze. An seinem Mantel falIt eine besondere Borte auf, die 
der Mantel des Demetrios nicht zeigt. 

Die kleine ChristophorosdarstelIung auf dem Rahmen des 
Russischen Museums zeigt den Heiligen in derselben Gewan
dung wie die italo-byzantinische Ikone, doch ohne den Besatz 
des Mantels. Der Juwelenschmuck des Martyrers fehlt hier. 
Der h. Christophoros halt ein Kreuz in der Linken, wahrend 
seine Rechte zum "namensbezeichnenden" Se gen erhoben ist. 

Auf der grossen lkone desselben Russischen Museums 
(Abb. 84) ist der Christophoros ebenfalIs im Gewande der 
heiligen Krieger dargestelIt. Er halIt eine Lanze (Siegesfahne ?) 
mit der Rechten, und mit der Linken Schild und Schwert 
zugleich. Auch scheint er mit einer Schwertscheide gegurtet 
zu sein. Der flatternde, mit Goldornamenten verzierte Mantel 
vergrassert seine Gestalt. Auf seiner Brust tragt der Christo
phoros hier liber dem reich vergoldeten Panzer einen an 
kreuzweise libereinander gelegten Bandern befestigten Rund
schild mit dem Bilde des Emanuel, der auf den beiden anderen 
DarstelIungen nicht vorhanden ist. Der Juwelenschmuck der 
Martyrer fehlt, doch wird der Heilige von einem am oberen 
Rande der lkone sichtbar werdenden Engel gekrant. 

3. D i e B e d e u tun g de r B i 1 d eri n de rAu ff as sun g 
der orthodoxen Kirche 

Die reiche und vielgestaltige, dabei einer strengen, kultisch 
bedingten Ordnung unterworfene Entwicklung der altrussi
schen lkonenmalerei ist in ihrer Gesamtheit durch zwei Fak
toren bestimmt worden: zunachst durch die besondere Be
deutung, die die Verehrung der lkonen im allgemeinen inner-
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Abb. 84. Der h. Christophoros, pferdekopfig dargestellt. Zentralrussische 
lkone d. XVII. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

halb der orthodoxen Kirche besass, und dann durch die Ver
einigung der kirchlichen Tafelbilder zum System der Bilder
wand (lkonostas), das in dem Masse, in dem es in Russland 
zur Durchfilhrung gelangte, als eine Besonderheit des ortho
doxen Kultus auf russischem Boden bezeichnet werden muss. 
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Es ist bekannt, dass in den ersten Jahrhunderten des Be
stehens der Kirche die Ansichten uber den Wert, ja uber 
die Zulassigkeit der Bilder geteilt waren. Eusebios verwies 
der Kaiserin Konstantia ihren Wunsch nach einem Bilde 
Christi, obgleich er zugeben musste, dass Bilder Christi und 
der Apostel Petrus und Paulus schon verehrt wurden. Bischof 
Epiphanios, ein Freund des Hieronymus, zerstarte ein auf 
einen Vorhang gemaltes Bild Christi. Das Konzil von El vira 
in Spanien hatte die Bilder verboten. Andere waren wiederum 
der Meinung, dass das Abbild des Kreuzes (1) das einzige 
im Kircheninnern zulassige Bild sei. Gregor von N yssa und 
Paulinus von Nola traten dagegen fur die Bilder ein, die sie 
als eine biblia pauperum bezeichneten. Derselben Meinung 
\Var auch der gros se Papst Gregor 1. Er tadelte den Eifer 
ei nes Bischofs Severinus von Massilia, der die Zerstarung 
von Bildern angeordnet hatte: "W as den Lesern die Schrift, 
ist den Ungebildeten das Bild. Dem Volke ist das Bild Ersatz 
der Schrift" (2). Der Gesichtspunkt Gregors 1, dass das Bild 
zwar zulassig, der Schrift gegenuber aber von minderer 
Wertigkeit sei, beherrschte nicht nur die abendlandische 
Vorstellung vom Wesen der Bilder wahrend des ganzen 
Mittelalters (auch der Franziskaner Bonaventura hat ihn im 
XIII. Jahrhundert vertreten indem er sagt, die "ruditas sim
plicium" mache die Bilder notwendig) - er bestimmt heute 
noch vielfach unsere allgemeinen Vorstellungen vom Wert 
der bildenden Kunst und vom Wert des Anschaulichen uber
haupt. Ihm steht eine andere Bewertung des Bildes gegen
uber, die von der ăstlichen Kirche geschaffen wurde, und 
nach der das authentische Bild in demselben Masse das Heil 
zu vermitteln berufen ist, wie die Schrift, ja, dass es in dem
selben Masse wie die Schrift zur Heilsvermittlung notwendig 
sei. Diese Auffassung des Bildes ist im Brennpunkt der Medi
ceischen Akademie in Florenz von der italienischen Renais
sance aus dem christlichen Platonismus der ăstlichen Kirche 

(1) Ein solches hat sich aus sehr friiher Zeit in der Apsis der aus 
dem IV. Jahrh. stammenden Kirche San Salvatore (auch "il Crocifisso" 
genannt) bei Spoleto erhalten. Farbige Abbildung bei Wilpert. 

(") Vgl. Max Z'OJI Wulf: Ueber Heilige und Heiligenverehrung. Leipzig 
19IO. p. 454, 455 U. 57 1 • 572 • 
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aufgegriffen worden. Sie durfte nicht wenig zu dem Begriff 
beigetragen haben, zu dem die Renaissance ihrerseits inbezug 
auf das Bild gelangte, und nach dem das Bild eine autonome 
Kategorie darstellt, innerhalb derer sowohl die Erscheinung 
als das Wesen der Dinge, ihr Begreifliches und ihr Unbe
greifliches, zum Ausdruck kommt. 

Die Auffassung, die das Bild der Schrift gleichsetzt und 
es fUr Alle nicht weniger notwendig als die Schrift erklart, 
hat sich im Schoss der ostlichen Kirche im Verlauf des 
Bilderstreits entwickelt, der uber ein Jahrhundert gedauert 
hat (725-842), und dessen Beginn in eine Zeit fallt, in der 
der Vorstoss des Islam die europaische Kultur erschutterte. 
723 verlangte der Kalif Jesid II. die Entfernung der Heiligen
bilder aus den christlichen Kirchen - eine Massnahme, die 
in Konstantinopel selbst im Kreise des Kaisers Leo III. des 
Isauriers Widerhall fand, der, teils wegen eines beschamen· 
den Missbrauchs, der mit den Bildern getrieben worden 
war und der arabischen Propaganda Vorschub leistete, teils 
aus Grunden okonomischer und politischer Natur, unterstutzt 
von bilderfeindlichen Bischofen Kleinasiens, 725 das Verbot 
der Bilderverehrung aussprach, womit der "Bilderstreit" be
gann. 

Im Zentrum des Bilderstreits (1) (unter "Bildern" sind Wand
malereien und Tafelbilder gleichmassig zu verstehen) stand 
die Frage, ob die bildliche Darstellung Christi zulassig sei. 
Die Gegner der Bilderverehrung erklarten, dass ein Abbild 
Christi nur dann verehrungswUrdig sein konne, wenn es mit 
seinem Urbilde, mit Christus identisch sei. Ist dieses Abbild 
dagegen mit seinem Urbilde nicht identisch, so ist es nicht 
verehrungswurdig. Das einzige Abbild Christi aber, das mit 
seinem Urbilde, mit Christus identisch ist, ist die Hostie. Die 
Hostie ist daher die einzige zulassige Ikone Christi. Alles 
andere ist Blasphemie und als solche von der Bibel verboten. 

Dagegen erklarten die Verteidiger der Bilderverehrung, 
dass die Ikone zwar das Abbild ihres Urbildes sei und dass 

(1) Karl Schwarzlose,' Der Bilderstreit. Gotha 1890. j. B. Bttry,' A 
history of the Eastern Roman Empire, from the fali of Irene to the 
accession of Basil I. London 1912. Georg Ostrogorsky,' Studien zur Ge
schichte des byzantinischen Bilderstreits. Breslau 1929. 
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die ihr dargebrachte Verehrung sich auch auf dieses Urbild 
beziehe - dass in der Abbildung aber nie die ganze Fulle des 
Urbildes enthalten sein konne. lkone und Urbild bleiben ver
schieden voneinander, trotz der zwischen ihnen bestehenden 
Beziehung. Der gottliche Urgrund Christi, der Logos an sich, 
ist nicht darstellbar. Darstellbar ist dagegen Christus in seiner 
Fleischwerdung, als der inkarnierte Logos. Somit ist Christus 
als gottlicher Urgrund ("xar'ovoiav") undarstellbar, dagegen 
wohl darstellbar als Hypostase ("xar'unooraoLv"). Er ist somit 
gleichzeitig ul11schreibbar ("m:eiyeanwc;") und unumschreibbar 
(" anfei y eanwc;"). 

lndem die Bilderverehrer die Verbildlichung Christi auf 
diese Art mit del11 christologischen Problel11 in Verbindung 
brachten, gelangten sie zu einel11 Standpunkt, von dem aus 
die Bilder nicht nur zulăssig, sondern notwendig wurden. 
Die Bilder erwiesen sich als im Zusammenhang mit dem 
wahren Glauben an die Doppelnatur Christi stehend (inbezug 
auf die das Konzil von Chalkedon 451 endgultig festgelegt 
hatte, dass sie "unvermischbar und untrennbar" sei). Der 
Gottmensch musste dargestellt werden, damit "mit Hilfe einer 
solchen Darstellung in der Erniedrigung des gottlichen Logos 
seine Grosse erkannt und dadurch an seinen rettenden Tod 
und die durch diesen vollzogene Erlosung der Menschheit 
erinnert werde." Die Darstellung des Gottmenschen auf den 
lkonen (d.h. auf Wandbildern und auf Tafelbildern) wurde 
als Beweis dafur erachtet, dass Christus wirklich ein Mensch 
geworden sei und mit uns alles (mit Ausnahme der Sunde, 
wie in Chalkedon ausdrucklich festgelegt worden war) geteilt 
habe. Die Darstellung der menschlichen Gestalt galt als 
l11og1ich und zulăssig, da durch die Fleischwerdung des Logos 
die menschliche Gestalt geheiligt worden sei. 

Mit Recht ist darauf hingewiesen worden, dass in der Auf· 
fassung der Bilderfeinde ein orientalisch-magischer Gesichts
punkt zum Ausdruck kam, fur den es keinen Unterschied 
zwischen der Gottheit und ihrem Abbilde gab, wăhrend die 
Verteidiger der Bilderverehrung auf dem Boden des antinomis
tischen Denkens und der platonischen ldeenlehre standen (1). 

(') Vgl. Ostrogorsky: l.e. p. 43, 4+ 
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Die Bedeutung des Bilderstreites lasst sich erst in ihrem vollen 
Umfange ermessen, wenn man sich vergegenwartigt, dass 
durch seinen Ausgang zugunsten der Bilderfreunde die Dar
stellung der menschlichen Gestalt der europaischen Kultur 
erhalten geblieben ist. lm VIII. nachchristlichen Jahrhun
dert hatten nur die Byzantiner von der Darstellung der 
menschlichen Gestalt einen Rest sinngemasser Kenntnis. 
Diese Kenntnis war nicht dazu da, um, von der Kirche ge
duldet, bestenfalls die Unmundigen zu belehren. Sie diente 
vielmehr unmittelbar der Vergegenwartigung der obersten 
Heilstatsachen der christlichen Lehre. Diese Aufgabe zog 
ihr enge Grenzen, steigerte dabei aber ihre lntensitat. So 
primitiv den byzantinischen Vorbildern gegenuber die Auf
fassung auch sein mochte, die sich die russischen lkonenmaler 
inbezug auf die Prinzipien des Figurenstils zueigen mach ten 
- der Ernst der Sache, die tiefempfundene Ptlicht (wir be
sitzen Zeugnisse uber das Verantwortungsgefuhl mit dem 
diese Maler ihre Aufgaben ubernahmen), den inkarnierten 
Logos den Glaubigen im Bilde darzustellen, hat sie veranlasst, 
in ihren Bildornamenten stets etwas dem hohen Formenzu
sammenhang der byzantinischen Beispiele Analoges hervor
zubringen. So entstand in der russischen lkonenmalerei ein 
eigenes Gebiet der religiosen Kunst, das gegenuber der wirk
lichkeitserfullten, zukunftsschwangeren mittelalterlichen Kunst 
des Westens esoterisch wirkt, ohne jedoch der Passivitat der 
religiosen Kunst des Ostens anheimzufallen. 

4. Die Bilderwand 

Die Anordnung der Wandmalereien in der Kirche des h. 
Theodoros Stratelates in Novgorod, die 1360 erbaut und 
wohl um 1370 ausgemalt worden ist, lasst erkennen, dass 
hier der Altarraum vom Gemeindehause noch durch eine 
lichte Saulenstellung mit daruberliegendem Gebalk und zwi
schen den Saulen eingefugten Chorschranken getrennt war, 
so wie wir dies fur die mittelbyzantinische Zeit in der Neben
kirche von Hosios Lukas nachweisen konnen (1). lm XV. 
Jahrhundert ist in den Chroniken bereits von der geschlos-

(1) Abbildung bei O. Wuljf: Altchristliche und byzantinische Kunst 
Il. Bd., Abb. 389. Vgl. auch Schultz ana Barnsley, 1. c. 



238 DIE RUSSISCHE T AFELMALEREI DES XIV -XVI JAHRH. 

senen Bilderwand der russischen Kirchen die Rede (1). Man 
hat sie als eine russische Eigenschopfung ansprechen wollen. 
Es ist aber aus byzantinischen Quellen (Paulus Silentiarius) 
bekannt, dass die Sophienkirche in Konstantinopel bereits 
im VI. Jahrhundert ei ne durch silberuberzogene Flachen ganz 
geschlossene Bilderwand besass. I386 sind in das Vys6zki
Kloster in Serpuchov bei Moskau sieben grosse Ikonen aus 
Konstantinopel ubertragen worden, deren Gestalten zusammen 
eine Deesis (Anordnung: im Zentrum Christus, zu beiden 
Seiten von ihm die Gottesmutter und der Taufer, zu beiden 
Seiten von diesen Michael mit Petrus und Gabriel mit Paulus) 
ergeben - jene Bilderreihe, die fur den zentralen Teil der 
geschlossenen Bilderwand charakteristisch ist. Alpatov, der 
diese letzten Daten mitteilt (2) vermutet, dass die Palaeologen
kunst die Bilderwand neu aufgebracht habe und sieht in den 
(uns nicht erhaltenen) Tafeln von Serpuchov einen Beweis 
fur seine Annahme eines besonders engen Zusammenhangs 
zwischen Moskau und Konstantinopel im XIV. Jahrhundert. 
Aber auch wenn wir annehmen wollten, dass die geschlossene 

(1) "Die Bilderwand (lxoJ'oauîoli;, dxoJ'oor6.owJ', im heutigen Griechen
land rEţlnA.oJ') scheidet in der orthodox·katholischen Kirche den Priester· 
raum als Adyton vom Laienraume. Sie besteht in der Regel aus Holz 
und ăffnet sich in drei Tiiren nach' der Plattform, welche, um einige 
Stufen gegen das Kirchenschiff erhăht, sich vor ihr entlang zieht. Die 
mittlere Pforte, den beiden Seitenpforten an Grăsse iiberlegen, hei sst 
Konigspforte und ist nur fUr den Herrscher, den Bischofund die Priester 
zugănglich. Wăhrend des Gottesdienstes bleibt sie zunăchst geschlossen, 
wird aber nach der Konsekration geoffnet, sobald alle Lichter auf dpm 
hinter ihr stehenden (einzigen) Altar entziindet sind. Die linke Tur 
fuhrt zum Riisttisch (n(}Mhotr;), auf welchem das Messopfer vorbereitet 
wird. Sie ist allen Klerikern zugănglich; die rechte zum Aufenthalts
raum der Diakonen ((jWXOJ'IXOJJ oder Wnlx6.eWJJ) nur diesen zugăng· 
lich. An die Bilderwand sind dicht gedrăngt kirchliche Bilder aufgehăngt. 
Zwischen den Bildern befinden sich Halbsăulen oder ornamentale Bau
formen, oft reich geschnitzt und vergoldet. Auch die drei Turen sind 
mit Gemălden und Ornamenten reich geschmuckt, das Ganze der ein
drucksvollste und prunkvollste Teil der ganzen Kirchenausstattung". 
Vgl. Prof. Paul Weber, Jena, uber die "Bilderwand", in "Die Religion 
in Geschichte u. Gegenwart. Handbuch fur Theologie u. Religionswissen
schaft". Tubingen 1927. Vgl. auch die Arbeit von Prof. F. Haase, Breslau, 
uber die Bilderwand in der "Liturgischen Zeitschrift". 1. Jahrg. Heft 4. 

(Z) Wulff·Alpatoff: Denkmăler der lkonenmalerei p. 208. 
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Bilderwand in Konstantinopel entstanden ist, so scheint doch 
ihre Ausgestaltung zu dem grossen, sich in funf Răngen auf
bauenden umfassenden Gebilde, die sich in Russland im XV. 
Jahrhundert vollzieht, anderswo keine Parallele zu haben und 
ei ne russische Eigenleistung gewesen zu sein. Seit dem XV. 
Jahrhundert suchte der Blick der GIăubigen die Gestalten 
der Anbetung: Gottvater, Christus, die Gottesmutter, den 
Tăufer, die Erzengel, die Apostel, Kirchenvăter, Heiligen und 
Mărtyrer, sowie auch die zwalf Bilder der grossen Kirchen
feste des Jahres - auch diese anbetungswilrdig, weil in ihnen 
die Vorgănge, die zur Erlasung des menschlichen Geschlechts 
von der Gewalt des Basen, der Silnde und des Todes filhrten, 
ihr Abbild finden - in den Ikonen der das Heiligtum des 
Altars vom ilbrigen Kirchenraum unsichtbar abtrennenden 
Bilderwand. Zwar sind auch in dieser Zeit Gewalbe, Wănde 
und Pfeiler des gesamten Kircheninnern wie frilher - und 
auch wie in der Folge - mit einer grossen Menge heiliger 
Gestalten bedeckt. Aber diese Gestalten beziehen sich nicht 
mehr, wie das vom XL bis XIV. Jahrhundert der Fall gewesen, 
unmittelbar auf das Anzubetende. Der Anblick der Wandbilder 
ist fUr den GIăubigen jetzt nicht mehr so sehr mit der Em
pfindung der unmittelbaren Năhe der Gottheit verbunden, wie 
der Anblick des geschlossenen Tafelbildaufbaus der Bilder
wand. Der Begriff der Ikone als des die unmittelbare Gottes
năhe vermittelnden, Anbetung heischenden Andachtsbildes, ist 
in dieser Zeit ganz auf das Tafelbild ilbergegangen. Die rus
sische kirchliche Kunst ist in den ersten Jahrhunderten ihres 
Bestehens dem grossen, von intensiver Geistesarbeit erfilllten, 
durch farbige Anschaulichkeit ins Mystische gesteigerten theo
logisch .. philosophischen System der byzantinischen Wand
malerei gefolgt. Dass sie spăter, als sie sich verselbstăndigte, 
die Inhalte dieser Wandmalerei auf das Tafelbild ilbertrug, 
darin liegt, der hohen Geistigkeit der byzantinischen gegenil
ber, ein primitiver Zug und ein gewisses primitives Bedilrfnis, 
die sich in den byzantinischen Kirchen in einer Sphăre philo
sophisch-mystischer Abstraktion in Kuppeln und an Gewalben 
und oberen Wandflăchen ausbreitenden gattlichen Tatsachen 
im greifbaren Tafelbild zu materialisieren. 

Bereits aus dem XVI. und dann aus dem folgenden XVII. 
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Jahrhundert ist eine Anzahl von Bilderwănden erhalten, die 
sich in den kleinen Holzkirchen des Nordens mit der gleichen 
Majestăt prăsentieren, wie in den grossen Steinkathedralen 
(Abb. 12, 13). Ein gutes Beispiel der russischen Bilderwand 
in ihrer vollendeten Gestalt hat sich aus dem XVI. Jahr· 
hundert verhăltnismăssig unberuhrt in der Kapelle der Ge
burt der Gottesmutter der Sophien-Kathedrale in Novgorod 
erhalten (Abb. 14). Von den funf horizontalen Bilderreihen, 
die sie enthălt, steht zuoberst, den Gewolben am năchsten, 
die erste Reihe der Văter und Patriarchen. Sie zeigt den Gott 
Zebaoth, umgeben von Adam, Seth, Enoch, Noa, Abraham, 
Isaak, Jakob. Unter ihr befindet sich die zweite Reihe, die der 
Propheten. In der Mitte ist die Blacherniotissa zu sehen (auch 
die Ikoneauf Abb. 128stammt aus dem Zentrum der Propheten
zone einer Deesis), die von David und Salomo und den Prophe
ten umgeben ist.Unterder Prophetenreihe folgt die dritte Reihe, 
die der Festbilder, mit den Darstellungen der zwolf grossen 
Kirchenfeste des Jahres, die auf das Leben Christi und das 
Leben der Gottesmutter Bezug haben. Unter den Festbildern 
folgt als vierte Reihe dann die zentrale Zone der Bilderwand, 
die Deesis. In ihrer Mitte wird Christus, in frontaler Haltung, 
umgeben von den Profilfiguren der Gottesmutter und des 
Tăufers, als den beiden grossen Fiirbittern der Menschheit, 

. dargestellt - eine Dreifigurengruppe, die unter dem Namen 
Trimorphon oder Deesis zu den grundlegenden Typen der 
byzantinischen und damit auch der russischen Ikonographie 
gehort. Von beiden Seiten wird die Deesis durch die Erzengel 
Michael und Gabriel flankiert, denen sich in entsprechender 
Weise die Apostel Petrus und Paulus anschliessen. Heilige 
und Mărtyrer kommen von beiden Seiten hinzu. 

Die gesamte Deesisreihe der Bilderwand wird als "Tschin" 
(" Ordnung") bezeichnet. Ihre sieben zentralen Figuren, die auch 
auf den vorher genannten Tafeln des verschollenen byzanti
nischen Ikonostas von Serpuchov zu sehen waren, bilden 
den Mittelpunkt der gesamten Bilderwand, die zuweilen auch 
im Ganzen als "Deesis" ("DeIsus") bezeichnet wird (vgl. p. 191). 
Unter dem Trimorphon des von der Gottesmutter und dem 
Tăufer umgebenen Christus befindet . sich die sogenannte 
Konigstlir, die ins Allerheiligste fiihrt und nur den Priestern 
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(und dem Herrscher des Landes) zugănglich ist. Die beiden Flugel 
der Konigstur (die so heisst "weil durch sie der Konig Jesus 
Christus bei der Liturgie herausgetragen wird") sind mit der 
Verkundigungsdarstellung und mit der Darstellung der vier 
Evangelisten geschmuckt. Auf den Pfosten der Konigstur finden 
sich die Gestalten der Kirchenvăter. Ueber der Konigstur be
findet sich als Abschluss ihrer Rundung gegen die uber ihr sich 
hinziehende Horizontale der Deesisreihe das sogenannte Zelt, 
auf dem sich meist die Darstellung des liturgischen Abendmahls 
findet (1). Zu beiden Seiten der Konigstur und unterbrochen 
durch die Nebenturen, die in die Prothesis und in das Oiakonikon 
fuhren, befindet sich die funfte, unterste Reihe der Bilderwand, 
die Reihe der Ortsheiligen, die die sogen. "ortlichen" Ikonen 
("mestnyja") enthălt. Auf ihr werden gewohnlich rechts und 
links von der Konigstur die Ikonen Christi und der Gottes
mutter angebracht, sowie das Bild desjenigen Heiligen oder 
desjenigen Festes, dem die Kirche gewidmet ist. 

Ob die Bilderwand in Russland aus einer zufăUigen An
hăufung von Ikonen an den Altarschranken entstanden ist, 
ober ob sie ihren Ursprung aus einer einheitlichen, wenn auch 
anfănglich nicht so umfangreichenKonzeption der byzantinischen 
Welt nahm, kann zur Zeit noch nicht entschieden werden. Die 
Idee der zentralen Deesisreihe, des "Tschin", ist "die Vereini
gung aUer zum Gebet"(Alpatov). Die Deesisreihe und die ubrigen 
Reihen sind Trăger von Bildelementen, die vor dem XIV. Jahr
hundert der Wandmalereizufielen unddieseitdemXV. Jahrhun
dert von den Ikonen der Bilderwand aufgenommen werden (2). 

e) L. Reau (L'art russe, 1, p. 162) hat die Entwicklung der russischen 
Bilderwand zu der der deutschen spătmittelalterlichen Altăre in Parallele 
gesetzt. Er erinnert auch daran, dass die in der spătromanischen Zeit 
im Westen aufkommenden Lettnerwănde besonders in Spanien und in 
England zu einem gănzlichen Abschluss des Chores gegen das Gemeinde
haus fUhrten, so wie wir das in Russland haben. 

e) In den Bauernstuben befinden sich die Ikonen im "krasny ugol", 
dem "roten (d.h schănen) Winkel". In den Hăusern der Stădter gibt 
oder gab es besondere Stuben fUr die Ikonen (,,6brasnaja"). Vor den 
heiligen Bildern brennt die ewige Lampe ("lampada"). Die Ikonen werden 
oft, um sie vor Staub zu schiitzen, mit einem weissen Tuch behăngt 
.("polotenze", vgl. das Tuch auf der Ikone der Gottesmutter links von der 
Kănigstur auf Abb. 14). Unter ihnen befestigt man ein buntgesticktes 
weisses Tuch (pelena). Die (gIăsernen) Schreine der Ikonen heissen "ki6t". 

16 
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III 

Die Schule von Novgorod tind dz'e llordrussz'schen 
Provz'nzschulen z'm XIV-XVI Jahrhundert 

Eine "Novgoroder Schule" ("pisma nougradzevo") wird zum 
ersten Mal im Inventar des Klosters des h. Joseph von Volo
kolamsk von 1545 erwahnt (1), wobei dieses Inventar ausser 
einer "alten Manier" ("pisma staroje") und einem "Kloster
stil" ("monastyrskaja" se. ikona) keine weiteren Schulbe
griffe kennt, und den Rest der Ikonen naeh der "Manier" 
("pisma") des Rubliov, Dionysios, Theodosios und anderer 
weniger bekannter Maler (Misail Koni, Daniil Mozhaiski) klas
sifiziert. Der Begriff der Sehule von Novgorod muss demnaeh 
in der Mitte des XVI. Jahrhunderts eine besondere Bedeu
tung gehabt haben. 

Ueber die Anfange der Tafelmalerei in Novgorod sind wir 
auch naeh den neuesten Feststellungen der Moskauer Restau· 
rationswerkstatten noeh wenig unterrichtet. Die dem XIII. 
Jahrhundert angehorige Ikone mit dem Evangelisten Johannes 
und den Heiligen Georg und Blasius (Taf. VI), der eine 
Konigsttir aus dem DorfeKrivaje bei Arehangelsk verwandtist, 
an die sieh wiederum die Georgsikone des Russisehen Museums 
in Leningrad ansehliesst (vgl. p. 153), vertritt diejenigen 
Novgoroder Werkstatten, in denen das volksttimlich·russisehe 
Element am starksten in den Darstellungen wirksam war, 
und wo sieh die Umbildung der byzantinisehen Vorbilder in 
weitgehendster Weise vollzog. Daneben bestanden (vielleieht 
im Zusammenhang mit dem Hof des Erzbisehofs) andere 
Werkstatten, die sich enger an die grieehischen Beispiele 
hiel ten, und aus denen Ikonen von der Art der Thomasikone 
des Russisehen Museums in Leningrad hervorgingen, die in 
ihrer Haltung an die Nikolaosikone aus dem Novodevitsehi· 
Kloster in Moskau erinnert (Taf. III), deren Wesen sie in 
primitiverer Form wiedergibt (2). Wir kennen auch russisehe 

(') Es ist von V. P. Georgievski entdeckt worden, der es als Anhang 
zu seiner Publikation der Fresken des Theraponklosters veroffentlicht 
hat. V gl. V. P. Georgievski: Die Fresken des Theraponklosters. Peters
burg 19II (die Beschreibung der lkonen auf S. 1-8 des Anhangs). 

el N. P. Kondakov: Die russische lkone. Prag 1929. II, Taf. 15. 
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Abb. 85. Der h. Johannes Chrysostomos. Nordrussische lkone d. 
XIII. - XIV. Jahrh. Moskall, Sammlllng Ostrollchov. 

Tafelbilder des XIV. Jahrhunderts, die an die Fresken der 
Erloserkirche von Nereditsa erinnern, so die Chrysostomos
ikone der Sammlung Ostrouchov in Moskau (Abb. 85, vgl. 
Abb. 33) (1). Der Novgoroder Schule des XIV. Jahrhunderts 

(1) Die Chrysostomosikone stammt von einer Konigstiir des XIII. Jahrh. 
alls dem GOllV. Tver. Eine Basiliosikone von derselben Konigstiir im 
MlIsellm in Tver. Grabar betrachtet diese beiden Ikonen als zlIr Schllle 
von Tver gehorig. 
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wird ausserdem von Kondakov eine Darstellung des h. Deme
trios von Thessalonich zugeschrieben, die sich im Russischen 
Museum in Leningrad befindet, und die mit ihrer seltsamen, 
tatarisch anmutenden Nuance unter den Denkmălern dieser 
Zeit einen isolierten Platz einnimmt (1). 

Die aus Novgorod stammende Bronzetiir von 1336 in AIex
androv bei Vladimir (vgl. p. 155) ist eines der wenigen sicher 
datierbaren Denkmaler der Novgoroder Kunst des XIV. Jahr
hunderts, von denen ROckschlOsse auf die gieichzeitigen 
Novgoroder Ikonen gezogen werden kannen. Ihre in GoId
tauschierung gearbeiteten Darstellungen (2) zeigen noch mitteI
byzantinischen Stil, ebenso wie die vor hin genannte Thomas
ikone. Dagegen kommt unter den erhaltenen Denkmălern 
der spătbyzantinische Stil sichtbar in einer Eliasikone der 
Sammlung Ostrouchov zum Ausdruck, die wohl unmittelbar 
unter dem Eindruck der Arbeiten des Theophanes in Nov
gorod von einem russischen Meister geschaffen ist, und dem 
letzten Viertel des XIV. Jahrhunderts angeMren dOrfte (Abb. 
86) (3). Der Rand dieser Eliasikone ist gelb, ihr Grund rot, 
mit weisser Schrift. Der Prophet trăgt einen purpurnen Mantel 
Ober dem leuchtend gelben Untergewand. Dazu ein (fOr die 
novgoroder Schule sehr charakteristisches) weisses, schwarz
gestreiftes Tuch. Das Haar ist gelb, das lnkarnat gelb mit 
Weisshahungen. Die rechte Hand des Elias ist in "namens
bezeichnender" Segenshaltung zur Brust erhoben. In der 
linken Hand tragt er eine ratliche Schriftrolle. 

Der Vergleich der Eliasikone des XIV. Jahrhunderts mit 
der ihr in Farbengebung verwandten Ikone des Evangelisten 
Johannes mit Georg und Blasius aus dem XIII. Jahrhundert 
lăsst die bemerkenswerte Stilwandlung erkennen, die sich 
auch auf dem Gebiet der Tafelmalerei im XIV. Jahrhundert 
in Russland in Zusammenhang mit der innerhalb der byzan
tinischen Mutterkunst stattfindenden Wendung zur "palaeo
logischen Renaissance" geltend macht. Die Eigenkraft der 

(1) Kondakov: Die russische Ikone. Prag, I929. Il, Tafe! 3. 
(2) G. Millel: Recherches sur l'iconographie de I'Evangile. Paris 1916. 

Abb. 44, 206, 207· 

(3) Farbige Abbildung in der "Russkaja Ikona", 1914, und in Kondakov: 
Die russische Ikone, Prag 1928. 1, Taf. II. 
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Abb. 86. Der Prophet Elias. lkone der Novgoroder Schule aus d. Ende 
d. XIV. Jahrh. Moskau, Sammlung Ostrouchov. 

Novgoroder Schule ăussert sich hierbei in der hochst selbst
stăndigen Art, mit cler ihre Meister ebenso wie im XIIJ. 
Jahrhundert auch im XIV. Jahrhundert die griechischen Vor
bilder aufzufassen wissen. In der Eliasikone werden die neuen 
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spătbyzantinischen Bildelemente in derselben Weise in die 
primitive aber von stilkrăftiger Eigenart erfiillte Novgoroder 
Form iibersetzt, wie dies bereits im XIII. Jahrhundert in der 
noch mittelbyzantinisch bestimmten Ikone des Evangelisten 
Johannes mit Georg und Blasius geschehen war. 

Das Wesen der Eliasikone ist von der Kunst des Theo
phanes her bestimmt. Die tiefbegriindete Meisterschaft des 
"Griechen Theophanes" beruht vor allem auf der Verbin
dung, die dieser pyrrhonisch anmutende, iiberiegene Geist 
zwischen der spielerischen Virtuosităt des malerischen Illusi
onismus, die dem Reiz der Erscheinung zuge~andt ist, und 
einer sicheren monumentalen Haltung, in der die gefestigten 
Traditionen einer alten Kultur zum Ausdruck kommen, her
zustellen weiss. Die grossen Maler des XVII. Jahrhunderts 
waren von einer ăhnlichen Gesinnung und von den Neuen 
Manet. Der primitive Novgoroder Meister der Eliasikone, 
der dem Theophanes tastend folgt, entlehnt mit einer be
merkenswerten, durchaus russischen Făhigkeit der Nachah
mung von ihm das Wesentliche: das Ethos und die Freude 
am schonen Schein. 

Die sogen. "Vierteilige Ikone" (" tschetyrochtschastnaja"), 
die aus der Georgskirche in Novgorod stammt, 1918 gereinigt 
wurde und sich jetzt im Staatlichen Historischen Museum in 
Moskau befindet, bedeutet eine weitere Etappe des spătby
zantinischen Stils in der Novgoroder Ikonenmalerei (0,80 X 
0,60 m, Taf. VII) (1). Die Entstehung dieser lkone und ihre 
Lokalisierung innerhalb der Novgoroder Schule ergibt sich 
nach Alpatov aus den palaeographischen Merkmalen ihrer 
Inschriften. Die auf Goldgrund gestellten vier Szenen zeigen 
die Erweckung des Lazarus, die Darstellung im Tempel, die 
Dreieinigkeit und den dem Prochor sein Evangelium diktie
renden Evangelisten Johannes. 

Von ihnen ist zunăchst die Dreifaltigkeitsdarstellung wegen 
des Vergleichs, der zwischen ihr und dem Dreifaltigkeitsfresko 
des Theophanes von 1378 angestellt werden kann, von In
teresse (Taf. VII und Abb. 60). Die ălteste Darstellung der 
Dreifaltigkeit, die wir in der byzantinischen Kunst besitzen, 

(1) Wuţtr·A1patojf: Denkmăler der lkonenmalerei. Abb. 69. 
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findet sich im Bema von San Vitale in Ravenna, wo in einem 
Mosaik des VI. Jahrhunderts die drei Engel inmitten einer 
perspektivisch entwickelten, in malerischer Abstufung darge· 
stellten Landschaft zu sehen sind. Die Eiche von Mamre, die 
sie beschattet, ist als ein schoner grosser Baum zu erblicken, 
dessert Aeste und belaubte Zweige weithin in die Llifte ragen. 
Auf dem mittelbyzantinischen Mosaik der Cappella Palatina 
in Palermo aus der Mitte des XII . .Iahrhunderts ist von der 
Landschaft nur noch ein Bodenstreifen ubrig geblieben, und 
die Eiche von Mamre zu einem allgemeinen Baumschema 
reduziert; dieselbe Art der Darstellung findet sich auch im 
Dom von Monreale, wo der Baum in schematischer Form 
nur in der vorhergehenden Szene der Begegnung der Engel 
mit Abraham dargestellt ist. In dem aus der zweiten Hălfte 
des XII. ]ahrhunderts stammenden Dreifaltigkeitsmosaik in 
der Vorhalle von S. Marca in Venedig ist die Szene in knap· 
pester liturgischer FormeI ohne Bodenstreifen auf den Gold
grund gesetzt. Nach demselben Prinzip, doch in einer anderen, 
mehr gedrăngten und stark vertikalisierten Formulierung, 
findet sich die Dreifaltigkeit auf der Novgoroder Tur von 1336, 
wobei die Engel von den kleinen, verkruppelten Gestalten von 
Abraham und Sara bedient werden, deren Zwergenhaftlgkeit 
an die Figur des .Iosua auf der in der Moskauer Koimesis
kathedrale aufbewahrten mittelbyzantinischen Ikone des Erz
engels vor Josua erinnert. 

Im Fresko des Theophanes (Abb. 60) wird vom landschaft· 
lichen Hintergrund nur die Eiche von Mamre in Andeutung 
gebracht. Die drei Engel sind in aufgelockerter, doch sym
metrischer Gruppierung um den Tisch vereinigt. Von den 
bedienenden Gestalten ist nur ein Rest der Figur der Sara 
erhalten, der darauf schliessen lăsst, dass diese Gestalten 
etwas kleiner als die Engel, aber nicht im Vergleich zu ihnen 
zwergenhaft dargestellt waren. Die Engel halten Stăbe in 
den Hănden (der Mittlere ausserdem noch die Schriftrolle), 
wobei die herrschende Vertikale durch die von ihr abwei
chende Richtung eines dieser Stăbe gemildert wird. Zwei 
von den Engeln sind in helle Untergewănder und dunkle 
Măntel gekleidet, der dritte trăgt einen dunklen Chiton und 
ein helles Himation. Die Haartracht, deren reiche, hauben· 
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formige Art ftir den spatbyzantinischen Stil bezeichnend 
ist, wird durch weisse Binden zusammengehalten, deren 
Enden abflattern, und die innerhalb des Ganzen von schoner 
ornamentaler Wirkung sind. In hohem Grade beachtenswert 
ist die natiirliche Ftille und der leichte Wurf der sich aus 
einfarbigen Teilen zusammensetzenden Gewandung. 

Der Vergleich des' Dreifaltigkeitsbildes auf der "vierteiligen" 
Novgoroder Ikone (Taf. VII) mit dem Fresko des Theophanes 
und mit der DreifaltigkeitsdarstelIung auf der Bronzetiir von 
1336 zeigt, dass das Kompositionsschema der "Vierteiligen" 
dem Bilde auf der Bronzetiir naher steht, als der Art des 
Theophanes. Hierin aussert sich noch zu Beginn des XV. 
Jahrhunderts jener archaisierende Zug der Novgoroder Schule, 
den Alpatov im Unterschiede zu den gleichzeitigen Werken 
der Moskauer Schule hervorhebt. Das archaisch-mittelbyzan
tinische formelhafte Element pragt sich auf der "Vierteiligen" 
aber nur in der symmetrischen Anordnung der Gestalten 
und in ihrem Vertikalismus aus_ Das mittelbyzantinisch an
mutende Vorherrschen des Goldgrundes und das F ehlen 
landschaftlicher Elemente, die nur durch den Bodenstreifen 
und durch die Andeutung der Eiche von Mamre tiber dem 
Kopf des mittleren Engels vertreten sind, hat seine Analogie 
in dem ebenfalIs hintergrundlosen Fresko des Theophanes, 
und braucht deshalb nicht unbedingt als alterttimlich zu gelten. 
Die Einzelheiten der Darstellung sind dagegen liberall vom 
neuen, spatbyzantinischen Stilelement durchsetzt, was auch 
Alpatov anerkennt. Die primitive Unregelmassigkeit im Zu
sammenhang der Gruppenbildung und das leichte Abweichen 
der Bildachse von der Senkrechten der Tafel verleihen der 
Dreifaltigkeitsdarstellung der "Vierteiligen" einen eigentiim
lich reizvollen, fast "lyrisch" zu nennenden leichten und be
wegten Zug (1), der auch den drei anderen Darstellungen der 
Ikone eigen ist, und zusammen mit den sich in breiten, leuch
tenden Flachen vom Goldgrund abhebenden Farben ihr ein 
typisch Novgoroder Geprage verleiht. 

Von den drei Engelgestalten entspricht besonders der mitt-

(,l Hermann Zidkov: Die Moskauer Malerei in der Mitte des XIV. ]ahrh. 
Moskau 1928, p. II2 (russ.). 
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Abb. 87. Mariae Schutz und Furbitte. ("Pokr6v"). lkone der Novgoroder 
Schule d. XV. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. Ausschnitt. 

lere Engel dem Stil des Theophanes in seinem uberschlanken 
Wuchs, seiner ragenden Haltung und dem hohen Schonheits
gefuhl, mit dem der Zusammenhang der Formen, die Ge
wandung und die Haartracht gegeben werden. Dieser mittlere 
Engel trăgt ein purpurnes Untergewand mit goldenem Klavus, 
uber das ein grunblauer Mantel geworfen ist. Er hălt eine 
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rote, mit goldenen Schnuren versehene Rolle in der Linken, 
wăhrend die Rechte im altertumlichen Segensgestus ("dvu
perstnoje slozhenije") erhoben ist. Die FIăchen seiner Fiu gel 
sind gelb, mit Gold gehoht, die Federn des inneren Flugel
randes rot. In seinem Kreuznimbus sind die Worte <5 ah, 
lIder Seiende" zu lesen, die sich fast immer als Inschrift auf 
dem Kreuznimbus Christi finden . Die "Eiche von Mamre" 

Abb. 88. Fliegender Engel aus der lkone Mariae 
Schutz und Fiirbitte. Schule von Novgorod, 
XV. Jahrh. Leningrad, Rllssisches Museum. 

bildet daruber 
eine mit sicherer 
Empfindung fur 
das Wesenhafte 
der Komposition 
angebrachte Be
kronung. In der 
Hohe liest man die 
Inschrift "Tr6iza 
Sviătaja", "die 
Heilige Dreifaltig
keit". Das poten
zierte Wesen der 
mittleren Gestalt 
teilt sich den 
Nebenfiguren mit, 
von denen die 
linke ganz ineinen 
roten Mantel ge
hulit, die rechte 
in ein Purpurge

wand mit grunem Mantel gekleidet ist. Diese Engel hal ten rote 
Stăbe in der Hand. Zwischen den drei Gestalten leuchtet die 
weisse FIăche des Tisches auf, durch den die Szene răumlich 
vertieft wird. Die Schauseite des Tisches ist mit einem grun 
und rot gestreiften, mit Goldornamenten und ]uwelenborte ver
sehenen Behang verziert. Der Schemei, links auf dem Bilde. 
bildet einen wirksamen Kontrast zu der Symmetrie des Ganzen, 
deren Starrheit durch dieses asymmetrische Motiv etwas ge
lockert wird. Vor der Gottheit in drei Hypostasen, die er in 
Zusammenhang mit der byzantinischen Tradition in so ein
drucksvoller Weise auf seine Art zu verbildlichen weiss. 
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Abb. 89. Darstellung des von der lkone der Blacherniotissa ("Snamenije") 
bei der Belagerung Novgorods durch das Heer von Susdal i. J 1169 

bewirkten Wunders. Tafelbild der Schule von Novgorod . 
XV. Jahrh. Novgorod, Musellm fur altrllssische KlII1St. 
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ordnet der Meister der "Vierteiligen" die menschlichen Ge
stalten mit bemerkenswerter Freiheit und Naturlichkeit an. 
Man glaubt fast die Stifter der lkone vor sich zu sehen. Die 
Gestalt des Abraham ist in einen weiten gelbbraunen, weiss 
gehohten Mantel gehiillt, unter dem ein griines Untergewand 
sichtbar wird. Er trăgt seine Gaben mit verhiillten Hănden 
auf einem purpurfarbenen goldgekanteten Tuch. Die Sara 
trăgt ein griines Gewand unter einem roten Mantel, der ihre 
Hande verhiillt. Das lnkarnat der Gestalten ist gelblich, mit 
Weisshohungen. Die weiten. bauschigen Gewander bilden 
einen typisch spatbyzantinischen, von hellenistischen Vorbil
dern her erneuerten Zug (der Evangelist Johannes auf der
selben "Vierteiligen", der in weitem Mantel gegeben ist, 
erinnert Alpatov an den Matthaus des Aachener karolingi
schen Evangeliariums) (1). Die Gewandbehandlung fesselt durch 
die Naturlichkeit, mit der sich in ihr primitive Ziige mit einer 
Empfindung fiir Falten- und Stoffwirkung verbinden. Das 
purpurne, goldgestreifte Tuch iiber den Handen des Abraham 
kann in dieser Hinsicht als Beispiel dienen. Das Mantelmotiv 
des mittleren Engels kommt von Theophanes. 

Von den iibrigen Szenen der "Vierteiligen" ist die Aufer
weckung des Lazarus nach dem mittelbyzantinischen Schema 
angeordnet, wie es durch das Lazarusmosaik der Cappella 
Palatina vertreten ist und in dem sowohl das Stadtbild als 
auch die Darstellung der den Sarkophagdeckel abhebenden 
und die Binden des Lazarus losenden Gestalten fehlen. Doch 
sind die Gruppen, besonders die beiden an die entsprechende 
Darstellung auf dem Lazarusfresko in V 6lotovo (Abb. 66) 
erinnernden Schwestern des Lazarus (die hier zwar in anderer 
Haltung, aber nicht weniger bewegt gegeben sind), spatby
zantinisch bestimmt. Dasselbe ist von dem Bilde der Dar
stellung im Tempel zu sagen. Die Gestalten des Evangelisten 
Johannes und des Prochor sind in eine reich entwickelte 
(von den Bewohnern des nordrussischen Flachlandes freilich 
arg missverstandene) spatbyzantinische Gebirgslandschaft ge
setzt. Die Berge und die Architekturen dieser Darstellungen 
der "Vierteiligen" sind auf einer Seite des Bildes gelb, auf 

(1) Wllljf·Alpatojf: Denkmăler cler lkonenmalerei, p. 281. 
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Abb. 90. Die h. Paraskeue. Novgoroder lkone d. XV. Jahrh. Leningrad, 
Russisches Museum. 

der anderen grun (mit Weisshohung). Die Hauser sind mit 
blauen, weiss gehohten Dachern gedeckt. In den Gewandern 
gel an gen Purpur, Grun, Gelb und Rot zur Verwendung. 

Ein hervorragendes Denkmal der Novgoroder Tafelmalerei 
des XV. Jahrhunderts ist in der Darstellung Mariae Schutz 
und Furbitte (Pokrav) aus der Sammlung Lichatschev im 
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Russischen Museum in Leningrad erhalten (Abb. 87) (1). Das 
eigentliche Schutzmantelwunder (vgl. p. 222) ist hier nicht in, 
sondern vor der Blachernenkirche dargestellt, wăhrend im 
unteren (auf Abb. 87 nicht reproduzierten) Teil der Tafel 
gleichzeitig ein Einblick in die Kirche gegeben wird, wobei 
ein Ambo, die Throne des Kaisers und des Patriarchen, und 
durch Vorhănge abgeteilte Răume zwischen Săulenstellungen 
sichtbar werden, hinter denen man die Innenwănde der Kirche 
mit ihren Fenstern sieht. 

Die Blachernenkirche wird auf der Ikone durch die Nov
goroder Sophia vertreten. Auf hoher Săule gewahrt man 
das durch seinen seltsamen Kopfschmuck bekannte Reiterdenk
mal Justinians, mit der Beischrift "Ustin", wobei der Abakus 
der Săule in umgekehrter Perspektive gegeben und der 
Akanthus des Kapitells in ein Wolkenband aufgelost wird. 
Zu beiden Seiten der Hauptkuppel des Kirchengebăudes liest 
man in Zierschrift (viăsj) das Thema der Darstellung: "Pokrav 
Presviatai Bogoraditsy", "Schutz und Furbitte der allerheilig
sten Gottesmutter". 

Der Grund der Ikone ist wachsgelb. Die Wănde der 
Kirche zeigen ein blasses Weissgelb, von dem sich die 
weissgehohten Pilaster abheben. Die Bedachung ist rot und 
blaugrun, mit goldener Kantung. In der Hohe erscheint 
Christus, der in goldenem Gewande in einer blaugrunen 
Mandorla auf roten Cherubim thront. Der Schutzmantel 
ist rot, mit den auf hellen Stoffen in der Novgoroder 
Schule ublichen schwarzen Streifen. Die Gottesmutter 
steht im purpurnen Maphorion und grunblauem Gewand auf 
einer roten V\T olke. Die Gruppen der Seligen stehen in pur
purnen, grunen, gel ben und rosafarbenen Gewăndern auf 
grOnen und roten weissgerandeten W olken. Im unteren Teil 
der Darstellung gelangt neben Grunblau, Rot und Braun 
noch Weiss in den Gewăndern der Diakonen zur Verwendung. 
Dem farbigen Reichtum der Ikone entspricht die Qualităt 

(1) Farbige Abbildung in der "Russkaja lkona", 1914, u. in KOl1dakov· 
Mil1ns, Taf. XXXVI. Kondakov datiert diese lkone in das XVI. Jahrh. 
Sie diirfte aber in Anbetracht ihrer strengen und konzentrierten Haltung, 
der gegeniiber eine ihr in vi elen Stiicken verwandte Tafel des XVI. Jahrh. 
schwacher wirkt (Abb. 80) noch dem XV. Jahrh. angehi:iren. 
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Abb. 91. Christuskopf ("Christus, das grimme Auge"). Novgoroder lkone 
d. XV. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

ihrer Zeichnung, von cler Abb. 88 eine Vorstellung geben 
kann (cler hier abgebilclete, liber cler gedrăngten Heiligenschar 
in machtvoller Bewegung dargestellte Engel trăgt unter einem 
hellgrunen Mantel ein rosafarbenes Gewand ; seine Gewandung 
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Abb. 92. Der Acheiropoiet ("Der Christus mit dem nassen Bart"). 
Nordrussische lkone d. XVI. Jahrh. Leningrad, 

Russisches Museum. 
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Abb. 93. Christuskopf. Nordrussische Ikone d. XVI. Jahrh. Leningrad, 
Russisches Museum. 

ist goldgehoht, ebenso wie seine Flagel). Der russische Maler 
der Pokr6vtafel kommt in seiner primitiven Art jenen Formen 
der byzantinischen Malerei nahe, die als ein Jenseits oder 

17 
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eine Metaphysik der verloren gegangenen antiken Malerei 
gel ten kărinen. 

Dem XV. Jahrhundert gehărt eine Novgoroder Ikone an, 
die das Wunder der Blacherniotissa bei der Belagerung 
Novgorods i. J. II69 zum Gegenstand hat (Abb. 89) (1). Man 
sieht, wie die Ikone aus ihrer Kirche auf der "Handelsseite" 
der Stadt nach der "Sophienseite" in feierlicher Prozession 
durch den von den Burgern begleiteten Erzbischof liber den 
Novgoroder Ponte Vecchio, die V6lchovbrucke, gebracht 
wird. Weiter eine Verhandlung von Parlamentaren, und 
einen Angriff der Bogenschu.tzen, bei dem das Heiligtum von 
einem Pfeil getroffen wurde. Zu unterst ist dann der Ausfall 
der Novgoroder geschildert, an deren Spitze in wunderbarer 
Weise die heiligen Krieger Boris, Gleb und Alexander (und 
noch ein vierter heiliger Krieger) erscheinen, und derien ein 
Engel zu Hilfe kommt. Die Bildelemente dieser Ikone sind 
noch altertumlich. Das Stadtbild der "Sophienseite", in dem 
man die Novgoroder Sophienkirche (vgl. Abb. 3) mit ihren 
Haupt- und Nebenkuppeln und ihren Pilastern erkennt, erinnert 
an die Stadtbilder der ottonischen Miniatur. Auch die Mauern 
von Novgorod sind in einer altertumlichen Weise dargestellt, 
die an die Abbildung von Architekturen auf den Fresken 
des XI. Jahrhunderts in der Sophienkirche in Kijev erinnert 
(vgl. Abb. 23 zu den Ornamenten auf den Mauerflachen von 

(1) "Bis jetzt ist eine der Ikone genau entsprechende Fassm1g der 
Legende unbekannt. Beriicksichtigt man aber die Ergebnisse von 
KljuC'ewskij, nach denen ihre Iiterarische Bearbeitung in die siebziger 
oder achtziger Jahre des XV. Jahrh. fălit, als das verletzte Selbstgefiihl 
des von Moskau besiegten Freistaats sich der glănzenden Vergangenheit 
zuwandte, so treffen sie mit den stilistischen Merkmalen durchaus zusam
men, nach denen wir die Ikone mit Nekrassow (Gross·Nowgorod, S. 88} 
dieser Zeit zuweisen miissen". Wulff-AIPatoff: Denkmăler der Ikonen
malerei, p. 282. Das Wunder der Blacherniotissa ist auch auf einer Ikone 
der Stroganovschule aus dem Ende des XVI. Jahrh. im Russischen 
Museum in Leningrad dargestellt, jedoch in anderer Form. An dieser 
spăten Darstellung făllt auf, dass die Ikone der Blacherniotissa· nicht 
mehr an einer hohen Stange iiber den Kopfen der Menge getragen, 
sondern von zwei Diakonen gehalten wird, wobei unter ihr ein Tuch 
mit dem Bilde des Golgathafelsens mit dem Kreuz, dem Speer und dem 
Rohr sichtbar wird. Abb. in N. P. Kondakov: Die russische Ikone. 
Prag, 1929, II, Taf. 104. 
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Abb. 94. Die Auferweckung des Lazarus. Novgoroder Ikone d. XV. Jahrh. 
Novgorod, Museum fur altrussische Kunst. 

Abb. 89, an denen auch das typisch altrussische Ornament 
eines missverstandenen Akanthusfrieses zu sehen ist, das man, 
um es zu kennzeichnen, den "U răusfries" nennen solI te; vgl. 
zu diesem Fries auch ei ne Moskauer Ikone Abb. 123)' Dagegen 
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sind die Gruppen ausserst lebensvoll, in der Prozessions
darstellung ebenso wie in der Darstellung der Schlacht (1). 

Die Ikone der h. Paraskeue (der Patronin des Handels) im 
Russischen Museum in Leningrad (Abb. 90) ist ein Beispiel 
fur jene Umbildung der byzantinischen Vorbilder zum Bild
ornament, die sich innerhalb der mitteralterlichen russischen 
Tafelmalerei nirgends mit solcher Konsequenz vollzieht, wie 
in Novgorod. Es ist dabei zu beachten, dass hier inmitten 
der flachenhaften Vereinfachung der Darstellung ein Zug 
bestehen bleibt, den die byzantinische Ikonenkunst mit den 
hellenistischen Mumienportrats aus dem Fajum teilt, und 
der darin besteht, dass zur Vermeidung der starren Symme
trie die Kopfe in einer leichten Wendung gegeben werden, 
bei der ein Nasenflugel verkurzt und eine Seite der Nase 
leicht beschattet wird. Dieses hellenistische Darstellungs
prinzip ist in der mittelbyzantinischen Periode vielfach einer 
vollkommenen Frontalitat der Kopfe gewichen, wie wir sie 
u. a. auch an den Kopfen der Kirchenvater auf den Mosaiken 
des XI. Jahrhunderts in Kijev wahrnehmen (Abb. 21, 22, 23)' 

Bei der Ikone der h. Paraskeue ist dagegen eine leichte 
Wendung des Kopfes inmitten der vollkommenen Symmetrie 
der umgebenden Bildelemente wahrzunehmen. Interessant ist 
hier auch die asymmetrische Anordnung der Kreisfollungen 
des spitzen, orientalisch anmutenden Ornaments an dem Ju
welenbande, das die heilige Martyrerin uber der Stirn tragt. 
Das Kopftuch zeigt die fOr die Novgoroder Schule typischen 
schwarzen Muster, die in ihr sehr haufig auf hellen Stoffen 
zur Anwendung gelangen. 

Der Christuskopfvom Typus "Christus, das grimme Auge", 
"Christos jaroje oko" (Abb. 91) lasst ahnliche Eigentumlich
keiten der Novgoroder Schule erkennen, wie sie an dem 
Dreifaltigkeitsbilde der "Vierteiligen" wahrzunehmen sind. 
Eine leichte Divergenz zwischen der Achse der Bildflache 
und der der Tafel und ein leicht verschobener Formen
zusammenhang verbinden sich hier wie dort mit hervor
ragender primitiver Stilkraft. Die Christushaupter auf Abb. 

(1) Die Ikone des Wunders der Blacherniotissa ist zum ersten Mal von 
Anisimov in der russischen Kunstzeitschrift "Sophia" von 1914, No. 5. 
veroffentlicht worden. 
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Abb. 95. Die Kreuzigung. Novgoroder Ikone d. XV.-XVI. Jahrh. 
Moskau, Tretjakovgalerie. 



262 DIE RUSSISCHE TAFELMALEREI DES XIV-XVI]AHRH. 

92 u. 93 wirken dieser Ikone gegeniiber schwacher (was z.B. 
bei einem Vergleich der Wiedergabe des Haares auf der 
sich im iibrigen durch hohe kalligraphische Schonheit aus· 
zeichnenden lkone von Abb. 93 mit den machtigen Haar· 
massen auf Abb. 91 auffallt) und werden, auch wenn man 
die spate re Entstehungszeit beriicksichtigt, eher der nordrus· 
sischen Provinzkunst als der eigentlichen Novgoroder Schule 
zuzuschreiben sein. 

Die Ikone der Auferweckung des Lazarus im Museum fiir 
altrussische Kunst in Novgorod bietet ein typisches Beispiel 
der Novgoroder Tafelmalerei des XV. Jahrhunderts (Abb. 
94). Eine Ikone mit der Darstellung des Themas "Die Weis· 
heit bauete ihr Haus" (Spriiche Salomonis IX, I), die unlangst 
aus dem Kirill-Kloster in Novgorod in das gleiche Museum 
gelangte, ist ihr nahe verwandt. Auf der Ikone "Die Weisheit 
bauete ihr Haus" ist die Gestalt der Gottlichen Weisheit in 
weissen Gewandern inmitten mystischer griin-roter kreisfor
miger Aureolen thronend zu sehen. Nebenan riisten die Diener 
der Gottlichen VvT eisheit ein Mahl, zu dem eine grosse, be
geisterte Schar von Glaubigen mit einer Vehemenz heraneilt, 
die an die gesteigerte Bewegung auf Spatwerken Botticellis 
erinnert. Dariiber sind die sieben okumenischen Konzile, die 
sieben Saulen der Gottlichen Weisheit, abgebildet. 

Die Tafel, die sich durch eine erstaunliche Fiille von Be
wegungsmotiven auszeichnet, zeigt ein hartes, griin-rotes 
Kolorit, dessen Schwere in der ihr verwandten lkone der 
Auferweckung des Lazarus gemildert erscheint. Auf dieser 
Tafel (Abb. 94) kontrastiert zur diagonalen Richtung der 
grossen roten, weiss gehohten Felsen die Senkrechte der auf 
Goldgrund gestellten Architekturteile und der Gestalten, deren 
scharfbewegte Wendungen und in festen, eckig gezogenen 
Linien gegebene Umrisse ein Merkmal der Novgoroder Schule 
bilden. Der Christus tragt iiber dem purpurfarbenen, mit gel
bem Klavus versehenen Gewande einen dunkelgriinen, weiss
gelichteten Mantel. Die Schwestern des Lazarus sind in 
leuchtend gelbe und griine Gewander gekleidet. Von den 
Turbantragern hinter der Gestalt Christi zeigt der eine einen 
griinen Mantel mit gelben Klaven, der andere ein rotes Ge
wand mit gelben Borten. Die iibrigen Gestalten sind in Rot, 
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Abb. 96. Der Einzug in ]erusalem. Novgoroder Ikone d. XV.-XVI. 
]ahrh. Moskau, Sammlung Ostrouchov. 

Griin und Gelb gekleidet, die weissen Stoffe zei gen das ty
pische schwarze Muster. Die bun ten, sehr ausgesprochenen 
Farben sind mit gutem Geschick gegen die rotlichen Felsen, 
die weisse Architektur und den Goldgrund gestellt. 

Alpatov hat eine Ikone mit der Darstellung der Aufer
weckung des Lazarus veroffentlicht, deren Kompositionssche
ma fast wortlich mit dem der soeben betrachteten Tafel 
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tibereinstimmt, wahrend die Ausfuhrung eine andere ist. Diese 
Ikone befindet sieh an der Bilderwand der Kirehe des Troize
Sergievo-Klosters und gehort der Moskauer Se hule des XV. 
Jahrhunderts an (1). Die Felsen sind auf ihr maleriseher dar
gestellt, die Gruppen fliessender, die Sehrittmotive gleieh
masslger. 

Eine andere, ebenfalls von Alpatov publizierte, dem Stil 
der Mosaiken der Kaehrije-Djami nahekommende Novgoroder 

Abb. 97. Die Erde. Ausschnitt aus einer 
Ikone der Synaxis der Gottesmutter. 

Schule von Novgorod. XVI. Jahrh. 
Moskau, Verkiindigungskathedrale. 

Ikone des XV. Jahrhun
derts, die das Thomas
wunder darstellt er
bringt denBeweisdafur, 
dass sieh die Novgo
roder Tafelmalerei des 
XV. Jahrhunderts inner
halb des allgemeinen 
Bereiehs der spatbyzan
tinisehen F orm keines
wegs aussehliesslieh 
in einer Riehtung be
wegte (2). Der Hinter
grund dieser Ikone zeigt 
ein Kirehengebaude des 
(in der Novgoroder Ar
ehitektur vollig unbe
kannten) basilikalen 
Typus, dessen Portal 
der Novgoroder Meister 
mit einer kostbaren, 

goldgehohten Tur von der Art der Novgoroder Bronzetiir von 
I336 gesehmuekt hat. An die Basilika sehliesst sieh eine in 
kraftvoller Kurve gegebene Mauer an, die dureh ein Velarium zu 

el Wuljf-Alpatojf: Denkmăler der Ikonenmalerei, Abb. 68. Unter 
Hinweis auf Millet, Recherches, p. 242, macht Alpatov auf den hier 
bărtig dargestellten Lazarus, das Fehlen des Sarkophags, die abgewandte 
Haltung der die Binden des Lazarus lasenden Gestalt und die beiden 
jugendlichen Trăger des Sarkophagdeckels aufmerksam (sogen. kretischer 
Typus dieser Szene). 

el Wuljf-Alpatojf: Denkmăler der Ikonenmalerei, Abb. 74. 



DIE RUSSISCHE TAFELMALEREI DES XIV -XVljAHRH. 265 

ihr auch formal in Beziehung gesetzt wird, und hinter der 
eine bewegte Baumgruppe zu sehen ist. Diese Mauer ist mit 
dem typisch altrussischen missverstandenen Akanthusfries 
("Urăusfries") geschmOckt. Die Apostelgruppen sind in 
stockender, aber sehr ausdrucksvoller Bewegung dargestellt. 
Der im Zentrum des Bildes stehende Christus, an den Thomas 
gebOckt herantritt, hebt 
hier nicht wie in den 
mitte! b y zan tinischen 
Darstellungen den 
rechten Arm hoch em
por, sondern schlăgt mit 
der Rechten sein Ge
wand zurOck - ein alt
christliches Motiv, das 
wie Alpatov bemerkt, 
von der Palaeologen
kunst neu zur Geltung 
gebracht wird (1). Ge
genOber den Gestalten 
der Ikone der Auferwec
kung des Lazarus wir
ken die Apostel dieses 
Thomaswunders be
deutend plastischer, 
auch ist die stark mit 
Glanzlichtern und Re
flexen arbeitende ' Mal-
technik hier eine andere. 

Abb 98. Die Wilste. Ausschnitt aus einer 
lkone der Synaxis der Gottesmutter. 
Schule von Novgorod. XVI. Jahrh. 
Moskau, Verkill1digungskathedrale. 

Obwohl die Tendenzen der Novgoroder und der Moskauer 
Kunst des XIV. und XV. Jahrhunderts von einander sehr 
verschieden waren, gab es doch auch Verbindungslinien zwi
schen diesen beiden grossen Schulen, die vor allem von den 
griechischen WanderkOnstlern geschaffen wurden, die, wie 

(') Zur lkonographie der chr.istologischen Szenen vgI. ausser G. Miile! : 
Recherches sur l'iconographie de I'Evangile, Paris 1916 noch LV. V. Po
krovski: Das Evangelium in den Werken der byzantinischen und der 
russischen Kunst. "Arbeiten (trudy) des VIII. Archaeologischen Kongres
ses·'. Moskau 1892 (russ.). 
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Theophanes, lăngere leit in Novgorod und in Moskau weilten. 
Das Resultat solcher Beziehungen ist ein Mischstil, der eine 
grăssere Gruppe von erhaltenen lkonen umfasst, und den auch 

Abb. 99. Die Deesis. Novgoroder lkone d. xv. Jahrh. Moskau, Sammlung 
Ostrouchov. 

Kondakov anerkennt. Die lkonen auf Abb. 9S und g6 ver· 
einigen luge der Novgoroder und der Moskauer Schule. Auf 
Abb. 9S zeigt der Golgathafelsen die malerische Art der Mos
kauer Felsbildung. Auch die Gruppe der Maria mit den heiligen 
Frauen weist Moskauer luge auf. Dagegen mutet die Gestalt 
des Johannes eher novgorodisch an. Von besonderem Wesen 
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Abb. 100. Der Kopf Johannes des Taufers. Ausschnitt aus einer Novgoroder 
Ikone d. XV. Jahrh. im Russischen Museum in Leningrad. 

ist hier die Figur des Zenturio, der ein weisses, turbanartiges 
Tueh auf dem Kopf trăgt, das mit einer primitiven Vollendung 
behandelt ist, die, vor dem Original, einen von Muratov zu 
Reeht formulierten Satz ins Gedăehtnis ruft: "Peut etre done 
que ees ieones russes offrent l'oeeasion unique de ressentir 
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une impression visuelle directe plus ou moins semblable a ce 
que produisent les chefs d'oeuvre a jamais disparus des pein
tres de l'antique Grece." 

Dass die Novgoroder Malerei noch im XV. Jahrhundert 
allegorische Gestalten wiederzugeben verstand, die der Melo
die oder dem Berggott auf dem bekannten Blatt des Pariser 
Psalters 139 verwandt sind, kann durch Abb. 97 u. 98 belegt 
werden (1). 

Der "Einzug in Jerusalem" der Sammlung Ostrouchov in 
Moskau (Abb. g6) (2) weist in den Motiven des Hintergrundes, 
in der Felslandschaft und im Stadtbild Novgoroder Zuge auf, 
wăhrend die Gruppen und auch die Gestalt Christi in den 
gedămpften Bewegungen und den abgerundeten Umrissen 
mehr der Moskauer Kunst des XV. Jahrhunderts entsprechen. 
Dem "Mischstil" gehărt wohl auch die schăne Ikone des h. 
Theodoros Stratelates an, die sich in seiner Kirche in Novgorod 
befindet und von Muratov und Anisimov verăffentlicht worden 
ist (XV. Jahrh.) (3). Die Deesis der Sammlung Ostrouchov 
in Moskau, bei der Purpur, Grun, Rot und Gelb auf einen 
wachsfarbenen Grund gesetzt werden, muss, wenn sie auch 
in mancher Hinsicht von einer Deesis mit betenden Stiftern 
aus dem XV. Jahrhundert im Museum in Novgorod abweicht(4), 
doch wohl als ein Werk der Novgoroder Schule bezeich
net werden (Abb. 99). An dieser Ikone ist das fur Novgorod 
vielfach typische unregelmăssige Verhăltnis zwischen der 
Bildachse und der Senkrechten der Tafel wahrzunehmen. Auch 
entspricht der SchemeI, auf dem der Christus thront, nov
gorodischen Darstellungen. Ais moskovitischer Zug hat die 

(1) Dieselben Gestalten der Erde und der Wiiste als seltsam bewegte 
Kobolde auf einer Ikone der Synaxis der Gottesmutter, die als Beispiel 
der Schule von Pskov im XIV. J ahrhundert auf der Berliner Ausstellung 
von 1929 zu sehen war (Katalog No. II, Abb. 24). 

e) Farbige Reproduktion in N. P. Kondakov .. Die russische Ikone. Prag 
1928, r, Taf. XXXVI. 

(3) P. P. Murafov und A. j. Anisimov .. Die Novgoroder Ikone des 
h. Theodoros Stratelates. Moskau 1916 (russ.). 

(4) Dieser Deesis mit Stiftern (,.Die betenden Novgoroder") ist eine 
Tafel mit dem h. Anastasius und dem h. Cyrillus von Alexandria im 
Russischen Museum in Leningrad verwandt. Abb. in Kondakov .. Die 
russische Ikone, Prag 1929, II, Taf. 46. 
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Abb. IOI. Gottesmutter vom Typus der Eleusa (" Umilenije"). Nordrussische 
Ikone d. XV. Jahrh. Moskau, Sammlung Ostrouchov. 

Linie des Halssaumes am Gewande Christi zu gel ten, die dem 
Halssaum am Gewande des mittleren Engels auf der "Troiza" 
des Rubliov entspricht (vgl. Abb. 120). Doch kann die Ikone 
ihren Farben und ihrem gesamten Akzent nach wohl schwer
lich der Moskauer Schule zugeteilt werden, wofilr Belaev 
eintritt (1). Die Ikone einer Eleusa in derselben Sammlung 

(1) Vgl. Kondakov: Die russische Ikone, Prag 1928, I, Verzeichnis der 
Tafeln No. 23. Eine farbige Abbildung der Ikone daselbst Taf. XXIII. 
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Abb. 102. Der thronende Christus. Mitteltafel der Deesisreihe einer 
Bilderwand. Schule von Novgorod. XV Jahrh. Leningrad, 

Russisches Museum. 

Ostrouchov (Abb. ror) muss auf Grund ihres FIăchenstils als 
nordrussisch und der Novgoroder Schule nahestehend be
trachtet werden, obwohl sie linear in mancher Hinsicht vom 
Novgoroder Typus abweicht. 

Aus dem Zentrum einer Novgoroder Bilderwand des XV. 
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Abb. 103 Der Erzengel Gabriel. 
lkone von der Deesisreihe einer 
Bilderwand. Schule von Novgorod. 
XV. Jahrh. Leningrad, Russisches 

Mlisellm. 

Abb. J04. Der Apostel Paulus. 
lkone von der Deesisreihe einer 
Bilderwand.Schllle von Novgorod. 
XV. Jahrh. Leningrad, Russisches 

Mlisellm. 

Jahrhunderts stammt die Ikone emes thronenden Christus 
(Abb. 102), der von einer Regenbogenglorie umgeben und 
von den Evangelistensymbolen begleitet ist, die hier in der
selben Weise und auch in der gleichen Rangordnung zur 
Rechten und zur Linken Christi untergebracht sind, wie 
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dies im Tympanon von Chartres wahrzunehrhen ist (1). Die 
potenzierte Gestalt dieses Christus erinnert in mancher 
Hinsicht an die Figur des mittleren Engels auf dem Drei
faltigkeitsbilde der "Vierteiligen" (Taf. VII). Der Kontrast 
zwischen der heftigen Diagonale des Schemels und dem 
machtigen Bogenschlag der frontal angeordneten Aureolen 
ruft den Eindruck apokalyptischer Unruhe hervor, der durch 
die bewegten Gestalten des Tetramorphs noch gesteigert 
wird. Demgegeniiber betonen die breiten Horizontalen des 
Thronsessels und des Kissens die Dauer und die Majestat. 
Die Erscheinung des Pantokrator und die Behandlung seines 
Gewandes bieten in ihrer primitiven, krafterfiillten Stilisie
rung in mancher Hinsicht Analogien zu den fast um ein halb 
Jahrtausend zuriickliegenden romanischen Schopfungen des 
Westens. Der thronende Christus war in der Deesisreihe 
der Bilderwand zu seiner Rechten von den Gestalten der 
Gottesmutter, des Erzengels Michael und des Apostels Petrus 
flankiert. Zu seiner Linken hatte er den Taufer, den Erzengel 
Gabriel (Abb. I03) und den Apostel Paulus (Abb. I04). Die 
Ikone Johannes des Taufers, von der Abb. 100 einen Aus
schnitt veranschaulicht, stammt aus einer ahnlichen Deesis
reihe. Eine in Novgorod erhaltene Bilderwand des XVI. Jahr
hunderts lasst diesen Zusammenhang erkennen (Abb. I4) (2). 

In die IOO Jahre, die zwischen I478, der Eroberung des 
Freistaats durch Ivan III und I570, der endgiiltigen Ver
nichtung des alt-novgoroder Lebens durch Johann den Schreck
lichen liegen (3), fallt die Spatperiode der Novgoroder Kunst, 

(') Vgl. E. Mâle: Die kirchliche Kunst des XIII. Jahrhunderts in 
Frankreich, deutsche Ausgabe, p. 16. 

(2) In Kondakov: Die russische Ikone, Prag 1929, I findet sich auf 
Taf. X die farbige Abbildung einer. Salomoikone aus der Prophetenreihe 
einer Bilderwand. Dase1bst farbige Abbildungen nach einer Reihe von 
weiteren Beispielen der Novgoroder Tafelmalerei, unter denen Taf. XIV 
und XV nicht ubersehen werden durfen. 

(3) 1478 war in ăhnlichem Sinn ein Schicksalsjahr fur Novgorod wie 
J 530 fur Florenz. Nachdem die Novgoroder die Schlacht am Schel6nfluss 
verloren und, wie Puschkin dies gedichtet, der Erlt'iser das Gebet der 
heiligen Sophia nicht erht'irt hatte, zog der GrossfUrst Johann III. von 
Moskau in Novgorod ein. Er unterbrach die Beziehungen Novgorods zur 
Ransa und siedelte einen T ei! der Bewohner auf das Moskauer Gebiet 



"Der Christus mit den goldenen Haaren" 
Ikone. XII-XIII Jahrh. 

Moskau, Kathedrale der Himmelfahrt Mariae 

Tafei V 
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in der ihre Darstellungen schwer, ihre Zeichnung stockend, 
ihre Farben dunkler werden. 

In diese Spătzeit gehart eine Nikolaosikone der Sammlung 
Ostrouchov (Abb. 105), eine Georgsikone des Russischen 
Museums in Leningrad, die im XVI. Jahrhundert Motive des 
Georgsfreskos von Alt-Ladoga aus dem XII. Jahrhundert 
wiederholt (Abb. I06, vgl. Abb. 46), sowie die lkone mit den 
Patronen der pferde, FIoros und Lauros ("Flor i Lavr", 
Abb. 107). Die VerkUndigungskathedrale des Moskauer Kreml 
(Blagovestschenski Sob6r) bewahrt an den Bilderwănden der 
Kapelle des Einzugs in Jerusalem (pridel Vch6da Gosp6dniă 
v Jerusalim) und der Kapelle der Synaxis der Gottesmutter 
(pridel sob6ra Presviat6i Bogor6ditsy) zwei Deesisreihen, 
die der Ueberlieferung nach I570 von Johann dem Schreck
lichen aus Novgorod nach Moskau gebracht sein sollen, und 
die als Spătwerke der nordrussischen Schule, die kurz vor 
dem Aufkommen der moskovitischen Reichskunst entstanden 
sein dUrften, zu bewerten sind (1). 

Die Schule von Novgorod bildet das Zentrum eines grossen 
nordrussischen Kunstkreises, der sich liber das Gebiet des 
einstigen Novgoroder Staatsterritoriums erstreckt und zu dem 
auch die Schule von Pskov gezăhlt werden muss. Das eben
falls nardlich gelegene V ologda, dem schon frlih selbstăndige 
Bedeutung zukommt, dUrfte dagegen im XIV.-XV. Jahr
hundert auch von der zentralrussischen Moskauer Schule 
beeinflusst worden sein, wodurch ein gemischter Stil entstand, 
den wir auch in Tver, Rostov und Jaroslavl um diese Zeit 
vorauszusetzen haben. Doch sind die klinstlerischen Beziehun-

uber. Nach hundert Jahren vernichtete Ivan der Schreckliche den letzten 
Rest der Selbstăndigkeit Novgorods. Spâter versank die Stadt infolge 
der Begrilndung von Petersburg vollig in die "ewige Stille", die 
"wetschnaja tischină" der bedeutungslosen russischen Provinzstădte. In 
seinem klassischen Buch uber Russland hat Mackenzie Wallace im Kapitel 
"Lord Novgorod the Great" den Eindruck, den man heute in Novgorod 
empfăngt, beschrieben. 

(i) Abbildungen in ]. Grabar: Geschichte der russischen Kunst. Moskau 
(o. ].) VI. Bd. p. 301-307, Die Ikone des Einzugs Christi in Jerusalem 
(Grabar, 1. c. p. 309) steht stilistisch zwischen den beiden den gleichen 
Gegenstand in Novgoroder und Moskauer Fassung zeigenden lkonen der 
Sammlung Ostrouchov (Abb. 96. u. 132.). 

18 
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Abb. I05. Der h. Nikolaos der Wundertăter. Novgoroder lkone d. XV.
XVI. Jahrh. Moskau, Sammlung Ostrouchov. 

gen dieser Zentren zu Novgorod und zu Moskau bis jetzt 
noch nicht genugend bekannt geworden. 

Das nordrussische Gebiet im eigentlichen Sinn des W orts 
ist das grosse Waldland, das sich vom Polarkreis bis in die 
Gegend des spăteren Petersburg und bis zur oberen Wolga 
erstreckt. Inmitten dieses Urwaldgebiets drangt sich die: 
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Abb. 106. Der h. Georg als Drachentoter. N ovgoroder lkone d. XVI. 
Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

Bevolkerung an den schiffbaren FIOssen zusammen. Die Nord
liche DOna (Severnaja Dvina) bildet die hauptsăchlichste Ver
kehrsader, was zum Begriff ei ner Nord-Dvina-Schule Anlass 
gab, wie ihn Grabar aufgestellt hat. Sie umfasst eine Gruppe 
von Ikonen, deren Stil eine bestimmte Einheit bildet. 

Zu den frohesten bekannt gewordenen Werken der nord
russischen Schule gehort eine grosse, die Geburt der Gottes
mutter darstellende Tafel der Sammlung Riabuschinski in 
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Moskau, die urspriinglich wahrscheinlich als "ărtliche" Ikone 
("mestnaja", vgl. p. 241) rechts von der Kănigstur in einer Kirche 
Nordrusslands aufgestellt war (1), und die als eine der bedeu
tendsten nordrussischen Ikonen die wir kennen bezeichnet zu 
werden verdient. Der Darstellung liegt das mittelbyzantinische 
Kompositionsschema zugrunde, wie es aus dem den gleichen 
Gegenstand darstellenden Mosaik in Daphni bekannt ist und 
das hier durch die Figur des Joachim, ei ne Frauengestalt und 
den architektonischen Hintergrund bereichert ist. Die palaeo
graphischen Merkmale verweisen die Tafel in die zweite Hălfte 
des XIV. Jahrhunderts. In der Art wie sich in ihrer Dar
stellung das volkstumliche, von der Seite des urtumlichen 
Linienstils her bestimmte Kănnen des primitiven nordrus
sischen Meisters mit den byzantinischen Vorbildern aus
einandersetzt, liegt ein tiefer Ernst und zugleich etwas wie 
von einer grossen Bewunderung, mit der dieser Meister die 
Weisheit der ihm durch das Medium der Novgoroder Schule 
vermittelten Vorbilder mass. In der Gestalt der h. Anna 
treten die byzantinischen Ziige am sichtbarsten zutage und 
prăgen sich in der Haltung der Figur und in Einzelheiten (die 
auf dem Knie ruhende Hand) aus. Die parallele Reihenfolge 
der Senkrechten, in der die Dienerinnen und die Besucherin
nen der heiligen Wăchnerin angeordnet sind, findet sich auch 
in den Vorbildern (so im Mosaik von Daphni). Sie gab dem 
russischen Meister Gelegenheit, in den von ihm sorgfăltig 
gewandeten Nebenfiguren zugleich primitive vertikale Zeichen
male zu schaffen, die er im Kreis um die in der Gestalt der 
h. Anna zum Ausdruck kommende Kurve anordnet, wodurch 
ein Element primitiver magischer Zeichenschrift in das byzan
tinische Kompositionsschema des Ganzen hineingetragen wird. 
Das geschah unbewusst, die Wirkung ist daher eine um so 
grăssere. 

Das lnkarnat ist, nach Angaben Alpatovs, hellockerfarben 
mit weisslichen Lichtern und Wangenrot. Die farbige Wirkung 
ist grell, wobei an den Gebăudeteilen die rotgriinen Kom-

(1) Wuiff-A1Patoif: Denkrnăler der Ikonenrnalerei, p. 93, 267, 268 
u. Abb. 36. Die lkone ist bereits 1914 von Mazulevitsch in der "Russkaja 
lkona" auf einer Lichtdrucktafel veroffent1icht worden. Ihre Masse be
tragen 100 X ')7 crn. 
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Abb. 107. Die Heiligen Fioros und Lauros. Novgoroder lkone d. XVI. 
Jahrh. Moskau, Sammlung Ostrouchov. 

plementărfarben in breiten FIăchen zur Geltung kommen. 
Die Farbenskala der Novgoroder Schule, die, im Gegensatz 
zu den byzantinischen Valeurs breite leuchtende einfarbige 
FIăchen, meist in komplementărer Zusammenstellung, zeigt, 
wobei Rot die vorherrschende Farbe ist, kommt in der nord
russischen Schule noch intensiver als in ihrer Mutterkunst 
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zur Geltung. Alpatov hat in den der kleinasiatischen Monchs
kunst angehorigen Wandmalereien des XII.-XIV. Jahrhun
derts der zwei Hohlen "Kirk BataI" bei Trapezunt Rot 
und Gelb als herrschende Farben feststellen konnen, deren 
vehemente Wirkung "im schroffen Gegensatz zu der Anmut 
des Hellblauen und Smaragdgriinen der hauptstadtischen 
Mosaiken steht" (1), was ihm Anlass zur Vermutung gibt, dass 
die Novgoroder Malerei ihre Farbenskala aus dem byzanti
nischen Orient erhalten habe. Hierzu muss bemerkt werden, 
dass auch die Werke der italo-byzantinischen Schule (2), in 
denen die Zusammenstellung von Komplementarfarben, be
sonders auch von Rot und Griin haufig ist, den Beweis 
dafiir erbringen konnen, dass der altrussischen Malerei by
zantinische Vorbilder von der Art, wie Alpatov sie bei Trape
zunt fand, vorgelegen haben miissen. Trotzdem ist das Nov
goroder Rot nicht einzig aus den Vorlagen zu erklaren. Es 
sei hier an die Bedeutung des Begriffes "rot" im russischen 
Sprachgebrauch erinnert, in dem die durch den Anblick schoner 
Objekte ausgeloste Empfindung ebenso wie die Bewertung 
moralischer Handlungen wortlich mit "sehr rot" (prekrasno) 
zum Ausdruck gebracht wird. Das Rot der altrussischen 
Ikonen diirfte eine tiefere Bedeutung besitzen. Dass es gerade 
in Novgorod so stark hervortritt, hăngt damit zusammen, dass 
das Novgoroder Milieu in eminentem Sinn national war. 

Eine zweite, ebenfalls von Alpatov publizierte nordrussische 
Ikone des XIV. Jahrhunderts (auch diese Tafel aufGrund pa
laeographischer Merkmale datiert), die den Tempelgang der 
Gottesmutter darstellt, aus der Dreifaltigkeitskirche des Dorfes 
Krivoje im Gouvernement Archangelsk, Kreis Cholmsk, stammt 
(vgl. p. 153) und 1922 in den Moskauer Werkstatten ge
reinigt worden ist (3), kommt den byzantinischen Vorbildern 
năher, besitzt aber nicht die hohe Qualitat der soeben be
trachteten Tafel der Sammlung Riabuschinski. Dagegen muss 
auf eine neuerdings publizierte "Koimesis" aufmerksam ge
macht werden, die sich im Russischen Museum in Leningrad 

(1) M. A1Patoff: Eine Reise nach Konstantinopel, Nicăa und Trapezunt. 
Repertorium fur Kunstwissenschaft, XLIX, p. 73, 74. 

el Vgl. Kondakov-Minns, p. 77. 
(3) WullJ.A1Patoff: Denkmăler der lkonenmalerei, Abb. 55. 
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Abb. 108. Der Iod der Gottesmutter. Nordrussische Ikone d. XV. Jahrh. 
Leningrad, Russisches Museum. 

befindet und wohl dem XV. Jahrhundert angehort (Abb. 108) (1). 
An dieser lkone făUt zunăchst auf, dass sie, im Gegensatz 
zu der ublichen Darstellung des Marientodes, die Gruppen 

e) KOl1dakov: Die russische Ikone, Prag 1929. II, Taf. 18. 
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der Apostel fortlăsst, so dass nur der von zwei Kirchen
vătern umgebene Christus an der Bahre der Gottesmutter 
zu sehen ist, wăhrend in der Hohe, am oberen Rande des 
Bildfeldes, die Brustbilder Johannes des Tăufers und des 
Protomărtyrers Stephanus sichtbar werden. Die Mittel der 
Darstellung sind gegeno.ber denen der Tafel in der Sammlung 
Riabuschinski entwickelter und stehen der Novgoroder Kunst 
des XV. Jahrhunderts nahe. Doch werden die Aureole Christi, 
die Bahre der Gottesmutter und das durch ein Zickzack
muster stoffiich charakterisierte Bahrtuch sowie die Archi
tekturteile des Hintergrundes volkommen ins Lineare umge
bildet, wodurch innerhalb des Bildes ein von seinem figo.r
lichen Inhalt unabhăngiges, beherrschendes Linienornament 
entsteht, im dem ein Rest urto.mlicher Zeichensymbolik unver
kennbar ist. In der Anordnung der Komposition kommt in 
dieser Koimesisikone aber nicht mehr jene seltene, o.beraus 
eindrucksvolle indi viduelle Versenkung in die Welt der Bild
formen und Zeichen zum Ausdruck, die derTafelderSammlung 
Riabuschinski einen so hohen Wert verleiht. Die Koimesisikone 
wirkt mehr werkstattmăssig, obwohl bisher nichts bekannt ge
worden ist, was mit ihr direkt verglichen werden konnte. 

Die kleinen, in der oberen Hălfte der Bildflăche im Brustbild 
erscheinenden, gleichsam das Wirken der grossen Gestalten 
ergănzenden Nothelfer bilden einen charakteristischen Zug 
der nordrussischen Ikonen, auf denen o.berhaupt eine mog
lichst grosse Zahl von Heiligen dargestellt wird, deren Hilfe 
man sich im stăndigen Kampf gegen eine o.berwăltigende 

Natur auf diese Art sichern wollte (1). 
Als Hauptwerke der nordrussischen Schule des XV.-XVI. 

Jahrhunderts werden von der russischen Kunstforschung mit 
Recht zwei die Kreuzabnahme und die Beweinung Christi 

(1) In Kondakov.' Die russische Ikone, Prag 1929, II, finden sich ver· 
schiedene nordrussische Ikonen abgebildet, wobei beim Vergleich der 
Ikonen auf Taf. 30, 31 u. 45 mit denen auf Taf. 22, 35, 36 gros se Unter
schiede wahrzunehmen sind, die innerhalb des nordrussischen Kunst
kreises bestehen und noch ihrer năheren Erklărung harren. Ein gutes 
Beispiel der nordrussischen lkonenkunst des XIV.-XV. Jahrh. besitzt 
das Kaiser-Friedrich-Museum in Berlin. (Inv. 9404. Vier Heilige. Publiziert 
von O. Wuljf im Katalog der Ausstellung byzantinisch-russischer Mo
numentalmalerei, Berlin 1926, p. 68 Abb. No. 5). 
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darstellende Ikonen der Sammlung Ostrouchov in Moskau 
betrachtet. Sie stammen (ebenso wie eine ihnen verwandte 
Abendmahlsdarstellung der Sammlung Chanenko in Kijev) 
aus der Stadt Gorodez, und sind "in einer der mit Novgorod 
verbundenen Stădte des Nordens" entstanden (1). Eine kleine 
der nordrussischen Schule des XIV.-XV. Jahrhunderts ange
horende Tafel mit dem Bilde der Gottesmutter vom Typus 
der "Vladimirskaja", die auf der Berliner Ausstellung zu 
sehen war (Katalog No. JS) ist in der Art, wie auf ihr der 
Kopf des Kindes. seine Hănde und auch sein Gewand dar
gestellt werden, den Tafeln der Sammlung Ostrouchov ver
wandt. Es fehlt in ihnen aber auch nicht an ZOgen der 
Moskauer Schule des XV. Jahrhunderts, die sich in der 
Gleichmăssigkeit des Linienflusses und in der Behandlung 
der HintergrOnde ăussern. Doch steht das Kolorit unter dem 
Einfluss von Novgorod. 

Die "Grablegung" und die "Beweinung" der Sammlung 
Ostrouchov befanden sich urspronglich in der (wie das auch 
auf Abb. 14 zu sehen ist, durch Nebenszenen vergrosserten) 
Festbilderreihe einer Bilderwand. In Anbetracht dieser ihrer 
ursprOnglichen Bestimmung sind die beiden Tafeln sehr gross 
(0,922 X 0,622 m), die Bilderwand, zu der sie gehorten. muss 
dabei, wie schon Alpatov bemerkt, gigantische Dimensionen 
gehabt haben. Der Grund beider Ikonen ist weiss, der Fels
boden ockerfarben, das Inkarnat der Figuren olivfarben. In 
den Cewandpartien kommen Rot, CrOn und Weiss in unge
brochenen grossen FIăchen zur Celtung. Die Binnenzeichnung 
(raspis) ist von hoher, aber mehr andeutender Schonheit. Eine 
ungewohnliche, dabeijedoch sehr gedămpfte Intensităt des Ce
fohisausdrucks ist besonders in den Frauenfiguren wahrzu
nehmen. Eine vor einigen Jahren gereinigte Deesis aus der 
Verklărungskirche in Jaroslăvl (jetzt im Museum dieser Stadt) 
solI, nach Alpatov, den Ikonen der Sammlung Ostrouchov 
verwandt sein. 

(1) Wttlff-Alpatoff: Denkmaler der Ikonenmalerei, p. 286. Farbige 
Abbildungen der beiden Ikonen der Sammlung Ostrouchov in "Russkaja 
Ikona", 1914, und Kondakov: Die russische Ikone, Prag 1928, 1, Taf. 
XXXVIII. u. XXXIX. Einfarbige Abbildung der "Kreuzabnahme" In 

Wulff-A1PatoJl Abb. 79 und Kondakov-Minns, Taf. XXXVIII. 
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Nach der Mitteilung von Grabar (im Katalog der Berliner 
Ikonenausstellung, 1929) solI es im Sommer 1928 gel un gen 
sein, an den Ufem des Pskov durchstromenden Flusses Veli
kaja ei ne besondere tiefgrune leuchtende Farberde zu ent
decken, die dem Grun auf einer Reihe von altrussischen 
Ikonen entspricht, wodurch der Begriff der Schule von Pskov 
rteuen Inhait erhalten diirfte. Auf der Berliner Ausstellung war 
eine Reihe von Ikonen zu sehen, die in der Tat ein besonderes, 
sehr substanzioses Griin,dessen Leuchtkraft durch eine schwarz
liche Nuance nicht vermindert wird, zeigten und dabei auch 
stilistisch ein verwandtes Geptage trugen. Unter ihnen ragten 
eine grosse noch mittelbyzantinische Deesisdarstellung (Kat. 
No. 7, XIII. Jahrh.), eine Tafei mit der Darstellung der Synaxis 
der Gottesmutter (Kat. No. 13, XIV.-XV. Jahrh.) und eine 
Tafei des XIV.-XV. Jahrhunderts mit einer frontal angeord
neten Reihe von Heiligen (Taf. VIII) hervor. 

Die front ale Reihung der Gestalten ist fur die Schule von 
Pskov (ahnlich wie fur die nordrussische Schule) bezeichnend. 
Sie findet sich auch auf einer grossen Dreifaltigkeitsikone des 
Staatlichen Historischen Museums in Moskau (1,24 X 1,07 m), 
die ebenfalls als Werk der Schule von Pskov zu gelten hat. 
Auf dieser Tafel sind die drei Engei noch in altertiimlicher 
Weise wie auf dem Mosaik im Narthex von San Marco in 
Venedig, in frontaler Haltung hinter dem Tisch sitzend darge
stellt, wahrend der palaeographische Charakter der Inschriften 
laut Angabe bei Zhidkov (nach A. S. Orlov) auf die zweite 
Halfte des XV. Jahrhunderts oder den Beginn des XVI. Jahr
hunderts als auf die Entstehungszeit der Ikone verweist. Die 
Engel tragen auf ihr rote Gewander, dazu grellrote Mantel, 
wahrend die Kissen, auf denen sie sitzen, ein intensives Grun 
zeigen. Die Gestalten von Abraham (im violetten Mantel) und 
Sara (im griinen Mantel) sind hier im Verhaltnis zu den Engeln 
sehr klein dargestellt. Das Ganze ist uberaus reich omamen
tiert und iiberall mit Goldhohung (ikonop) versehen (1). 

Die grosse Pskover Ikone mit vier Heiligen (Taf. VIII, 

(1) Abb. in N. Malizki: Zur Geschichte der Darstellungen der alt
testamentlichen Dreifaltigkeit. Recueil d'etudes II des Seminarium 
Kondakovianum, Prag 1928 (russ.). 
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1,48 X 1,34 m) zeigt ebenfalls eine Reihe front al angeord
neter Gestalten, die vor einem (nur noch in Spuren auf 
dem grau-weissen Levkas erhaltenen) Goldgrunde aufintensiv 
gri.inem Bodenstreifen stehen. Die h. Paraskeue tragt einen 
roten, goldgelichteten Mantel zu einem grOnen Unterge
wand. Die Epitrachele der Heiligen sind mit Rot, Gelb, 
GrOn und Weiss gemustert, ebenso die BOcher, die sie in 
den Handen halten. Das Inkarnat zeigt eine aufgelichtete 
Ockerfarbe mit schwarzlichen Schatten. Die Ornamente der 
kreuzgeschmuckten Bischofsgewander (polistavri) und der 
Stolen der Kirchenvater sind dem russischen Meister will
kommen, um sich mit ihrer Hilfe auf der Oberflăche der 
T afel in einem abstrakten Linienornament zu ergehen, das 
hier aber nichts von der beschworenden Art hat, die auf den 
vorherbetrachteten nordrussischen Ikonen zur Geltung kam. 
Wir haben es hier mit einer reichen Schmuckkunst zu tun, 
die mit den farbenfreudigen Erzeugnissen des Kunstgewerbes, 
mit der bunten Abwechslung altrussischer volkstumlicher 
Gewebe und Stickereien wetteifert, wobei die Verteilung und 
der Rhythmus des Ornaments unsere Bewunderung erregt. 
Die reiche ornamentale Wirkung wird durch die ernsten, 
rotgrunen FIăchen der Gewandung der h. Paraskeue gezugelt. 
Die Typen der Kirchenvăter sind dieselben wie auf den 
Kijever Mosaiken des XI. Jahrhunderts (Abb. 20-22). Der 
Umstand, dass diese Ikone in der Besonderheit ihres deko
rativen Stils innerhalb der Denkmăler der altrussischen Iko
nenmalerei (bis jetzt) einen isolierten Platz einnimmt, lasst 
den Reichtum der altrussischen Kunst und die FolIe der sich 
ihr innerhalb des alIgemeinen byzantinischen Rahmens bie
tenden Moglichkeiten erkennen. 

Eine bisher unveroffentlichte Ikone mit der Darstellung 
der heiligen FOrsten Boris, Vladimir und Gleb im Museum 
in Ravenna (Taf. 1, c. 0,27 X 0,23 m) die ihrem alIgemeinen 
Stilcharakter nach der nordrussischen Schule vom Ende des 
XV. Jahrhunderts angehort, durfte in Anbetracht der frontalen 
Reihung der Gestalten, der Uebereinstimmung ihrer Typen 
mit einigen Figuren auf der Ikone der Synaxis der Gottes
mutter (Kat. d. Berliner Ausst. 1929, No. II) und dem Vor
herrschen von Griin innerhalb ihres Kolorits der Schule von 
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Pskov zuzuteilen sein. Dargestellt sind Vladimir der Heilige 
und Apostelgleiche mit seinen beiden Sohnen Boris und Gleb, 
die wăhrend der nach dem Tode Vladimirs 1015 entstandenen 
Thronwirren von ihrem Bruder Sviătopolk dem Verruchten 
(Okăjany) durch Meuchelmord getotet worden sind. Bereits 
der Nachfolger Vladimirs und Sieger liber Sviătopolk, Jaroslav 
der Weise, der auch ein Sohn Vladimirs des Heiligen war, 
wollte seine Brlider Boris und Gleb unter die heiligen Măr
tyrer aufnehmen lassen, doch hat sich ihre Kanonisierung 
erst 1072 vollzogen. Um 1200 sah der Novgoroder Erzbischof 
Antonius in Konstantinopel in der Sophienkirche in der Năhe 
des Hauptaltars, unweit der StelIe, wo die Gottesmutter 
um das Heil der Menschheit zu ihrem Sohn gebetet haben 
solI und wo die Kaiser gekront wurden, ei ne grosse Ikone 
mit der Darstellung der Heiligen Boris und Gleb - die erste, 
von der wir Kunde haben (1). Antonius berichtet auch, dass 
sich bei dieser Ikone Maler befanden, die nach ihr Kopien 
anfertigten, welche sie verkauften (2). Auf Grund einer solchen 
Kopie des Bildes in Konstantinopel ist wahrscheinlich die 
grosse, der zentralrussischen Schule des XIV. Jahrhunderts 
angehorige Tafel im Russischen Museum in Leningrad ent
standen, die die frliheste bisher bekannt gewordene Ikone 
der Heiligen Boris und Gleb darstelIt (Abb. IlO, III). Aus 
dem XIV.-XVII. Jahrhundert sind zahlreiche Ikonen mit 
dem Bilde der beiden heiligen Flirsten erhalten, auf denen 
sie (meist) zu Fuss und zu Ross dargestelIt sind, so die 
Novgoroder Tafel des XIV-XV. Jahrhunderts in der Samm
lung Riabuschinski in Moskau (3), die Moskauer Tafel des XIV. 
Jahrhunderts in der Kathedrale Mariae Himmelfahrt des 
Kreml, die die beiden Heiligen zu Pferde zeigt (4) und ihre 

(') Uber die Darstellung der Heiligen Boris und Gleb in der russischen 
Wandmalerei des XII. Jahrh. vgl. p. 86 u. II3. ZU ihrer Legende vgl. 
j. ]. Sresnevski: Skasanije o sv. Borise i Glebe. 1860 (russ.). 

(2) Kondakov deutet die Stelle im Reisebericht des Antonius in diesem 
Sinne. Vgl. Kondakov.Minns, p. 63, wo (Anm. 2) die Ausgaben des 
Reiseberichts genannt sind. 

(3) Farbige Abbildung in Kondakov: Die russische lkone. Prag, T928. 
I, Taf. V. 

(4) Abb. in Hermann Zidkov: Die Moskauer Malerei in der Mitte des 
XIV. Jahrhunderts. Moskau 1928, p. 48 (russ.l. 
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aus dem XV. Jahrhundert stammende Replik in Novgorod (1), 
und endlich noch die sich durch ihre kostbare Chrysographie 
auszeichnende, van einem Schuler des Stroganovmeisters 
Prok6pij Tschirin gearbeitete Ikone aus der ersten Hălfte des 
XVII. Jahrhunderts im Russischen Museum in Leningrad (2). 
Wăhrend die Darstellungen der beiden heiligen Fursten 

Boris und Gleb in der altrussischen Ikonenmalerei hăufig 

anzutreffen sind, kommen Darstellungen, auf denen sie zu· 
sammen mit ihrem Vater, dem h. Vladimir, zu sehen sind, 
yerhăltnismăssig selten und bis jetzt nur in spăterer Zeit 
yor. Die Tafel in Ravenna aus dem Ende des XV. Jahr
hunderts gehort zu den fruhen Beispielen dieses Typus. Gegen
uber der zentralrussischen Ikone des XIV. Jahrhunderts, 
auf der die heiligen Fursten ein eng anliegendes langes Ge· 
wand (kaftan, gr. uaf3f3âJlOv) und einen pelzgefutterten ărmel
losen Mantel (k6rsno) tragen (3) (Abb. IlO), den auch die 
Reiterbilder zeigen, sind sie auf der Novgoroder Ikone der 
Sammlung Riabuschinski und auf der Ikone in Ravenna mit 
einem langen, mit Aermeln versehenen Pelz bekleidet(opaschen), 
den sie um die Schultern geworfen tragen, und den auch 
die Moskauer Ikone des XVII. Jahrhunderts zeigt. Nur die 
Kopfbedeckung bleibt in allen Făllen dieselbe (Taf. I u. Abb. 
III), es ist immer die gleiche fellverbrămte, buntgestreifte 
und juwelenbesetzte Mutze. Auch wird Boris stets bărtig, 

Gleb dagegen immer unbărtig dargestellt. 
Die Ikone der drei heiligen Fursten Boris, Vladimir und 

Gleb im Museo Nazionale in Ravenna (Taf. 1) ist gut erhalten. 
Ihre Rănder (und die Ruckseite) sind zwar in spăterer Zeit 
mit Bronzefarbe angestrichen worden, doch ist die Bildf1ăche 
dabei unberuhrt geblieben, sie weist auch keinerlei Ueber· 
malung auf. Die drei Heiligen hal ten mit der Rechten das 
Kreuz der Bekenner vor ihrer Brust, die Linke ruht auf dem 
Schwertgriff. Boris und Vladimir sind streng frontal, Gleb 
dagegen mit einer leichten Wendung des Kopfes dargestellt. 
Auch sind die Schrittmotive in einer Weise variiert, wie 

e) Abb. in Kondakov .. Die russische Ikone, Prag 1929, II, Taf. 62, 63. 
e) Abb. in Kondakov .. Die russische Ikone, Prag J929, II, Taf. 109. 
(3) V. Prochorov .. Materialien zur Geschichte der russischen Kleidung. 

Petersburg 1881 (russ.). 
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sie an Figuren auf der Pskover "Synaxis der Gottesmutter" 
vorkommt. Die Kreismuster, mit denen der Pelz des h. Vla
dimir verziert ist, erinnern an das grossgemusterte Gewand 
des Stifters auf den Fresken der Erloserkirche von Nereditsa 
aus dem XII. Jahrhundert (Abb. 45), doch sind die Kreise 
statt mit stilisierten Tierfiguren, wie wir sie auf dem Fresko 
des XII. Jahrhunderts wahrnehmen, hier mit einfachen Kreuzen 
ausgefulIt. Der Pelz des Gleb zeigt einige Zierstreifen, der 
des Boris ist ganz glatt. Wăhrend auf allen ubrigen Boris 
und Gleb darstellenden Ikonen die niemals fehlenden Pelz
miitzen uber die Kopfe gezogen sind und einen T eil der 
Stirnen verdecken, fălIt es auf, dass an der Ikone in Ravenna 
die Pelzmiitzen mit seltsamer Scheu wie uber den Kopfen 
der Heiligen schwebend dargestelIt sind. 

Der Juwelenbesatz der Mutzen, Pelze und Gewănder gab 
dem Maler Gelegenheit zu ornamentalen Wirkungen, die dem 
Juwelenornament auf der grossen Pskover Dreifaltigkeits
ikone des Historischen Museums in Moskau verwandt sind. 
Die Pelze sind von ihm dagegen mit einem im Rahmen der 
altrussischen Ikonenkunst weitgehenden Naturalismus dar
gestelIt. Ihre Massen wirken schwer und weich zugleich, auch 
wird das Fell uberall, wo es zu sehen kommt, treffend charak
terisiert. Die Farben, Rot, Grun und Weissgrau sind in 
breiten einfachen FIăchen vorgetragen und mit gutem Geschick 
gegeneinander abgewogen, wăhrend die Binnenzeichnung 
schwach entwickelt ist. Das Inkarnat ist braungrau, mit 
Weisshohungen, der Grund goiden. Die frontale Unbeweg
Iichkeit und das primitive Wesen der Ikone lassen sie fOr 
die Schule von Novgorod kaum in Betracht kommen, wăhrend 
sie sich gieichzeitig von der Dvina-Schule durch ihren ent
wickelteren Dekor und die naturalistischen Zuge der Ge
wandbehandlung unterscheidet - Stilelemente die, zusammen 
mit dem Vorherrschen von Grun innerhalb ihrer Farben
skala, sie am ehesten in die Schule von Pskov verweisen. 

A. Mufioz hat in seiner Veroffentlichung der italo-byzanti
nischen und der russischen Ikonen der Vatikanischen Pina
kothek eine "Taufe Christi" aus dem Beginn des XVI. Jahr
hunderts abgebildet, deren Stil eine Vereinigung von Elementen 
der Novgoroder und der Moskauer Schule auf nordrussischem 
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Abb. log. Die Taufe Christi. Nordrussische Ikone d. XVI. Jahrh. Rom, 
Vatikanische Pinakothek. 

Boden erkennen lăsst, und die von ihm als zur Schule von 
Pskov gehorig betrachtet wird (Abb. 109) (1). Der Rand dieser 
Ikone ist gelb, ebenso ihr Grund, der dort, wo die "basma" 

(1) Antonio Munoz: 1 quadri bizantini delia Pinacoteca Vaticana 
provenienti dalla Biblioteca Vaticana. Rom 1928, Taf. XXXC, 2. 
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verloren gegangen ist, erkennbar wird. Die Felslandschaft 
zeigt eine griin-graue Eisfarbe, der Jordan ist dunkelgriin, mit 
Weiss. Der Taufer tragt ein griines Fellgewand, dariiber einen 
braunen, gelb gefiitterten Mantel. Die Engel sind in griin und 
rot gekleidet, ihre Gewander sind weiss gehoht und gelb 
gekantet. Das lnkarnat ist braun, in ganz leichter Auflichtung 
modelliert. Der Lichtstrahl, der aus der Hohe auf die Gestalt 
Christi herabfallt, ist in getriebener Arbeit auf dem Silber
blech der "basma" angedeutet. Das Ganze zeichnet sich durch 
eine Leichtigkeit und Anmut aus, der gegeniiber das lkonen
material, welches als einigermassen fiir Pskov gesichert gelten 
kann, schwerer und unbeweglicher wirkt. Doch steht die 
Gruppe der Engel mit der Art der Pskoviter Kunst in einem 
gewissen Zusammenhang. Die Gestalten Christi und des Tau
fers weisen Moskauer Ziige aut, ebenso die Behandlung der 
Felsen. Pskov war kirchlich von Novgorod abhangig, lehnte 
sich aber politisch schon im XV. Jahrhundert stark an Moskau 
an, was ihm spater das Schicksal Novgorods ersparte. Ziige 
der Moskauer Kunst sind bereits friihzeitig von Pskov iiber
nommen und mit Novgoroder Einfliissen verarbeitet worden. 

IV 

Die Schule von Moskau und dz·e zentralrussischen 
Provz·nzschulen des XIV-XV Jahrhunderts 

I. Die Anfange der lkonenmalerei in Moskau 

Die russische mittelalterliche Tafelmalerei bietet, ebenso wie 
die russische mittelalterliche Wandmalerei, das Bild einer 
absoluten Sakralkunst, die wahrend ihres mehrhundertjahrigen 
Bestandes nicht davon abgewichen ist, das ldeensystem der 
Kirche mittelst einer Bildersprache zu veranschaulichen, die 
zwar sinnlich wahrnehmbar war, zugleich aber grundsatzlich 
von aller wirklichen sinnlichen Wahrnehmung verschieden zu 
bleiben hatte. Auch im Abendlande waren im hohen Mittel
alter die schopferischen Krafte auf dem Gebiet der bildenden 
Kunst von der Kirche in ahnlicher Weise gesammelt und auf 
ein ahniiches ZieI gerichtet worden, in einem Erziehungs
prozess, der eine hohe Schulung des Geistes und seine Ent-
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wicklung aus primitiver, dumpfer Gebundenheit zur Făhigkeit 
der Abstraktion und zu hoherem Bewusstsein bedeutete. Die 
schopferischen Krăfte des Abendlandes waren aber auf die 
Dauer bei diesen rein kirchlichen Aufgaben nicht zu halten 
gewesen. Im Zusammenhang mit der unaufhaltsamen Geistes
bewegung, die seit dem Beginn des XIII. Jahrhunderts auf 
das Herauslosen unabhăngiger, weltlicher Kulturfiberliefe· 
rung aus dem Religionssystem der Kirche drang, begann 
die kirchliche Kunst des Abendlandes auf der Hohe der Gotik, 
die Wirklichkeit an sich heranzuziehen und deren Leben 
unabhăngig davon, wieweit es als Trăger religioserIdeen in 
Betracht kommen konnte, nachzubilden. Ein allseitiges Studium 
der Natur begann zugleich mit einer furchtlosen Hinwendung 
zu dem, was, durch die Kirche selbst, an unabhăngigem Ge
dankengut aus der Gesittung des Altertums noch erhalten 
geblieben war. . 

Es gehort zu den fesselndsten Phănomenen der Geistes
geschichte, dass in diesem ffir die Zukunft des europăischen 
Wesens entscheidenden Augenblick der christliche Platonis
mus der ostlichen Kirche durch das Medium der Platonischen 
Akademie in Florenz das Gedankensystem der Renaissance 
beeinf1usste, wăhrend ausserhalb von Byzanz im eigenen 
Schoss dieser seiben ostlichen Kirche die Volker in mittel
alterlicher Regungslosigkeit verharrten. Die Auffassung des 
Bildes ais einer autonomen Kategorie, die, der Schrift gieich
berechtigt, ebenso wie die Schrift ein Gefăss ffir die Summe 
aller Inhalte des menschlichen Bewusstseins darstellt, hat 
das Werk des Raffael und des Giorgione, Dfirers und Rem
brandts bestimmt, und bis zu den grossen Franzosen des 
XIX. Jahrhunderts in der europăischen Kunst fortgewirkt. 
Im Schosse der ostlichen Kirche, wo diese Auffassung aus 
einer geistigen Disposition erwachsen war, die das System 
der christlichen Lehre mit platonischen Mythen zu verschmel
zen gewusst hatte (1), haben Geister wie Theophanes oder 

(1) Die Ansicht, dass die in der orthodoxen Kirche bestehende Auf· 
fassung von der Gleichwertigkeit von Schrift und Bild die Vorstellungen 
der Theoretiker der Renaissance beeinflusst habe (vgl. auch p. 234) kann 
hier nur als Vermutung vorgetragen werden, ohne dass es dem Ver· 
fasser gleichzeitig moglich wăre, die literarischen Belege fiir seine These 

19 
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wie Greco sie ebenfalls besessen. Doch waren (im Falle 
Greco's indirekt) die Bindungen der absoluten orthodoxen 
Sakralkunst zu stark, als dass Meister dieser Art auf die 
Dauer hatten beispielgebend wirken kănnen. Der malerische 
Illusionismus des Theophanes wurde zu Beginn des XV. Jahr· 
hunderts in der spatbyzantinischen Kunst von strengeren, 
einseitigeren Formen abgelăst, wahrend sich die kretische Um
gebung- des Greco (die dieser selbst hinter sich gelassen hatte) 
in einem sinnlosen Kombinieren westeuropaischer Renaissance
formen mit dem alten byzantinischen Sakralstil erschăpfte. 

In Russland ist Andrei Rubli6v, die hervorragendste KUnst
lerpersănlichkeit die die Geschichte der altrussischen Ikonen
malerei kennt, mit Theophanes persănlich in BerUhrung 
gekommen. Rubli6vs erhaltene Hauptwerke, die Dreifaltig. 
keitsikone in der Dreifaltigkeitskirche der Troize-Sergieva· 
Lavra (des Dreîfaltigkeitsklosters des h. Sergius bei Moskau) 
und die (erst seit 1926 naher bekannt gewordenen) Ikonen 
der Bilderwand in derselben Kirche weisen etwas von jener 
Serenitas, der durch nichts zu trilbenden Klarheit der An
schauung auf, die das Wesen der hăchsten Kunststufe be
zeichnet. Es ist dem Rubli6v aber versagt geblieben, die 
autonome Bedeutung des Bildes aus den Bindungen der Sakral
kunst herauszulăsen, so wie dies im Schaffen eines Raffael 
oder eines Giorgione geschah. FUr die innerhalb der russischen 
Kunstgeschichte herrschenden Verhaltnisse ist es sehr typisch, 
dass Rubli6v in seinen Schăpfungen wesentlich strenger und 
eindeutiger wirkt als Theophanes, in dessen unmittelbarer 

zu erbringen. Es ist aber bekannt, welche Bedeutung bei L. B. Alberti, 
Luca Pacioli und Leonardo und auch bei dem sich die Gesichtspunkte 
der Italiener selbstăndig zueigen machenden Durer dem "Sehen" beige
legt wird. Das Ideensystem der abendlăndischen Kirche bot keine An
haItspunkte fUr diese hervorragende Schătzung des "Sehens", eher das 
Gegenteil. Dagegen war das "Sehen" der Bilder in der Orthodoxie voll 
anerkannt und diese Auffassung des "Sehens" und der "Bilder" muss 
in Florenz innerhalb der Platonischen Akademie auf die Geister einge
wirkt haben. Bei Durer, durch den die Anschauungen der Theoretiker 
der Renaissance zum ersten Mal bewusst in den Norden Europas uber· 
tragen wurden, bringen Sătze wie "dann die Gewalt der Kunst meistert 
alle Werk" die autonome Bedeutung des Bildes zum Ausdruck, die er 
auch als Erster im Norden Europas durch sein Schaffen verwirklicht hat. 
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Nahe er sich befunden hat (vgl. p. 162). Der Schritt zur 
Renaissance ist im byzantinischen Kunstkreise nicht vollzogen 
worden, weil die Byzantiner sich jenseits des westlichen 
Renaissancebegriffs in einer Spatphase des Hellenismus aus
lebten, wăhrend die Russen dauernd in jener seltsamen 
Unmundigkeit verharrten, die, soweit sie nicht volkerpsycho
logisch bedingt war, sich aus dem Abstande ergab, der die 
Kirche und ihren Kulturgehalt vom primitiven Zustand der 
von ihr missionierten Volker trennte. Bei der abendlandischen 
Kirche erwies sich dieser Abstand uberbruckbar. Bei der 
ostlichen Kîrche ist er unuberbruckbar geblieben. Dass die 
ostliche Kirche an den ihr unterstellten Volkern eine grosse 
Kulturarbeit geleistet hat, bleibt unbestritten. Die hochsten 
Wirkungen von Byzanz (mit dem die ostliche Kirche identi
fiziert werden kann, da sie die Einheit des byzantinischen 
Wesens garantierte) sind aber nicht unmittelbar den im 
Schosse der Orthodoxie befindlichen Volkern, sondern mittel
bar der westeuropaischen Gesittung zugute gekommen, indem 
wahrend des Mittelalters das westeuropaische Kulturniveau 
zu wiederholten Malen durch byzantinische Einf1usse gehoben 
und im XIV. und XV. Jahrhundert die Renaissance dank 
der Mitwirkung der Byzantiner ausgestaltet worden ist. 

Theophanes hat mehrere Jahrzehnte seines Lebens in 
Russland zugebracht, wobei er sich lange in Novgorod und 
in Moskau aufhielt. Man sollte meinen, dass Novgorod, das 
die Kraft besass, eine lichte und machtige Lebensempfindung 
in Formen der Kunst zu verwandeln, dazu bestimmt gewesen 
ware, unter dem Einfluss der Byzantiner die altrussische 
Kultur zu verselbstandigen und zu einem russischen Florenz 
zu werden. Dieses Florenz des russischen Nordens hat aber 
zu keiner Zeit seines Bestehens die ihm innewohnenden 
Krafte in der bewussten Weise zu vereinheitlichen und zu 
verewigen gewusst, wie jenes unvergangliche italienische 
Florenz, dessen Stadtbild in der Helle des Arnotals, inmitten 
der immergrunen toskanischen Hugel auch heute noch vor 
unserem Auge in unveranderter Jugendkraft hervortritt, 
wahrend Novgorod nur noch ein Schatten ist. Die Novgoro
der Ikonen bieten das bewunderungswurdige Beispiel einer 
restlosen Durchdringung der alten byzantinischen Sakralkunst 
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mit primitivem, volkstiimliehem Kunstwollen. Die grieehisehen 
Beispiele haben hier aber nieht dazu geniigt, um - wie es 
in Florenz gesehah - das primitive Kunstwollen iiber sieh 
selbst hinaus zu steigern. 

Rubliov ist lange als zur Novgoroder Se hule gehorig be· 
traehtet worden. Die russisehe kunstgesehiehtliehe Forsehung 
hat aber - obgleieh wir bis jetzt keinerlei Daten iiber den 
Entwieklungsgang des Rubliov bis zum vierten Jahrzehnt 
seines Lebens besitzen - in den letzten Jahren geniigend Be
weismaterial beigebraeht, auf Grund dessen die Zugehărig
keit Rubliovs zur Sehule von Moskau als erwiesen betraehtet 
werden kann. In dem um 1300 dank der Zusammenarbeit 
der russisehen Metropoliten und der Moskauer Fiirsten kul
turell zum ersten Mal Bedeutung gewinnenden moskovitisehen 
Lebenszentrum war das volkstiimliehe Element, das "sehwarze 
Volk" (tseh6rny nar6d) von der Gestaltung des Staatswesens 
und seiner Gesittung ausgesehlossen. Die von den Tataren 
erzogenen Moskauer Fiirsten waren stark asiatisiert. Solange 
sie unter dem tatarisehen Druek standen und die Metropo
liten als Berater und Bundesgenossen brauehten, hatte die 
Kirehe in allen Dingen die Fiihrung. Einige der Metropoliten 
besassen dank dem Umstand, dass sie Grieehen waren, (so 
Theognost, naeh einem Zeugnis bei Nikephoros Gregoras) 
iiberragende Autorităt, andere wirkten dureh die Lauterkeit 
und die Unbeirrbarkeit einer Gesinnung, wie sie wahre Asketen 
auszeiehnet. Dass in diesem heroisehen Zeitalter der mosko
vitisehen Kirehe die Moskauer Ikonenkunst des XIV.-XV. 
Jahrhunderts sieh in den strengsten kirehliehen Grenzen ent
wiekeln musste und dass in Moskau das volkstiimliehe 
Element nieht in dem Sinne wie dies in Novgorod der Fall 
war, in ihr zur Geltung kommen konnte, bedarf keiner wei
teren Erklărung. In Form und Farbe waren die byzantinisehen 
Vorbilder hier vor allem Anderen massgebend. Wenn aber 
aueh unter diesen Verhăltnissen eine Persănliehkeit von dureh
aus russiseher Prăgung zur Geltung kommen konnte, wie 
Andrei Rubliov, in dessen Werken naeh einem Aussprueh 
von Millet (1) "der Linienrhythmus hăhere Bedeutung als m 

(1) Vgl. Wulff-AIPatoff: Denkmăler der lkonenmalerei, p. I58. 
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den griechischen Vorbildern hat", so legt dies aufs Neue Zeugnis 
von der eigentumlichen Grosse und der selbstandigen Gestal
tungskraft der altrussischen Tafelmalerei ab. 

Dass in den alten zentralrussischen Stadten Rostov und 
Susdal zumindesten seit der zweiten Halfte des XII. Jahr· 
hunderts Werkstatten der lkonenmalerei bestanden haben, 
kann angenommen werden, obwohl bis jetzt nur wenige 
Spuren dieser Produktion mit einiger Sicherheit nachgewiesen 
werden konnten (vgl. Taf. V u. Abb. 55). Durch den Tataren
einfall wurde die Tatigkeit dieser Schulen um die Mitte des 
XIII. Jahrhunderts stark geschadigt. Um 1300 fasste die be
ginnende lkonenkunst von Moskau die Reste dieser Tradition 
zusammen und festigte sie durch ein erneutes Heranziehen 
byzantinischer Maler, die den Anfangen der Moskauer Schule 
ein spatbyzantinisches Geprage verliehen haben, das in ihr 
spater mit besonderer Deutlichkeit zum Ausdruck gekommen 
ist, da hier direkte mittelbyzantinische Traditionen fehlten. 
Laut den Nachrichten der Chronik haben diese griechischen 
Maler sich in kurzer Zeit in Moskau fahige Schuler zu erziehen 
verstanden (vgl. p. 202). 

Ais ein Fruhwerk der Moskauer Schule, das um 1350 
entstanden sein durfte, ist wohl mit Recht eine Tafel erkannt 
worden, die sich in der Kathedrale Mariae Himmelfahrt auf 
dem Moskauer Kreml befindet und die Heiligen Boris und 
Gleb als Reiter darstellt (1). Sie steht, ebenso wie eine Chris
tusikone (vom Typus "Christus, das grimme Auge") in der
selben Kathedrale im Zusammenhang mit den griechischen 
Malern des Metropoliten Theognost, ist aber wohl ein Werk 
der russischen Schuler. Eine grosse Tafel mit der Darstellung 

(') Vgl. die diese Ikone behandelnde Veroffent1ichung von A. lVl. 
Skvrorzov in "Sophia", Heft 6 (russ.) und H. Zidkov: Die Moskauer 
Malerei um die Mitte des XIV. Jahrh. Moskau 1928 (rnss.), wo auch 
eine Abbildung der fruhen Moskauer Christusikone der Koimesis
kathedrale. Eine Replik der Ikone mit den heiligen Reitern Boris und 
Gleb im Museum in Novgorod. Sie stammt aus dem XV. Jahrh. und 
zeigt auf dem Mantel des Boris das fUr die italo-byzantinischen Schulen 
Venedigs im XIV. und XV. Jahrh. typische Granatapfelmuster (fUr das 
Muster vergl. Abb. 155, wo es auf dem Mantel der Gottesmutter zu 
sehen ist). Die Ikone in Novgorod abgebildet in Kondakov: Die rus si
sche Ikone, Prag 1929, II, Taf. 62, 63. 
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Abb. 110. Die Heiligen Boris und Gleb. Zentralrussische Ikone d. XIV.Jahrh. 
Leningrad, Russisches Museum. 
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Abb. III. Der h. Boris. Ausschnitt ans der Ikone der H eiligen Boris 
llnd Gleb. Leningrad, Rllssisches Mllsellm. 

der Heiligen Boris und Gleb im Russisehen Museum in 
Leningrad (Abb. IlO, 1 II, vgl. p. 284), deren Typen der 
Reiterikone in der Moskauer Koimesiskathedrale verwandt 
sind, wird ebenfalls als Werk der Moskauer Se hule (oder 
jedenfalls der zentralrussisehen Sehule, wenn man der Ikonen· 
kunst von Susdal im XIV. Jahrhundert noeh Bedeutung bei
messen kann) zu bezeiehnen sein. Die Tafel wurde von 
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Abb. II2. Der h. Nikolaos der Wundertăter. 
Ikone der Moskauer Schuie d. XIV. - XV. ]ahrh. 
Moskau, Staatliche Restaurationswerkstătten. 

Liehatsehev zu An
fang des gegenwar
tigen Jahrhunderts 
erworben und kam 
19I3 zusammen mit 
den tibrigen Bestăn
den seiner grossen 
Sammlung an das 
Russisehe Museum. 
Ihre Provenienz ist 
unbestimmt. Bevor 
N. P. Liehatsehev 
sie erwarb, hat sie 
sieh in den Hănden 
eines raffinierten 
Restaurators befun
den, der sie in einigen 
T eilen verfalseh t ha t 
(aueh die Insehriften 
sind von ihm ange
braeht wordenl. 
Doeh ist sie im 
Ganzen noeh wohl 
erhalten (1). Die bei
den heiligen Ftirsten 
sind noeh naeh mit
tel byzantini seher 
Art ohne Bodenstrei
fen auf den Gold-

(') Einer Pub!ikation 
dieser lkone von Nera
dovski in der "Russkaja 
lkona", I917, ist ein auf 
Grund einer genauen 
Untersuchung der Tafe! 
durch A. Briăgin herge
stelltes Schema beige
geben, in dem die res
taurierten Teile hervor
gehoben sind. 
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grund gestellt (was, 
zusammen mit 
anderen archai· 
schen Ziigen, auf 
Susdal verwelsen 
konnte). Der băr

tige Boris trăgt ein 
grellrotes Gewand, 
dariiber einen 
blauen, mit reichem, 
in "ikonop" ausge
fiihrten Goldorna· 
ment verzierten 
Mantel, der mit 
weisslich gelbem 
Hermelin gefiittert 
ist. Dazu auf dem 
Kopf eine mit dun
kelbraunem Pelz 
verbrămte griin
rote Miitze und 
rote, mit goldenen 
Lilien belegte 
Stiefel. Gewand
borten, Mantel
săume, Gurtel, 
Aermelstreifen und 
Miitzen sind bei 
beiden Heiligen mit 
reichem Perlen
s c h muc k ve r
sehen. Der h. Gleb, 
unbărtig, trăgt ein 
braun-violettes 
(bakan) Gewand 
iiber das ein roter, 
mit Eichhornchen
feli gefiitterter 
Mantel geworfen 

Abb. II3. Der h. Georg. Ikone der Moskauer 
Schule d. XIV.-XV. Jahrh. Moskau, Staatliche 

Restaurationswerkstătten . 
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Abb. II 4- Der Prophet Sacharja. Zentralrussische Ikone d. XIV.-XV. Jahrh. 
Leningrad, Russisches Museum. 



DIE RUSSISCHE T AFELMALEREI DES XIV -XVI JAHRH. 299 

Abb. liS. Der Prophet Hesekiel. Zentralrussische Ikone d. XIV.-XV. Jahrh. 
Leningrad, Russisches Museum. 
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ist. Dazu ebenfalls eine bunte Pelzmiitze und ro te Stiefel. 
Das braunviolette Gewand des Gleb ist mit goldenen Figuren 
von Greifen und Adlern, die mit goldenen Lilien und Pal
metten abwechseln, ornamentiert. Das Lilienornament erinnert 
an das Muster auf dem Mantel des Erzengels auf der lkone 
seiner Erscheinung vor Josua (Taf. II), die Greifen und Adler 
an die Ornamente auf der Gewandung des Stifters der Nere
ditsakirche (Abb. 45). Die mit offenem Rachen in Schrittstel
lung dargestellten Greifen und die ihr Gefieder mit dem 
Schnabel putzenden Adler sind ausserdem den Tierdarstel
lungen auf den steinernen Zierreliefs (prilepy) der Kirchen 
des XII. Jahrhunderts im Gebiet von Vladimir-Susdal sehr 
ăhnlich (1). Beide Heilige hal ten ihr Schwert in der Linken 
und heben mit der Rechten das Kreuz der Bekenner und 
Mărtyrer zur Brust empor. Obwohl die Binnenzeichnung eine 
spărliche und nur andeutende ist, zeichnet sich die Darstellung 
der lkone durch die Leichtigkeit der Umrisse und eine ge
schickte Anordnung der Gestalten aus (die Fiisse der beiden 
Gestalten sind vom Restaurator entstellt). Eine leuchtende, aber 
harmonische Farbwirkung kommt hinzu. Mit der lkone der 
Heiligen Boris und Gleb im Russischen Museum in Leningrad 
steht die aus einer Deesisreihe stammende, den Erzengel 
Michael in halber Figur in rotgriiner Gewandung auf silber
nem Grunde darstellende lkone der Sammlung Riabuschinski 
in Moskau in Zusammenhang, die (bei abweichender Gewand
behandlung) ein lnkarnat zeigt, das mit dem auf der lkone 
des Russischen Museums iibereinstimmt und die ebenfalls als 
ein zentralrussisches Werk des XIV. Jahrhunderts zu gel ten 
hat (2). 

Zwei schone Tafeln, die die Heiligen Nikolaos den Wun
dertăter und Georg darstellen und aus dem Guslitzkikloster 
stammen (Abb. II2, II3, I,6r X 0,61 m.) vertreten den spăt
byzantinischen Stil der beginnenden Moskauer Schule und 
unterscheiden sich in ihrem geschmeidigen Naturalismus in 

el Abb. dieser Tierfiguren in dem Aufsatz von Neradovski, "Russkaja 
lkona", 1914. Farbige Abb. der ganzen Tafel in KOl1dakov-MiI1IlS, Taf. 
X. Einfarbig in Kondakov: Die russische lkone. Prag, 1929, II, Taf. 2. 

el Abb. in KOl1dakov: Die russische Ikone. Prag, 1928. 1, Taf. I. (dort 
als Werk der Novgoroder Schule bezeichnet). 
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sehr bezeichnender Art von der noch in manchen Zogen mit. 
telbyzantinisch anmutenden, diesen Beispielen gegenOber starr 
wirkenden Ikone der Heiligen Boris und Gleb. Der Nikolaos 
und der Georg (in dessen Darstellung auch die naturalistische 
Behandlung des Schwertes auffăllt) sind beide auf einen Boden
streifen gestellt. Der h. Georg trăgt einen roten Mantel Ober 
einem grOnen Panzer. Der h. Nikolaos ein braunviolettes 
Obergewand zu einem gelblichen Unterkleid. Die Anordnung 
der Gewandungen lăsst den erlesenen Geschmack der spăt
byzantinischen Vorbilder erkennen, die Binnenzeichnung ist 
entwickelter, die Bewegungsmotive sind deutlicher zum Aus
druck gebracht. Die Art des Rubliov kOndet sich in diesen 
Gestalten bereits an. Wesentlich primitiver, dabei aber der 
Art der vorigen Tafeln verwandt, wirken zwei Gestalten aus 
der Prophetenreihe einer verschollenen Bilderwand, die sich 
im Russischen Museum in Leningrad befinden und ebenfalls 
als zentralrussische Werke des XIV.-XV. Jahrhunderts zu 
gel ten haben (Abb. 114, 115). Der Prophet Hesekiel ist hier 
in der altertomlichen Segenshaltung (dvuperstnoje slozhenije) 
dargestellt, wăhrend der Sacharja die "namensbezeichnende" 
Segenshaltung zeigt. Das zentralrussische Element ăussert 
sich in diesen Darstellungen in einer gewissen korperlichen 
FOIle und in der Weichheit und Stoffiichkeit der Gewandbe
handlung. In den Kopfen, besonders in dem des Hesekiel, 
ist eine starke lineare Stilisierung byzantinischer Vorbilder 
wahrzunehmen. Die Umrisswirkungen sind von uberaus me
lodischer, dabei in ihrer ornamentalen Bewegung von sehr 
russisch anmutender Art. 

2. T h e o p han e s, R u b 1 i 6 v un d D ion i s ij 

Was bis jetzt von Werken der Wandmalerei des Theo
phanes bekannt geworden ist, hat sich in der Verklărungs
kirche in Novgorod erhalten. Die Tafelbilder, die wir von ihm 
kennen, befinden sich in Moskau, in der Kathedrale der Ver
kundigung Mariă (Blagoveschtschenski Sobor) des Kreml. Die 
VerkOndigungskathedrale des Kreml wurde in ihrer jetzig-en 
Gestalt unter der Regierung Johanns III. i.J. 1482 an der 
Stelle eines ălteren, aus dem Ende des XIV. Jahrhunderts stam
menden Kirchengebăudes in denselben Grossenverhăltnissen 
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erbaut (1). Ihre aus dem wegen seines Steinbaus berOhmten Pskov 
(Novgorod galt dagegen als die Heimat guter Zimmerleute) 
stammenden Baumeister, die sich das technische Wissen der 
zu dieser Zeit in Moskau anwesenden italienischen Architekten 
zu eigen machen konnten, haben in ihr ein bis heute noch 
verhăltnismăssig wohlerhaltenes Juwel der altrussischen Archi
tektur geschaffen. Die kleine Verkondigungskathedrale wurde 
von den Zarinnen und den Zarentochtern bevorzugt, die hier 
ihre Gebete verrichteten und die fOr die AusschmOckung dieser 
Kirche sorgten. Paul von Aleppo, der 1655 den Patriarchen von 
Antiochia auf dessen Reise nach Russland begleitete, berichtet, 
dass die neun Kuppeln der Kathedrale in massiver Vergoldung 
strahlten und dass in ihrem Innern die Edelsteine an den Metall
hOllen der Ikonen, von einem Wert, den kein Goldschmied 
abzuschătzen imstande sei, "in der Dunkelheit wie glohende 
Kohlen brannten" (2). Von der Pracht der einstigen Ausstat
tung haben sich heute noch wertvolle Reste erhalten. 

Aus dem Bericht der Chronik geht hervor, dass die Bilder
wand der alten, 1482 durch den Bau der Meister aus Pskov 
ersetzten VerkOndigungskathedrale des XIV. Jahrhunderts 
i.J. 1405 von Theophanes in Gemeinschaft mitdemMonchsvater 
(starez) Prochor aus Gorodez und Andrei Rubli6v geschaffen 
worden ist. Diese aus dem Beginn des XV. Jahrhunderts stam
mende Bilderwand ist 1482 nach einer damals allgemein be
stehenden Sitte in die neue Kirche Obertragen worden, was 
in Anbetracht des Umstandes, dass das neue Kirchengebăude 
dem alten in seinen Massen entsprach, leicht vonstatten gehen 
konnte. Bei dem grossen Kremlbrande von 1547 hat diese 
Bilderwand durch Feuer gelitten (3). Die beschădigten Ikonen 

(1) Grabar: Geschichte der russischen Kunst, II, 13 (russ.) und Polnoje 
Sobranije Russkich Letopisei, Bd. XIII, 454, Bd. XXI, 552, Bnd. XXIII, 
188, 194, (nach Grabar, Feofan Grek). 

el Kondakov.Minns, p. 34, 37. Die Ubersetzung des Reiseberichts des 
Paul von Aleppa (in Ausziigen) van F. C. Beifour, London 1829-36, 2 Bde. 

(3) Palnoje Sobranije Russkich Letopisei, Bd. XIII, Zweiter Teil. p. 
454. Die Bilderwand wird bei dieser Gelegenheit als das Werk des 
Rubliov bezeichnet ("deisus andrejeva pisma rubliova"), da nur sein 
Name im XVI. Jahrh. lebendig geblieben war. Grabar, der diese Stelle 
der Chronik in seiner Arbeit iiber Theophanes mitteilt, unterscheidet 
die Ausdriicke "pagare", vsă pagore" und "vygare vsă" und erbringt 
den Beweis, dass hier nicht van einer Vernichtung sondern nur van 
einer Beschădigung der Bilderwand durch das Feuer die Rede sein kann. 
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sind damals durch neue ersetzt worden, in welchem Zustand 
das Ganze, von spateren Uebermalungen abgesehen, bis heute 
erhalten geblieben ist. 

Die Moskauer Restaurationswerkstatten haben vor einigen 
Jahren eine Untersuchung der Bilderwand von 1405 in der 
Verkundigungskathedrale des Kreml durchgefuhrt, wobei Gra
bar zu folgenden Resultaten gelangt ist: (1) 

Das Zentrum der Deesisreihe ist von Theophanes geschaffen 
worden, von dessen Hand hier das Trimorphon ist (Christus 
als "Christos v Silach", inmitten der himmlischen Heerscha
ren und die Darstellungen der ihn umgebenden Gottesmutter 
und des Taufers), femer sind von Theophanes noch die 
Gestalten des Apostels Paulus, der Kirchenvater Basilios d. 
Grossen und Johannes Chrysostomos und (unter Vorbehalt) 
des Apostels Petrus und des Erzengels Gabriel der Deesis
reihe (Grosse der Tafeln c. 2,10 X 1,00 m.). 

Von der Hand des Rubliov stammen, nach Grabar, fol
gende Darstellungen der Bilderwand: 
der h. Demetrius, aus der Deesisreihe (2,11 X 1,00.), 

der h. Georg 2), aus der Deesisreihe (2,10 X 1,00 m.), 
die Verkundigung 3) 
die Geburt Christi 4) 
die Darstellung im Tempel 
die Taufe Christi 
der Einzug in Jerusalem 
die Verklarung 

aus der Reihe der 
Festbilder, 

ca. 0,8r X 0,61 m. 

Von der Hand des "starez" 
die Erweckung des Lazarus 
das Abendmahl 

Prochor aus Gorodez: 

die Kreuzigung 
die Grablegung 
die Anastasis 
die Himmelfahrt 
die Koimesis 5) 

I 

\ 
(1) "Voprosy Restavrazii", 1, p. 83 (russ.). 
e) Abb. "Voprosy Restavrazii", 1, p. 8r. 
(3) Abb. "Voprosy Restavrazii", 1, p. 87. 

aus der Reihe der 
Festbilder, 

ca. 0,81 X 0,61 m. 

(4) Abb. "Voprosy Restavrazii", 1, p. 88 (Ausschnitt). 
(5) Abb. " Voprosy Restavrazii", 1, p. 82 (Ausschnitt). 
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Dass sămtliche bisher genannte Tafeln dem XV. Jahrhun
dert . angehoren, wird auch durch den technischen Befund, 
so durch die Art mit der die Querleisten (schponki) auf ihren 
Riickseiten angeordnet sind, erwiesen. Die Prophetenreihe der 
Bilderwand stammt dagegen nach allen stilistischen und tech
nischen Anzeichen aus dem XVI. Jahrhundert und muss als 
das Werk jener Maler aus Pskov betrachtet werdeu, die laut 
dem Bericht der Chronik von Johann dem Schrecklichen 
nach dem grossen Brande von 1547 herangezogen worden 
waren, um die in den Kirchen des Krţml entstandenen 
Schăden auszubessern. Mit dem Stil dieser Ikonen stimmt 
auch die Art der sogen. "Viskovatovschen Ikone" iiberein, 
die sicher auf Meister von Pskov des XVI. Jahrhunderts 
zuriickgeht, sich in derselben Verkiindigungskathedrale befin
det und ebenfalls von den Restaurationswerkstătten gereinigt 
worden ist (1). 

(') 1551 war von Johann dem Schrecklichen das sogen. "Konzil der 
hundert Kapitel" (StogIăv) einberufen worden, auf dem unter dem 
V orsitz des Zaren vor einem geistlichen Tribunal Missbrauche in 
Kirche und Staat zur Sprache kamen. Der Diak Viskovatov (Mitglied 
des Staatsrats) wies bei dieser Gelegenheit auf eine Reihe ketzerischer, 
unter abendlandischer Einwirkung (z. T. unter dem Einfluss der Ikonen 
der italo·byzantinischen Schule) entstandener Abweichungen vom ka
nonischen BiIdschema hin, die sich in den von Malern aus Pskov und 
Novgorod geschaffenen Ikonen fanden (was aber fiir Viskovatov nur ein 
Vorwand war, um den Priester an der HofkathedraIe Marire Verkiindi
gung, Silvester, den GiinstIing des Zaren, anzugreifen). Von den damals 
von Viskovatov bezichtigten Ikonen ist die obengenannte TafeI erhalten. 
Es ist eine "vierteiIige" Ikone (tschetyrechtschastnaja) auf der sich die 
DarstelIungen "Gott ruhete am siebenten Tage", "der Eingeborene Sohn 
des Vaters", "die Verehrung der Gottheit in drei Hypostasen" und eine 
allegorische AnastasisdarsteIlung befinden. Auf dem Konzillegte Johann 
der Schreckliche der versammeiten Geistlichkeit u. a. die Frage vor, ob 
in der DarstelIung der aittestamentIichen Dreifaltigkeit alle drei Engel 
in Kreuznimben darzustellen seien, oder nur der mittIere Engel (vgl. 
Taf. VII). Es kam auch die ketzerische Ansicht zur Erorterung, Abraham 
hatte nicht die DreifaItigkeit, sondern den von zwei Engeln begleiteten 
Gottvater im TaI vom Mamre bewirtet. Bei dieser Gelegenheit wurde 
angeordnet, dass zum Zeichen dessen, dass es sich in dieser Darstellung um 
die drei Hypostasen handle, die drei Engel auf einer Bank sitzen sollen. An 
den Tafeln der Pskoviter Maler in der Verkiindignngskathedrale des 
Kreml glaubt Grabar dieseIben Merkmale wahrnehmen zu konnen, von 
denen bei der Besprechung der Schule von Pskov die Rede war. 
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Ausser den Tafeln in der Deesisreihe ihrer Bilderwand be
wahrt die Verkundigungskathedrale des Kreml noch eine 
weitere Ikone des Theophanes: die ,.Gottesmutter vom Don". 
Nach der Tradition so11 die Ikone der "Gottesmutter vom Don" 
dem Grossfursten Dmitri Donskoi nach der Schlacht auf dem 
Felde von Kulikovo 1380 (1) vom russischen Heer dargebracht 
worden sein (2). Diese lkone ist aufbeiden Seiten bemalt (Abb. 
II 6, II7, 0,87 X 0,69 m.). Die auf der Ruckseite befindliche 
Darstellung der Koimesis steht in enger Beziehung zur Mal
weise der Novgoroder Fresken des Theophanes. Alpatov (der 
diese Koimesisdarste11ung als das We'rk eines russischen Meis
ters zu betrachten geneigt ist, was aber in Anbetracht ihres 
besonderen, sie von Werken der Moskauer ebenso wie von 
denen der Novgoroder Schule unterscheidenden Wesens, das 
sich u.a. auch in der Behandlung der Hande aussert, nicht 
angangig ist; vgl. Abb. II7) gibt folgende Beschreibung ihres 
Kolorits: "Goldgrund. Das Inkarnat olivgrun untermalt, mit 
hellockerfarbenen und weissen Lichtern und roten Umrissen. 
Christus tragt hellockerfarbenes Gewand, Maria braunlich 
karmesinfarbenes Kopftuch und hellblaues Untergewand, Petrus 
desgleichen und gelben Mantel, Paulus karminfarben. die ubri
gen Apostel zinnoberrote und olivgrune Gewander. Die Aure
ole ist he11blau, die Gebaude braun und dunkelgrun. Der hell
blaue Ton herrscht vor" (3). 

Die Darstellung auf der Vorderseite der Ikone, die die Gottes
mutter mit dem Kinde zeigt (Abb. II6), weicht in der Malweise 
von der Art der Novgoroder Fresken des Theophanes ab, kann 

(1) Der Grossfiirst Dmitri, ein Enkel des ersten Moskauer Grossfiir
sten Johann I. des "Geldsacks", versuchte den tatarischen Anspriichen 
mit Waffengewalt entgegenzutreten. Es gelang ihm auch in der Steppe 
auf dem "Schnepfenfelde" bei der Miindung der Neprădva in den Don, 
einen Sieg iiber das Heer des Mamai zu erringen. Bereits zwei Jahre 
spăter unternahm Tochtamysch eine Strafexpedition, bei der 1382 Mos
kau von den Tataren gepliindert und in Brand gesteckt wurde. Dmitri 
musste die Tributzahlungen erneuern und seinen Sohn Basil als Geissel 
in die Horde schicken. Erst hundert Jahre spăter fiihrte zur Zeit Ivan 
III. der innere Zerfall der Horde zur Befreiung Moskaus von der tata
rischen Oberhoheit. 

(2) Kondakov-Minns, p. 89, Anm. J. 

(3) Wuiff.AIPato1f: Denkmăler der Ikonenmalerei, p. 276. 

20 
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Abb. Il6. Die Gottesmutter vom Don. Vermutlich Werk des "Griechen 
Theophanes". Zweite Hălfte des XIV. ]ahrh. Moskau, 

Verkiindigungskathedrale. 

aber in Anbetracht ihrer hohen Vollendung und des Unter
schiedes, der zwischen ihr und den bisher bekannt gewordenen 
Darstellungen der Gottesmutter, die aus der Moskauer Schule 
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Abb. II7. Der T od der Gottesmutter. DarstelIung auf der Riickseite der 
lkone der "Gottesmutter vom Don". Vermutlich Werk des "Griechen Theo
phanes". Zweite Hălfte d. XIV. Jahrh. Moskau, Verkiindigungskathedrale. 

des XIV.-XV. Jahrh. erhalten sind, besteht (1), nur als das 
Werk eines griechischen Malers bezeichnet werden. Grabar, der 
die "Donskaja" mit Recht als ein Werk des Theophanes erklărt, 

ej Zum Vergleich eine Eleusa aus der Schule Rubliovs im Historischen 
Museum in Moskau, abgebildet als farbiges Titelbild in N. P. Kondakov: 
The russian Icon. Translated by E. H. Minns. Oxford 1927. Ferner eine 
aus der Schule Rubliovs stammende Kopie der "Donskăja" in der Troize
Sergieva Lavra, W uljf-Alpatojf: Denkmăler der lkonenmalerei, Abb. 66. 
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weist darauf hin, dass ihr Kopftypus mit dem der Gottesmutter 
aus der Deesisreihe der Bilderwand der Verkiindigungskathe
drale verwandt ist und dass diese Darstellung der Bilderwand 
denselben ro ten Kontur aufweist, der an der "Donskaja" zu 
bemerken sei. Rate Konturen zeigt auch die "Koimesis" auf der 
Riickseite derTafel. Es muss ebenfalls daraufhingewiesen wer
den, dass das Motiv der linken Hand der Donskaja der Art, mit 
der auf dem Dreifaltigkeitsfresko des Theophanes in Novgorod 
der linkeEngel seinen Stab greift (Abb. 60), durchaus entspricht. 
Das măchtige Motiv der in Verkiirzung gegebenen Rechten der 
"Gottesmutter vom Don", gehort zu jenen Formen, die die 
byzantinische Malerei als ein "Jenseits" der untergegangenen 
antiken erscheinen lassen. 

Ikonographisch steht der Typus der "Donskaja" zwischen 
dem strengen symbolischen Typus der Hodigitria und dem 
miitterlichen der Eleusa. Er findet sich bereits im XII. Jahr
hundert in dem die Gottesmutter mit dem Kinde darstellenden 
Mosaik im Dom von Monreale, wo das Kind auch mit nackten 
Beinen dargestellt ist. Das machtvoll bewegte Bildornament, 
das der Formenzusammenhang auf der Tafel der "Donskaja" 
ergibt, ist vielleicht in seiner Vitalităt von der Hochgotik 
nicht ganz unberiihrt geblieben. Doch darf der zum Kinde 
geneigte Kopf der Gottesmutter nicht als ein direkter trecen
tesker Einfluss bewertet werden (vgl. Abb. 28). Im Einzelnen 
ist alles von einer bewunderungswiirdigen Leichtigkeit und 
Ueberlegenheit. Die Bewegungen des Kindes, das die mit 
goldgekanteten Băndern umwickelte Schriftrolle an ihrem 
oberen Ende in der Linken hălt und die Rechte zum Segen 
vorstreckt, sind von antiker Naturlichkeit. Die Goldhohungen 
sind auf das Feinste ausgefiihrt, und ihr lichtes, Iăchelndes 
Wesen wird den dunkelblauen FIăchen des Maphorions der 
Gottesmutter gegeniibergestellt. Die "Gottesmutter vom Don" 
ist eines der seltenen Beispiele der Tafelmalerei der Palae
ologenkunst, die uns erhalten sind. Jene Wandlungen, die die 
byzantinische Malerei im Uebergang vom mittel- zum spăt

byzantinischen Stil durchlebte, werden iiberaus eindrucksvoll 
durch den Vergleich der "Donskaja" mit dem klassischen 
mittelbyzantinischen Tafelbild der "Vladîmirskaja" verdeut
licht (Abb. 50 u. 116). 
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Die erste Naehrieht, die wir uber Andrei Rubliov besitzen, 
bezieht sieh auf seine in Gemeinsehaft mit Theophanes 1405 
ausgefuhrten Arbeiten in der alten Verkundigungskathedrale 
in Moskau. Die zweite beriehtet von den von ihm in Ge
meinsehaft mit Daniil Tseharny 1408 in der Koimesiskirehe 
in Vladimir ausgefuhrten Malereien. Ausser dem Fresken
sehmuek haben Rubliav und Tseharny aueh eine Bilderwand 
ftir diese Kirehe gesehaffen. 

Gelegentlieh eines Besuehs der Kaiserin Katharina II. in 
Vladimir i. J. 1774 wurde die Bilderwand der Koimesiskirehe 
in Vladimir auseinandergenommen und dureh einen neuen, 
in Baroekformen gehaltenen Ikonostas mit neuen Ikonen ersetzt. 
Damals wurden aueh die Wandmalereien Rubliovs und 
Tsehornys im Innern der Kathedrale im Stil des XVIII. Jahr
hunderts ubermalt. Die Ikonen der alten, abgebroehenen 
Bilderwand verkaufte die Kirehenverwaltung 1775 den Bauern 
des Dorfes Vasiljevsk, im Sehuisk'sehen Kreise des Gouver
nements Vladimir, wortiber die Quittung erhalten ist. Die 
Grabar'sehe Kommission hat 27 dieser Ikonen in Vasiljevsk 
feststellen und naeh Moskau bringen konnen. Von diesen 
Ikonen werden von Grabar dem Rubliov folgende zugesehrie
ben: der Apostel Paulus, aus dem Deesis-Tsehin (3,12 X 1,05 m) 
die Himmelfahrt, (1,285 X 0,925 m) t aus der Reihe der 
die Anastasis, (1,24 X 0,932 m) (Festbilder. 

Von den Ikonen des al ten Ikonostas der Koimesiskirehe in 
Vladimir bildet Grabar ein Fragment der "Himmelfahrt" ab (1). 
Auf Grund dieser Abbildung muss eine Himmelfahrtsikone 
der Sammlung Riabusehinski in Moskau, die frtiher als zur 
Novgoroder Se hule gehorig galt (2), in die unmittelbare N:the 
Rubliovs geruekt werden. 

Die dritte und letzte urkundliehe Naehrieht, die wir uber 
Rubliov besitzen, besagt, dass er 1425 zusammen mit Daniil 
Tsehorny im Troize-Sergievo-Kloster bei Moskau gearbeitet 
hat. Von den Wandmalereien, die die beiden dureh eine jahr
zehntelange gemeinsame Wirksamkeit verbundenen Maler-

(1) "Voprosy Restavrazii" 1, p. 76. 
(2) Grabar: Geschichte cler russischen Kunst. VI, p. 262. 
Farbige Abb. in Kondakov: Die russische-Ikone, Prag. 1928,1, Taf. XXV. 
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monche in der Dreifaltigkeitskirche dieses Klosters geschaffen 
haben, fehlt bis jetzt jede Spur. Dagegen sind die Tafeln 
der Bilderwand erhalten geblieben, deren Untersuchung durch 
die Moskauer Restaurationswerkstătten ein hervorragendes 
Resultat ergeben hat, sowie die 1920 endgultig gereinigte, ihre 
ursprungliche Malerei heute nur noch teilweise aufweisende 
Dreifaltigkeitsikone des Rubliov. 

Von den Tafeln der Bilderwand wird von Grabar wohl 
mit Recht dem Rubliov das Meiste zugeteilt. Daniil Tschomy 
tritt als Kunstlerindividualităt hinter Rubliov zuruck und es 
gewinnt den Anschein, dass er sich dem Stil seines ihm 
uberlegenen Mitarbeiters angeschlossen hat (1). Die zentrale 
Deesisreihe und die Propheten- und Festbilderreihen der 
Bilderwand der Dreifaltigkeitskathedrale der Troiza-Sergieva
Lavra durften somit auf Rubliov zuruckgehen. Ein neuerdings 
veroffentlichter Kopf von der I926 gereinigten Ikone des h. 
Demetrios aus der Deesisreihe (2) zeigt ein hervorragendes 
Ebenmass der Formen und jene ruhige, ldare Schonheits
empfindung, die fur Rubliov bezeichnend ist (Abb. 1I8). In 
der reinen Wolbung der Stim, der Naturlichkeit der Linie der 
Brauen und dem vollendeten Ansatz der ebenmăssig gebildeten 
Nase ist die hohe Empfindung der Antike hier gegenwărtig. 
Zusammen mit dem vollen, in reichem Umriss und gleich
zeitig knapp gegebenen Haar sind diese Bildelemente mit 
einer "Grossheit" und zugleich ei ner Tiefe des Schonheits
gefuhls vorgetragen, durch die man unwillkurlich an Giorgione 
erinnert wird. Der etwas formelhafte Mund und das (absicht
lich) zu kurz gebildete Kinn sind dagegen als byzantinische 
Stilelemente zu bewerten. Russiscb ist die bervorragende 
Sicberheit im linearen Zusammenscbluss der Bogen der Brauen, 
der Zeicbnung der Augen und des Konturs der Nase mit der 
Bogenlinie des Mundes, der Zeicbnung des Obres und den 
die Haarmasse durchziehenden Linien. Das lnkamat lst dunkel, 
mit spărlicben Weisshohungen am recbten Auge, an der Nase, 

(1) Grabar wil! die Art des Daniil Tschorny in einer Koimesisikone 
im Kirillo-Beloserski-Kloster erkennen, von der er einen Ausschnitt 
abbildet. Vgl. "Voprosy Restavrazii" 1, p. 93. 

(") Kondakov: Die russische lkone. Prag 1929, II, Taf. 54. Eines der 
Festbilder in Wuljf-Atpatojf: Abb. 68. 
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Abb. I18. Der h. Demetrios. lkone von der Bilderwand der Dreifaltig· 
keitskathedrale der ;Traize·Sergieva Livra. MoskauerSchule d.XV.Jahrh., 

Werk des Andrei Rubliav. Ausschnitt. 

dem Mund und dem Halse. Das linke Auge ist leicht ver
zeichnet. Im Typus stimmt der Demetrioskopf der Bilderwand 
der Lavra mit Kopfen aus den Fresken von 1408 in Vladimir 
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uberein. Gleichzeitig steht er mit der Art der Dreifaltigkeits
ikone des Rubli6v in engem Zusammenhang. 

Wir besitzen kein eindeutiges urkundliches Zeugnis dafur, 
dass Andrei Rubli6v die "Dreifaltigkeit" (" Troîza") in der 
Lavra gem alt hat. Doch konnen indirekte Zeugnisse angefuhrt 
werden, deren Beweiskraft genugen durfte (1). Die "Troiza" 
hat von jeher in der La vra als ein Werk des Rubli6v ge
golten, und ist auch bei den Verhandlungen des "StogIăv" 

als solches bezeichnet worden. Das Malerbuch von Klinzov 
berichtet, dass Rubli6v die Ikone fur den Abt Nikon, den 
Nachfolger des h. Sergius (der den Korper des Sergius un
versehrt unter den Trilmmern des bei einem Tatareneinfall 
zersttirten Klosters vorfand) gemalt habe. Wir besitzen aus
serdem eine Reihe alter Kopien der "T roiza", von denen keine 
an die Bedeutung des Originals heranreicht (2). 

Ais Andrei Rubliov die Dreifaltigkeitsikone der Lavra 
mal te, muss er sich dessen bewusst gewffien sein, ein Werk 
von beispielgebendem Charakter und bleibender Dauer zu 
schaffen. Seine Tafel war dazu bestimmt, die "ortliche" lkone 
der Dreîfaligkeitskirche der Lavra zu sein, die, wenn sie 
damals auch noch nicht die Bedeutung besass, die sie spăter 
erlangte (3), zu seiner Zeit bereits eine filhrende Stellung 

(I) Die von Kondakov geăusserten Zweifel an der Authentizităt der 
"Troiza" (vgl. Kondakov·Minns, p. 90) gehiiren zu den Irrtiimern dieses 
grossen russischen Kunstgelehrten, der u. a. den Typus der Eleusa, und 
damit die "Vladimirskaja" mit grosser Hartnăckigkeit fur italienisch be
einflusst gehalten hat und auch der Bedeutung der Novgoroder Ikonen· 
kunst nicht gerecht geworden ist, in der er in den meisten Făllen nur 
eine Verrohung der byzantinischen Vorbilder erblickte (ăhnlich wie Cari 
Justi in seinem "V elazquez" uber die beiden Ansichten aus der Villa 
Medici in der Sammlung des Prado urteilt: "ausgefiihrt kiinnten sie 
entzuckend sein"). 

(2) Eine aus dem XVI. Jahrh. stammende Kopie des N. Grableny von 
I567 in der Lavra selbst (in Gliick, Die Kunst des Ostens, irrtumlich 
an Stelle des Originals als Werk Rubliovs abgebildet; vgl. auch Konda
kov: Die russische Jkone, Prag I929, II, Taf. 57). 

(3) Das um I340 in den Wăldern bei Moskau vom h. Sergius von 
Radonezh begrundete Kloster, das unter Nikon nach der Zerstiirung 
neu erstand, hatte zu Ende des XVI. Jahrh. den Charakter einer 
befestigten Stadt. Es besass seine eigene ArtiIIerie und seinen Heerbann. 
I608-I609, wăhrend der polnischen Okkupation von Moskau, wurde es 
I6 Monate von Lisovski und Sapieha vergeblich belagert. Der Cellarius 
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Abb. 119. Die Dreifaltigkeit. Ikone des Andrei Rubli6v. Moskauer Schule 
d. XV. Jahrh. Troize-Sergievokloster bei Moskau. 

unter den Klastern des Moskauer Gebiets besass. Wir wissen 
aus alten Berichten, dass Rubliov sich zu seinen Werken 

Abraham Palyzin, der die Verteidigung mit ErfoJg leitete, war spăter 
die Seele des Widerstandes gegen die Polen. Das basilianische Monch
turn hat, was ihm an Expansionskraft abging, durch die Zăhigkeit ersetzt, 
mit der es sich in feindlicher Umgebung (am Sinai, spăter auch in Grie
chenland) oder in tiefster Einode ("die ăltesten Kloster der Christenheit" 
in der Arabischen Wiiste) zu behaupten gewusst hat. 
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Abb. 120. Gestalt eines Engels aus der Dreifaltigkeitsikone des Andrei 
Rubli6v im Troize-Sergievokloster bei Moskau. 

durch Gebet und durch Fasten starkte, und dass er an 
Feiertagen zusammen mit seinen Schillern "die Ikonen zu 
betrachten" pf1egte, worunter alte Vorbilder byzantinischer 
Provenienz gemeint sein milssen, aus denen er den hohen 



DIE RUSSISCHE TAFELMALEREI DESXIV- XVIJAHRH. 315 

Abb. 121. Gestalt eines Engels aus der ~reifaltigkeitsikone des Andrei 
Rubli6v im Troize-Sergievokloster bei Moskau. 

Gehalt seiner Werke geschopft hat. Wenn man uberhaupt 
durch die Formen des Rubli6v an westeuropăische Parallelen 
erinnert werden kann, so ist es vor allem die Art Giorgiones, 
die im Frage kommt. Was dem Giorgione der von alter 
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byzantinischer Erinnerung durchzogene wache Traum Vene
digs, der Geist der Musik und "die erhabene Ruhe der 
Wollust" eingaben, was ihm die Personlichkeit Leonardos 
und die in seinen Tagen in Venedig auftauchenden Antiken 
und die Zeichnungen nach den in Rom wiederentdeckten 
Werken des Altertums vermittelten, daran hatte in dem von 
der Barbarei der Goldenen Horde (1) uberschatteten Moskau 
von der entgegengesetzen, asketischen Seite her der Maler
monch Rubli6v in gewissem Sinne teil. Dass Rubli6v nicht 
anders konnte, als die Vision der griechischen Form, die ihm 
aus der Anschauung der "Vorbilder" zuteil wurde, in den 
Rahmen der Sakralkunst der orthodoxen Kirche einzuordnen, 
hat das weitere Schicksal der russischen mittelalterlichen 
Malerei bestimmt. 

Die Dreifaltigkeitsikone des Andrei Rubliov (Abb. 119, 
lAI X 1,13 m.), die sich als die "ortliche" lkone der Haupt
kirche der Lavra an der Bilderwand rechts von der Konigstiir 
befand, ist zum ersten Mal um die Zeit des Boris Godunov 
ubermalt worden. Eine letzte, vollstăndige Uebermalung wurde 
noch im XIX. Jahrhundert ausgefuhrt. Seit dem XVI. Jahr
hundert war ihre Darstellung mit alleiniger Ausnahme der 
Kopfe und der Hănde der drei Engel unter einer schweren 
Metallhulle verschwunden. 1904 wurde die lkone teilweise 
durch P. P. Gurjanov restauriert (2), doch musste sie damals 
wieder mit der Metallhulle bedeckt werden. Erst gelegentlich 
ihrer endgultigen Reinigung durch die Moskauer Restaura· 
tionswerkstătten i. J. 1920 wurde die Metallhulle entfernt. 
Die genaue Untersuchung der Tafel ergab, dass nur ein Rest 

e) Es sind Nachrichten liber die Tătigkeit russischer Kiinstler in der 
Horde erhalten. In letzer Zeit ist mit der Erforschung von Sarai an der 
W olga begonnen worden, 50 Km. bstlich von Zaryzin an der unteren 
Wolga, bei dem Orte Zarev. (Zwischen der Miindung der Kama und 
der Stadt Simbirsk, bei dem Dorf Uspenskoje, befinden sich die Reste 
von Bulgary, der von Timur Ende d. XIV. Jahrh. endgiiltig zerstbrten 
Hauptstadt der Wolgabulgaren.) Der Palast von Bachtschisarai, in der 
siidwestlichen Krim, zwischen Simferopol und Sevastopol, in dem die 
Chane der Krimtataren bis 1783 residierten ("das Schloss der Garten"), 
ist noch vorhanden. 

(el Ihren Zustand nach dieser ersten Restauration zeigt ei ne Licht
drucktafel in Grabar.· Geschichte der russischen Kunst. Bd. VI. 
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ihrer ursprunglichen Malerei erhalten geblieben ist. Grabar 
beschreibt das Kolorit der Tafel folgendermassen: "Die Farben 
der Troiza bie ten eines der seltensten Beispiele leuchtender 
Farben, die in einen vollendet harmonischen Zusammenhang 
zu einander gebracht sind. Das Kolorit baut sich zunăchst 
auf der Kombina-
tion leichter rosa-
und fliederfar
bener (Gewand 
des linken Engels), 
silbergrauer und 
hellgruner (Hima
tion des rechten 
Engels) und gold
gelber (Flugel und 
Sitze) Tone auf. 
Dann steigert sich 
die F arbenskala der 
Troiza unerwartet 
bis zu den Wir
kungen eines 
leuchtenden Blau, 
das mit unver
gleichlichem kunst
lerischen Taktund 
vollendetem Mass 
im Himation der 
zentralen Engel
figur gegeben ist, 
schwăcher am 
Chiton des rechten 
Engels und noch 

Abb. 122. Der ErzengeI MichaeI. Ikone der Mos
kauer Schule d. XV Jahrh. aus der Deesisreihe 
einer Bilderwand in der Kirche Mariae HimmeI-

fahrt in Svenigorod. Moskau, Staatliches 
Historisches Museum. Ausschnitt. 

schwăcher an dem des linken auftritt. Ein ganz heller, zarter 
blauer Ton zeigt sich an den unteren Teilen der Engelflilgel. 
Jm Zentrum der Komposition ist durch den Gegensatz des 
dunkel-kirschfarbenen Chitons des mittleren Engels zum Weiss 
des Tischtuchs der hochste Gegensatz von hell und dunkel 
hervorgebracht. Gesichter und Hănde sind fest gemalt, hell
gelb, mit Andeutungen von rosa und den typischen sus-
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dalschen gro.nen, durch die Anwendung von braun-gro.nem 
"sankir" hervorgerufenen Schatten. Das Ganze ist sehr flo.ssig 
und gelăufig, stellenweise aUa prima vista (v priplesk) gemalt" (1). 

Die strenge Feierlichkeit der Komposition war durch die 
Bestimmung der Tafel als einer "ărtlichen", im Zentrum der 
Anbetung stehenden Ikone geboten. Gegeno.ber der beweglichen 
Phantasie, mit der der Novgoroder Meister der "Vierteiligen" 
seine Dreifaltigkeit anordnet (Taf. VII), ist hier die Gebetsstim
mung vorwiegend. Die Gestalten von Abraham und Sara sind 
fortgelassen, da es sich um die Vergegenwărtigung des Gatt
lichen, nicht um einen biblischen Vorgang, handeln solI. Doch 
nimmt man die Eiche vom Mamre im Hintergrunde wahre), wo
durch gleichsam eine Verbindung zwischen der Welt abstrakter 
Ideen der Kirche und dem primitiven Verstăndnis der glăubigen 
Menge geschaffen wird. Gegeni.iber den noch aus der mittel
byzantinischen Kunst herstammenden beherrschenden Senk
rechten auf dem Novgoroder Bilde wird auf der Tafel Rubliovs, 
wie Alpatov treffend bemerkt, durch die Wendung des mitt
leren Engels und die seitliche Neigung seines Kopfes die Mittel
achse des Bildes verschleiert. In diesem Zuge darf aber nicht 
ein trecentesker Einfluss innerhalb der spătbyzantinischen For
men des Ganzen wahrgenommen werden. Die Fresken des 
XII. Jahrhunderts in Vladimir beweisen zur Geni.ige, dass schon 
die mittelbyzantinische Kunst derartige Motive, zumal in Engel
darstellungen, gekannt hat (Abb. 28). Der Stil der Figuren und 
die Gewandbehandlung der Rubliovschen" Troiza" befindetsich 
jenseits der Formvorstellungen deritalienischen Trecentokunst. 

(1) "Voprosy Restavrazii" 1, p. 74, 75. 
(2) Toesca (Storia dell'arte italiana 1, 1 Bd. p. 196, 197) hat mit Recht 

darauf hingewiesen, dass in den Mosaiken des Berna von S. Vitale in 
Ravenna die Evangelistensymbole vor dem Hintergrund hellenistischer 
ldeallandschaften stehen. 50 lăsst z. B. die Landschaft hinter dem Lu
kasstier ein fernes Gebirge mit daruber hinziehenden Wolken erkennen, 
wobei einige Băume wirkungsvoll als repoussoir angebracht sind. 
Nachdem solche Hintergrunde in der strengen mittelbyzantinischen Periode 
verschwunden waren, werden sie von der spătbyzantinischen Kunst 
wieder zur Geltung gebracht, unter deren Einf1uss sie in das Bild des 
Rubliov gelangt sind. Zusammen mit dem Felsen, an dem man sie 
erblickt, steIlt die Eiche von Mamre in der "Troiza" ein Element 
hellenistischer Landschaftsmalerei dar. 
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Abb. 123. Ein Evangelist. lkone der Moskauer Schule d. XV. Jahrh. 
Moskau, Tretjakovgalerie. 

Alles, was hier "italienisch" erscheinen kann, ist bereits durch die 
Maniera greca aus mittelbyzantinischen Reserven dem Trecento 
vermittelt worden. Der Stil der Fresken des XII. Jahrhunderts 
in Vladimir ist in dieser Hinsicht uberaus aufschlussreich. 

Einer der wenigen Zuge, die die "Troiza" des Rubliov mit 
den Werken des Theophanes verbindet, ist die seltsame nega-
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tive Behandlung der hochstbelichteten Stellen des Bildes (die 
besonders deutlich in den dunklen Flăchen an den Knien der 
Gestalten wahrzunehmen ist). Im librigen ist Rubliov dem 
Theophanes gegenliber selbstăndig und von einer gemessene
ren, vieI weniger expansiven Art. Das Ueberwiegen des linearen 
Elements bei Rubliov gegenliber den malerischen spătbyzanti
nischen Vorbildem ist bereits von G. Millet hervorgehoben wor
den. Grabar nimmt an, dass Theophanes 1353-40 geboren 
und zwischen 1405-09 gestorben ist. wăhrend er als Geburts
datum Rubliovs 1360-7°, und als dessen Todesdatum I427-30 
ansetzen will. Die erste Nachricht liber Rubli6v stammt aus 
dem Jahr 1405. Ueber die ersten vier Jahrzehnte seines Lebens 
und damit liber seinen eigentlichen Entwicklungsgang, sind wir 
zur Zeit noch vollig im Dunkeln. 

Ausser den Ikonen von der Bilderwand in Vladimir (die 
aber schwerlich alle dem Rubli6v zugeteilt werden konnen) 
und von der Bilderwand der Lavra (von denen ein Teil 
sicher auf Rubli6v selbst zurlickgeht), sowie der Dreifaltig
keitsikone der Lavra glaubt Grabar dem Rubli6v noch drei 
Ikonen im Josephskloster von Volokolamsk (zwei Darstel
stellungen der Gottesmutterund eine der h. Paraskeue, die 
alle drei im Inventar des Klosters von I545 mit dem Namen 
Rubliovs in Verbindung gebracht werden), eine Christusikane 
der Sammlung Soldatenkov in Moskau und die Miniaturen 
des Evangeliariums Chitrovo in der Troize-Sergieva Lavra 
(auch Theophanes hat Miniaturen gemalt) zuschreiben zu 
konnen. Van besonderer kunstgeschichtlicher Bedeutung sind 
femer drei grosse Tafeln aus der Deesisreihe einer Bilder
wand, die I9I8 in der Koimesiskirche von Svenigorod ent
deckt wurden und die von hervorragender, der Art des 
Rubliov verwandter Qualităt sind. Es handelt sich hierbei 
um eine Christusikone (1,62 x I,25 m) eine Ikone des Erz
engels Michael (Abb. I22, I,58 :< 1,ra m) und um eine Tafel 
mit der Gestalt des Apostels Paulus (1,6I X I,ra m) (1). Die 
Behandlung der Haare auf der Ikone des Erzengels Michael 
erinnert unmittelbar an die des mittleren Engels auf der 

(1) Die drei Ikonen abgebildet in "Voprosy Restavrazii", I, p. 94, 99, 
!OS. Sie befinden sich im Historischen Museum in Moskau. 
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"Troiza" Rubliovs 
(Abb. 120). Doch 
weicht die etwas 
murrische und 
schematische Ge
sichtsbildung auf 
der Tafel aus 
Svenigorod von 
dem Ausdruck der 
Gesichter der 
"Troiza"und auch 
von der Gesichts
bildung auf der 
Demetriosikone 
aus der Bilder
wand der La vra 
ab. Man hat bis 
jetztauf denTafeln 
des Rubliov Ver
goldungen nur an 
den Hin tergrun
den und an den 
Flugeln der Engel 
wahrgenommen, 
wăhrend die 
Tafeln aus Sveni
gorod reichliche 
Vergoldung zei· 
gen. Auch ist die 
Behandlung der 
Hănde auf ihnen 
eine primi ti vere, 
als auf der 
II Troiza" des Ru
bliov. Mi t den 
Ikonen aus Sveni
gorod nahe ver
wand t ist eine 

Abb. 124. Der Erzengel Gabriel. Jkone der Mos
kauerSchule des XV.-XVI. Jahrh. aus derDeesis

reihe einer Bilderwand. JarosIăvl, Museum. 

Deesisreihe von der Bilderwand des Nik6lskiklosters in Moskau, 
2I 



322 DIE RUSSISCHE T AFELMALEREI DES XIV -XVI JAHRH. 

Abb. 123. Der h. Georg als Drachentiiter. Ikone der Moskauer Schule 
d. XVI. Jahrh. Vol6gda, Museum. 

die den Stil der Tafeln von Svenigorod in einer gewissen 
Vergroberung zeigt und wohl dem Ende des XV. Jahrhunderts 
angehort P). Diese Deesisreihe ist auch dadurch bemerkens
wert, dass sich auf ihren griinlichen Hintergrunden weissgriine 
W olkenbildungen zeigen, die aus nach Moskau gelangten 

(1) Sieben Ikonen dieser Deesisreihe in farbiger Abbildung in Kondakov : 
Die russische Ikone. 1, Taf. XVI-XXII 
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Abb. 126. Ausschnitt aus einer Hexaemeronikone ("Schestodniav"). 
Moskauer Schule um 1500. Moskau, Sammlung Ostrouchov. 

Beispielen der ehinesisehen Malerei entlehnt worden sind, 
und die sieh aueh spăter in der Moskauer Se hule und in der 
Stroganovsehule wiederfinden (vgl. den Hintergrund von 
Abb. 145). 

Die abgerundeten Umrisse und die ruhigen Bildflăehen 

des Rubliov beherrsehen die Moskauer Se hule des XV. 
Jahrhunderts, deren Tafeln sieh dureh diese formalen Kenn-
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zeiehen und dureh ihr ausgegliehenes Kolorit von der 
lebhaften, bunten Art der gleiehzeitigen Novgoroder Ikonen
kunst unterseheiden (Abb. 123-128). Ebenso wie Rubliov 
wird aueh Dionisij, auf Grund der im Lauf der letzten Jahre 
gewonnenen năheren Kenntnis der Moskauer Se hule des 
XIV.-XV. Jahrhunderts dem Moskauer Kunstkreise zu
zuzăhlen sein. Ihm steht eine Hexaemeronikone der Sammlung 
Ostrouehov nahe, die vielfaehe Parallelen zum Stil der Figuren 
und der Kompositionsweise der Fresken des Klosters des h. 
Therapon aufweist (Abb. 126) sowie die den h. Kirill Beloserski 
in ganzer Figur darstellende Ikone des Museums fur altrus
sisehe Kunst in Novgorod, eines der hervorragendsten Bei
spiele der altrussisehen Tafelmalerei. Auf Dionisij gehen aueh 
eine neuerdings in der Verkundigungskathedrale des Moskauer 
Kreml aufgefundene, jetzt in der Tretjakovgalerie in Moskau 
befindliehe Ikone mit der Darstellung der Apokalypse und 
mehrere Ikonen des Russisehen Museums in Leningrad zu
ruek (1). Von den fruher der Novgoroder Se hule zugesehrie
benen, jetzt als Moskauer vVerke des XV. Jahrhunderts 
erkannten Tafein ist u. a. eine portative BiIderwand der 
SammIung Chanenko in Kijev hervorzuheben (2). 

3. D i e zen t raI rus sis e hen P r o vin z s e hul e n des 
XIV-XV Ţahrh un de rts. 

Wăhrend in der nordrnssisehen Sehule die Tătigkeit der 
provinziellen Kunstzentren von Anfang an von Novgorod be
stimmt und bis zum Beginn des XVI. Jahrhunderts dauernd 
beeinflusst wird, haben in Zentral-Russland, Iange bevor uber
haupt von einer Moskauer Kunst die Rede sein kann, in Susdal, 
Rostov, Tver und Jarosiavi selbstăndige Sehuien bestanden, 
die erst seit dem XIV. Jahrhundert von Moskau beeinflusst wor
den sind und die wohi erst im XVI. Jahrhundert ganz in der 
moskovitisehen Reiehskunst aufgingen. Die Sehule von Sus daI 

e) Kondakov: Die russische Ikone, Prag, 1929, Il, Taf, 34, 86. Die 
Hexaemeronikone der Sammlung Ostrouchov abgebildet auf einer Licht
drucktafel in der "Russkaja Ikona", 1914' 

(2) Abb. in Grabar, Geschichte der russischen Kunst, Bd. VI, p. 260 
nnd im "Kunstblatt", XI. Jahrg. 1927, Heft 1, p. 36. 
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Abb. 127. Der Tod der Gottesmutter. Moskauer Ikone d. XV. Jahrh. 
Leningrad, Russisches Museum. 

dlirfte die bedeutendste gewesen sein. Doch besitzen wir bis 
jetzt weder liber Sus daI noch liber die anderen mitteirussischen 
Zentren exakte kunstgeschichtiiche Daten. Grabar hat eine 
Reihe russischer Ikonen des XIV.- XVI. Jahrhunderts, die sich 
vom Habitus der Novgoroder und der nordrussischen Schule 
unterscheiden und gieichzeitig auch von der Moskauer Art ab
weichen, auf Grund ihrer lokaIen Provenienz unter die mittel-
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russischen Stadte verteilt und auf der Ausstellung von 1929 
entsprechend geordnet. Der Schule von Tver, die ihrer geo
graphischen Lage nach dem Einf1uss von Novgorod und von 
Susdal-Moskau gleichmassig ausgesetzt gewesen sein muss, sind 
hierbei lkonen von altertumlichem Typus zugeteilt worden, 
in denen das Novgoroder Element uberwiegt (so die lkone 
Abb. 85 nach Grabar Schule von Tver) und lkonen des XIV.
XV. Jahrhunderts, die den Stil von Moskau zeigen (eine Aufer
weckung des Lazarus, Kat. No. 37 und eine Blacherniotissa, 
Kat. N 0.30, vgl. Abb. 128). Die von Grabar der Schule von Jaro
slavi zugezahlten lkonen zeigen den Rubliov'schenTypus, unter
scheiden sich aber von dem ebenmassigen klaren Kolorit der 
Moskauer Schule (auf einer Moskauer lkone, Abb. 123, wird 
auf dem elfenbeinfarbenen Grunde der Architekturen ein 
leuchtendes, dabei aber zartes Rot und Blaugrun entwickelt) (1) 
durch ihre pastosen, dunklen Farben, die ]aroslavl vielleicht auf 
dem Handelswege aus dem Orient erhalten hat. Der Erzengel 
Gabriel auf einer von Grabar der Schule von Jaroslavl zuge
teilten Ikone (Abb. 124) steht auf einem dunkelgrunen Boden
streifen. Er tragt einen schwarzgrunen Mantel, das Unter
gewand zeigt ein machtiges, pastoses Rot und ist mit Gelb 
gekantet. Die Stiefel sind gelb, mit roten und schwarzgrunen 
Einsatzen. Die Flugel grunschwarz, mit roten Enden, das 
Inkarnat dunkel, ohne Weisshohungen, die auch auf den 
Gewandpartien nur sparlich zur Verwendung gelangen. Der 
Erzengel halt eine transparente Sphare in der Rechten und in 
der Linken einen Stab. 

Der Schule von Sus daI gehort vielleicht wegen ihrer alter
tumlichen Haltung, die sie von der Moskauer Kunst nes XIV. 
Jahrhunderts unterscheidet, die Ikone mit den Heiligen Boris 
und Gleb an (Abb. IlO, III), sowie die ihr verwandte Darstel
lung des Erzengels Michael auf silbernem Grunde in der Samm
lung Riabuschinski in Moskau (2). In die Susdaler Schule durfte 
auch ei ne Ikone des Erzengels Gabriel zu verweisen sein, die 
bereits spatbyzantinische ZOge tragt und im Umriss sowie 

(1) VgI. dazu Kondakov: Die russische Ikone. Prag. 1928, I, Taf. XXVII. 
e) Farbige Abb. in "Russkaja Ikona", 1914 und KOl1dakov: Die russi

sche Ikone, Prag 1928. I, Taf. 1. 
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Abb. 128. Die B1acherniotissa ("Snamenije") . Zentralrllssische lkone 
d. XV. Jahrh. Moskall, Staatliche Restallrationswerkstătten. 

in der Gewandbehandlung den Engeln der Troiza verwandt ist, 
wăhrend die Modellierung des Gesichts noch altertomliche 
Zuge zeigt (1). 

(1) Kondakov: Die rllssische lkone. Prag 1929, II, Taf. 4. 
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v 

Die Schltle von Jloskau im XVI Jahrhlmdert zmd 
die Stroganovschule 

1. Die Moskauer Tafelmalerei des XVI Jahrhun
derts 

Ais das moskovitische Reich, nach der gewaltsamen Eini
gung Russlands, die von ihm ausgegangen war, zu Beginn 
des XVI. Jahrhunderts vor weiten historischen Perspek
tiven stand, haben die Moskauer Staatstheologen es als das 
dritte Rom bezeichnet, als den dritten und letzten gottge
wollten Mittelpunkt der christlichen Welt. Das erste und 
zweite Rom - Rom und Konstantinopel, so hiess es - sind 
gefallen; das dritte, Moskau, steht aufrecht da, und ein viertes 
solle es nicht mehr geben. 

Nachdem Johann III. 1472 die ihm von Paul II. Barbo in 
Begleitung eines păpstlichen Legaten (in vergeblicher Hoffnung 
auf die Erneuerung der Un ion) nach Moskau gesandte Nichte 
des letzten Autokrators der Rhomăer geheiratet hatte, nahmen 
die moskovitischen Grossfursten den Doppeladler der Palae
ologen und den vom byzantinischen Kaisertitel abgeleiteten 
Zarentitel an. Hervorragende Heiligtumer des gefallenen Kon
stantinopel begannen in wunderbarer Weise in Russland 
aufzutauchen. Dies alles erwies sich bei năherer Betrachtung 
aber nur als prunkende Verkleidung eines inneren Gerusts, 
das nicht byzantinisch, sondern tatarisch geartet war. Der 
Zerfall der Goldenen Horde hatte den Moskauer Grossfursten 
erlaubt, die Tatarenherrschaft abzuschutteln. An ihrer Stelle 
errichteten sie dafur auf den Grundlagen tatarischer Menschen
behandlung und tatarischer Verwaltungsprinzipien ein neues 
staatliches Gebilde, dessen Wesen sie in der F olge dem ge
samten ubrigen Russland aufzwangen. 

Seit den grossen politischen Erfolgen, die Johann III. im 
letzten Viertel des XV. Jahrhunderts erreicht hatte, und die 
in der Bezwingung von Gross-Novgorod, der endgultigen 
Angliederung von Tver, Riăsan, Rostov und Jaroslavl an 
den Moskauer Staat und in der Beseitigung des Tributver
hăltnisses zur Horde bestanden, bildete der grossfurstliche 
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Abb. 129. Der h. Niko\aos von Mozhaisk. Zentralrussische Ikone d. XVI. 
Jahrh. Rom, Vatikanische Pinakothek. 

Hof in Moskau ein selbststandiges politisches Zentrum, das 
seine BeschlOsse unabhangig von der geistlichen Bevormun
dung durchzufohren begann. Die ehrgeizige Geistlichkeit 
Moskaus trachtete zwar mit allen Mitteln danach, die Gross
filrsten in ihrem Machtwillen zu bestarken, da mit der Aus
dehnung der weltlichen Macht Moskaus ilber ganz Russland 
die Ausdehnung seiner geistlichen Macht Hand in Hand ging, 
und ihre Bestrebungen wurden am Ende des XVI. Jahrhun-
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dert durch die Begriindung eines fiinften Patriarchats der 
ostlichen Kirche in Moskau auch scheinbar von Erfolg gekront. 
Angelockt von der ihnen von der Geistlichkeit eroffneten 
Perspektive, dass der Beherrscher Moskaus als Erbe der 
byzantinischen Kaisergewalt das Oberhaupt der gesamten 
Orthodoxie, ja letzten Endes der eigentliche Herr der Chris
tenheit sei, haben sich die Moskauer Zaren jedoch zu gleicher 
Zeit aus eigener Kraft verselbstandigt, indem sie ihre weltliche 
Macht iiber die geistliche des Metropoliten zu stellen begannen. 
Diese neue Stellung der Zaren zur Kirche und zu dem Metro
politen wird grell von der Tatsache beleuchtet, dass Johann 
der Schreckliche den Moskauer Metropoliten Philipp, einen hei
ligen Mann, der seinen blutigen Blasphemien entgegengetreten 
war, in das Otrotsch-Kloster bei Tver verbannte, wo Philipp 
von dem Opritschnik Maliilta Skuratov erdrosselt wurde. 
Hundert Jahre nach diesem grauenvollen Vorgang hat der 
Patriarch Nikon noch einmal unter veranderten Verhaltnissen 
zur Zeit des Vaters Peters des Grossen den Grundsatz zu 
yerwirklichen versucht, dass "die Sonne die Gewalt des 
Bischofs und der Mond die des Zaren bedeutet", was aber 
zum Sturz Nikons gefiihrt hat. 

Die Folgen der Verweltlichung der Zarenmacht mussten 
sich auf allen Gebieten des Moskauer Lebens auswirken. Da 
das Moskauer Volk "schwarz" (oder "dunkel", "ti6mny nar6d") 
war und die herrschenden Schichten des zarischen Hofs stark 
asiatisiert, musste auf dem Gebiet der geistigen Kultur und 
auf dem der Kunst eine Verflachung und Verrohung der von 
der Geistlichkeit im XIV. und XV. Jahrhundert gehiiteten 
hoheren Werte eintreten, zumal zu diesen inneren Vorgangen 
noch ăussere Beeinflussungen hinzutraten, die verwirrend 
wirkten. Als die Englănder, die Wege des Polarmeers erkun
dend, 1553 bei Nenoksa in der Năhe cler alten Novgoroder 
Station Cholmogory an der Kiiste des Weissen Meeres not
landeten, hiess sie Johann der Schreckliche willkommen. 1577 
folgten die Hollander nach. Johann der Schreckliche begriindete 
Archangelsk als ein erstes "Fenster nach Europa". Wăhrend 
die Seemăchte mit clem moskovitischen Reich in der zweiten 
Hălfte des XVI. Jahrhunderts in direkten Verkehr traten, 
sperrten zwar clie unmittelbaren westlichen Nachbarn Moskau 
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Abb. 130. Der h. Maxim Grek. Moskauer Ikone d. XVI. Jahrh. Leningrad, 
Russisches Museum. 

zu Lande noch bis zur Zeit Peters des Grossen von Europa ab. 
Doch drangen aus W olhynien und Galizien und aus dem damals 
polnisch-litauischen Kijev bereits im XVI. Jahrhundert west
europăische Einfhisse nach Russland hinuber (so der Buchdruck). 

Wenn auf dem Gebiet der russischen Malerei missverstandene 
westeuropăischen Formen auch erst im XVII. Jahrhundert deut
lich hervortreten, so waren sie im XVI. Jahrhundert in ihr 
schon vorhanden und bereiteten die Auflosung ihres Stils vor. 

Der Niedergang der altrussischen Tafelmalerei im XVI. Jahr-
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hundert wurde ferner dureh den Umstand besehleunigt, dass 
naeh dem Fall Konstantinopels die italo·byzantinisehe Se hule 
in der lkonenkunst des ehristliehen Orients fuhrend geworden 
war. Dureh ihren Einfluss wird in die russisehe Tafelmalerei 
des XVI. Jahrhunderts ein weltliehes, ăusserliehes, realistiseh
erzăhlendes und renaissaneemăssig raumbildendes Element 
hineingetragen, das zu jener Idealităt des Stils des XIV.-XV. 
Jahrhunderts; die Rubli6v vertrat und die aueh noeh dem 
Dionisij eigen war, in Widersprueh stand. Die Ruekwirkung 
der weltliehen Renaisssaneeformen auf das Wesen jener byzan
tinisehen Sakralkunst, die so vieI fur die Stilbildung des 
Treeento bedeutet hatte, konnte grundsătzlieh nur Missbildun
gen erzeugen, von denen die italo-byzantinisehen lkonen viel
faeh durehsetzt sind. Die Eigenart der kunstlerisehen Bega
bung der Russen ăussert sieh in der Tatsaehe, dass aueh 
in der letzten, spăten Phase der russisehen mittelalterliehen 
Malerei des XVI. und XVII. Jahrhunderts niemals platte Ge
sehmaeklosigkeiten vorkommen. Es entstehen vielmehr jetzt 
hăufig Gebilde von seltsamer Phantastik, die von einer "măr
ehenhaften, wunderliehen, beinahe orientalischen Umgestal
tung" der westeuropăisehen Renaissance- und Barockmotive 
Zeugnis ablegen. Das beste, was die russisehe Malerei im 
Uebergange vom XVI. zum XVII. Jahrhundert in diesem Sinne 
hervorgebraeht hat, wird der sogen. Stroganovsehule ver
dankt, von der Grabar mit Reeht sagt, dass "sie um diese 
Zeit eine neue Sehule der altrussisehen Malerei gewesen sei, 
die, obwohl sie ăusserst gezierte, ausgesehmuekte und kom
plizierte Werke zutage braehte, dennoeh Wundersehones und 
Unnaehahmliehes erzeugt hat". 

Die Moskauer lkonenmalerei des XVI. Jahrhunderts kann als 
eine Verăusserliehung und Verflaehung der Stilwerte der 
Moskauer Se hule der beiden vorhergegangenen Jahrhunderte 
bezeiehnet werden, wobei ein Hang zu orientalisehem Prunk 
hervortrat. Die Gesichtstypen, die in der alten Kunst nur dem 
Geiste naeh russisehe waren, werden jetzt aus der umgebenden 
moskovitisehen Realităt herausgegriffen. Die sehweren und 
uberladenen Metallhullen der lkonen, die um diese Zeit auf
kommen, geben den Kultbildern den Charakter kirchlieher 
Prunkgerăte, obgleich die Beziehung zu den Bildern dieselbe 
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bleibt. Die Farben werden schwer und dunkel, sie wirken im 
Verein mit einer uberreichen Ornamentierung materiell. Ais 
Beispiel des neuen Stils kann eine lkone des h. Nikolaos von 
Mozhaisk in der Vatikanischen Pinakothek gelten (Abb. 129). 1) 

Der Heilige steht hier in einem roten Kielbogen. Der Hinter
grund ist weiss, mit 
braunen W olken
băndern. Der Rand 
derlkoneistbraun, 
der Bodenstreifen 
schwarz mit gru
nem Pflanzenmus
ter. Die braunen 
Gewănder des Hei
ligen sind mit Per
lenborten besetzt, 
die Kreuze auf der 
weissen Stola sind 
rot. Auch die zu 
beiden Seiten 
erscheinenden Ge
stalten Christi und 
der Gottesmutter 
sind braun gewan
det. Das Ganze 
trăgt ein volkstum
liches Geprăge, das 
hier aber andere 
Zuge zeigt, als in 
Novgorod. Die 

Abb. 131. Der Zar Feodor Joanovitseh. Tafelbild 
der Moskauer Sehule. Ende d. XVI.Jahrh. Moskau, 

Staatliehes Historisehes Museum. 

Freude an der Stilkraft der Linie und an den leuchtenden 

e) A. Munoz: I quadri bizantini delia Pinaeoteea Vatieana provenienti 
dalla Bibliotheca Vaticana. Collezioni areheologiche, artistiehe e numis
matiehe dei palazzi Apostoliei Vatieani. Bd. X, Taf. XXXVI. Rom 1928. 
Die vatikanische Pinakothek besitzt neben einer grasseren Anzahl italo
byzantinischer Ikonen ei ne Reihe russiseher Werke des XV.- XVII. Jahrh. 
aus den nordrussisehen, den zentralrussisehen Schulen und aus der 
Stroganov-Schule, die sich in dieser Sammlung in sehr bezeichnender 
Weise durch ihre bedeutende kiinstlerische Qualităt von der gleichzei
tigen italo-byzantinischen Produktion unterseheiden. 
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Farbenf1ăchen, die die Novgoroder Schule auszeichnet, macht 
hier einer breiten Schaulust und der Freude am ăusserlich 

Prunkenden Platz. Portrătmăssige Darstellungen von Heili
gen und die Elemente einer weltlichen Portrătkunst, die sich 
in der Moskauer Malerei des XVI. Jahrhunderts bemerkbar 
machen, stehen bereits unter westeuropăischem Einf1uss 
(Abb. 130, 131) (1). Der Unterschied zwischen der russischen 
Ikonenkunst des XIV.-XV. Jahrhunderts und den Moskauer 
Ikonen des XVI. Jahrhunderts tritt deutlich bei dem Vergleich 
zweier Darstellungen des Einzugs in Jerusalem zutage, die sich 
beide in der Sammlung Ostrouchov in Moskau befinden (Abb. 
96 u. 132). Die Stilkraft und Idealităt der Novgoroder Tafel 
ist in der Moskauer Ikone einer reich ausgeschmiickten, erzăh
lenden Art der Darstellung gewichen, die bunter aber zugleich 
auch unbedeutender wirkt. Das Kolorit hat sich wesentlich 
verăndert; es weist anstelle der differenzierten Farbenskala des 
XIV. und XV. Jahrh. einen einheitlichen, rotbraunen Ton auf (2). 

(1) Die auf der Ikone Abb. 128 dargestellte PersonIichkeit diirfte 
schwerlich mit dem gelehrten Maxim Grek (geb. um 1480 in Arta, gest. 
1556 in Russland) zu identifizieren sein, der von Basil III zur Verbesse
rung der Kirchenbiicher nach Russland berufen, unter dessen Sohn 
Johann dem SchreckIichen zwanzig Jahr in demselben Otrotsch·Kloster 
bei Tver gefangen sass, in dem spater der Metropolit Philipp erwiirgt 
wurde, und der aus Russland nicht mehr herauskam, da man seine 
Enthiillungen iiber die russischen kirchlichen Zustande verhindern wollte. 
Es handelt sich wohl eher um das Bildnis des h. Maxim des Philo
sophen, der als Patriarch von Konstantinopel (1476-83) das Glaubens
bekenntnis fiir Mohammed II iibersetzte und kommentierte. Von Be
deutung ist auch der russische Metropolit Maxim (1283-1305) der, von 
Geburt ein Grieche, den Sitz der Metropoliten zu Ende des XIII. Jahrh. 
von Kijev nach Vladimir verlegte. Von dem obengenannten geIehrten 
Maxim Grek sagt einer seiner russischen Biographen, dass er dem 
Humanismus nur die Methoden der philologischen Kritik entlehnt habe, 
dem Inhalt des Humanismus dagegen fremd geblieben seL Die Tafel 
mit dem Bildnis des Zaren Feodor Joanovitsch (ein SoIm Johanns des 
Schrecklichen und der letzte Herrscher aus dem Hause Ruriks, + 159B)~ 
befand sich urspriinglich iiber seinem Grabe in der Kathedrale des Erzengels 
Michael auf dem Moskauer Kreml (eine alte Kopie im Russischen Museum 
in Leningrad. V gI. Kondakov: Die russische Ikone. Prag 1929, II, Taf. 106). 

e) Farbige Abb. in Kondakov: Die russische Ikone. Prag. 1928. 1. 
Taf. XXXVI u. XLIX. Vgl. auch Wulff·AIPatoff: Denkmaler der Ikonen
mal erei, Abb. 90 u. 91, wo die beiden zentralen Christusgestalten ein
ander gegeniiber gesteIIt sind. 
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Abb. 132. Der Einzug in Jerusalem. Moskauer Ikone d. XVI. Jahrh. 
Moskau, Sammlung Ostrouchov. 
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Dem "Einzug in Jerusalem" (Abb. 132) nahe verwandt sind die 
Tafeln der 1598 zusammen mit den Wandmalereien dieser 
Kirche von Boris Godunov gestifteten Bilderwand der Kathe· 
drale derGottesmutter von Smolensk im Novodevitschi·Kloster 
in Moskau, die als typische Werke der Moskauer Malerei vom 
Ende des XVI. Jahrhunderts betrachtet werden konnen. 

2. Die Ikonen der Stroganovschule 

Als Werke der "Stroganov·Schule" werden eine Anzahl von 
Ikonen des XVI. und beginnenden XVII.Jahrhunderts betrachtet, 
auf deren Rtickseite verzeichnet ist, dass sie ftir Mitglieder jener 
grossen Familie der Stroganov angefertigt w<?rden sind, die, 
Novgoroder Ursprt;mgs und seit dem XV. Jahrhundert im nord· 
ostlichen Koloniallande ansassig, nach dem U ebergang dieser Ge· 
biete unter dieHerrschaftder Moskauer Zaren, mit Genehmigung 
letzterer das Kolonisationswerk fortgesetzt haben und von 
denen die Initiative zur Eroberung Sibiriens ausgegangen ist. 
Die heroische Periode derStroganov (die bis zur ZeitPeters des 
Grossen auf ihren autonomen Lăndereien als "namhafte Leute", 
"imenityje lilidi", in ihrer Residenz Sol vytschegodsk sassen, seit 
Peter dem Grossen als Grafen Stroganov ihr Palais in Peters· 
burg hatten und vom XVI. Jahrhundert bis zur Gegenwart 
Kunstsammler und Mazene gewesen sind) făllt in das XVI. und 
beginnende XVII. Jahrhundert, und mit ihr auch die Blute der 
Stroganovschule. Einige der bedeutendsten dieser Stroganov, 
50 die Vettern Maxim und Nikita die um 1580 das Kosakenheer 
unter Jermak und Kolzo nach Sibirien schickten, sind in der 
Ikonenmalerei personlich austibend gewesen (1). 

(il Die Sitte, Mussestunden mit Mal erei auszufO.IIen, hat sich von 
Persien und Zentralasien westlich bis nach Byzanz, astlich bis nach 
Japan verbreitet. Der grosse Shogun Yoshimitsu Ashikaga (+ 1408) hat 
ihr ebenso gehuldigt, wie Isaak Komnenos, der wahrscheinlich an den 
Miniaturen des Oktateuch in der Serailbibliothek in Konstantinopel (XI. 
Jahrh.) mitgearbeitet hat. Bei den Stroganov herrschte auch die ebenfaIIs 
byzantinische Sitte (wohl indischen Ursprungs), im AIter ins Kloster 
zu gehen. Anika (Joaniki) Feodorov Stroganov (1478-1570) der Be· 
grunder von Stădten und Klastern im Gebiet von Perm, wo sich seine 
Salinen befanden, eine Persanlichkeit, die etwa mit Jakob Fugger dem 
Reichen verglichen werden kann, wurde gegen Ende seines Lebens unter 
dem Namen Joasaph Manch. 



Die Heiligen Johannes, Georg und Blasius 
Nordrussische lkone. XIII Jahrh. 

Moskau, Staatliches Historisches Museum 

Tafel VI 
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Lichatschev hat die Selbstăndigkeit der Stroganovschule 
anzweifeln wollen, weil die Meister, deren Signaturen die Stro
ganovikonen tragen, ein Prokopi Tschirin (+ 1625), ein Istoma 
Săvin und andere, sich in den Inschriften als "Maler des Zaren" 
bezeichnet haben. Auch auf einer fur die Geschichte der Stro
ganovschule wichtigen Inschrift der Kirche von Solvytsche
godsk, in der gesagt wird, dass diese Kirche 1560 gegrundet, 
1585 beendet und 1600 geweiht worden sei und dass auf Ver
anlassung von Nikita Stroganov, Sohn des Grigorij, die Maler 
Theodor Să vin, Stepăn Arefiev und ihre Genossen sie mit 
Wandmalereien geschmuckt haben, werden diese Kunstler als 
Moskauer Ikonenmaler bezeichnet. Muratov hat aber uberzeu
gend nachgewiesen, dass die Stroganovmeister sich der Be
zeichnung "Maler des Zaren" und "Moskauer Maler" nur als 
Ehrentitel auf Grund ihrer gelegentlichen Arbeiten in Moskau 
bedienten (1). Schon Rovinski macht darauf aufmerksam, dass 
Istoma Savin sich gelegentlich auch "Diener des Maxim Gri
gorij's Sohn Stroganov" nennt. 

Das Grundelement der Stroganovschule ist der Novgoroder 
Stil. Scharf umrissene Zeichnung und prăzise leuchtende Far
ben unterscheiden sie von der Moskauer Schule, mit der sie 
andererseits dic Tendenz gemein hat, die Ikone zum Prunkstuck 
zu verăusserlichen. Die Prunkstucke der Stroganovmeister 
sind aber anders gearbeitet und feiner, mit einer ausgespro
chenen Neigung zum Miniaturenmăssigen ziseliert, als die der 
Moskauer Schule. Die Ikonen der Stroganovschule gehăren zu 
<ien hervorragendsten Denkrnălern der Chrysographie, deren 
alte Tradition sie bis ins XVII. Jahrhundert hinein fortsetzten. 

Muratov bezeichnet es als eine uber der russischen Kunstge
schichte waltende Ironie des Schicksals, dass wir gerade aus 
<ier spăten Stroganovschule eine grosse Anzahl bezeichneter 
und datierbarer Werke besitzen. Die Hauptmeister der Stro
ganovschule sind Prokopi Tschirin und Istoma Săvin. die 
1580--1620 bluhten. Stepan Arefiev, Semion Borosdin, Ivan 
Sobolev, Emeljan, Nikifor kommen dazu, auch die zwei Săhne 
Istoma Savins Nasari und Nikifor, von denen der erste oft 
mit "Nasari Istomin" signiert. 

(1) P. Muratov: Die lkonenmalerei zur Zeit des ersten Zaren aus dem 
Hause Romanov. "Staryje Gody" 1913. II, p. 2S ff. (russ.). 

22 
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Abb. 133. Der h. Johann der Krieger. Ikone der Stroganovschule, Werk 
des Prok6pi Tschirin. Ende d. XVI. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

Zu den hervorragendsten Werken der Stroganovschule 
gehort die Ikone des h. 1 van des Kriegers (Iveln V 6in, Jo
hannes Stratiotes) des Prok6pi Tschirin in der Sammlung 
Lichatschev, seit 1913 im Russischen Museum (Abb. 133). Die 
Inschrift auf der Rtickseite derTafellautet: "Diese lkone (6bras) 
des Michael, des Sohnes von Jakob Stroganov, hat seinen 
Sohn Ivan gesegnet. Gemalt vonProkopi Tschirin" (Abb. 134). 
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In der Sammlung Riabuschinski in Moskau befindet sich 
eine um 1600 von lstoma Sa vin gemalte lkone, die die Ela
cherniotissa (Snamenije) mit dem h. Niketas, Gregor dem 
Theologen und den Martyrerinnen Martha und Eupraxia zeigt, 
vermutlich die Familienikone des Nikita Grigorjev Stroganov 
(-j- 1619)' Zeichnung und Farben muten novgorodisch an (1). 
Dieselbe Sammlung Riabuschinski besitzt ein die Deesis dar
stellendes Triptychon, dessen mittlere Tafel (mit der unter 
abendlăndischem Einfluss als" Otschestvo" dargestell ten Drei-

Abb. 134. Inschrift aur der Riickseite der Ikone des h. Johann d. Kriegers, 
als Beispiel der auf den Ikonen der Stroganovschule iiblichen, die Namen 

des Bestellers und des Malers enthaltenden Signatur. 

faltigkeit) und rechter Flugel (mit den Gestalten Johannes 
des Tăufers, des Erzengels Gabriel und des Apostels Paulus) 
von Nikifor Savin gemalt sind, wăhrend der linke Flugel 
(mit der Gottesmutter, dem Erzengel Michael und dem Apos
tel Petrus), auf dem sich die Darstellung durch grossere 
Korperhaftigkeit und sichereren Farbengeschmack auszeichnet, 
auf Prok6pi Tschirin zuruckgeht (2). Aus der Werkstatt des 

(1) Farbige Abb. in Kondakov: Die russische Ikone. Prag 1928. I, Taf. 
LVI. Daselbst auf Taf. LVII eine zweireihige Ikone mit der thronenden 
Gottesmutter und Heiligen, ebenfalls aus der Sammlung Riabuschinski, 
signiert "Werk des Nikifor [Savin]". 

(2) Farbige Abb. in Kondakov: Die russische Ikone, I, Taf. LVIII, 
LIX, LX. 
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Abb. 135. Die thronende Gottesmutter mit dem h. Theodosius und dem 
h. Antonius ("Petscherskaja"). Russische Ikone d XIII. Jahrh., vielleicht 
Replik eines Bildes des Alipi Petscherski (t in Kijev II 14). Svenski-Kloster 

bei Briansk. 
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Abb. 136. Die thronende Gottesmutter mit dem h. Antonius und dem 
h. Theodosius. ("Petscherskaja") Ikone der Stroganovschule XVI.-XVII. 

Jahrh. Leningrad, Rllssisches Musellm. 

Prokopi Tschirin stammt eine hervorragende Tafel aus dem 
Ende des XVI. Jahrhunderts im Russischen Museum in Le
ningrad, die in dem Moti v des von der Gottesmutter und 
Johannes betrauerten Schmerzensmannes (vgl. p. 171; in der 
russischen lkonenmalerei wird dieser Typus mit "Ne rydai 
mene mati", "W eine nicht, meine Mutter" bezeichnet) und in 
der auffallenden Korperlichkeit der Figuren den Einf1uss der 
italo-byzantinischen Schule zeigt. Die Tafel hat einen schwarz-
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griinen, rotgekanteten Grund, auf dem die in Rot, Griin, 
Blau und Weiss gekleideten, mit Goldhohungen verzierten 
Gestalten mit grossem dekorativen Geschick angeordnet sind. 
Ueber dem Schmerzensmann ist noch der Acheiropoiet zu 
sehen. Die Nimben sind durch weisse (bei den beiden Chris
tuskopfen goldene) Linien auf dem dunkelgriinen Grunde 
angedeutet (1). Werke des Emeljan sind die primitiven, dabei 
aber sehr dekorativ wirkenden Heiligengestalten in der Kirche 
des Rogozhski-Friedhofs in Moskau (2). 

Neben den ihr durch die Werke der italo-byzantinischen 
Schule vermittelten renaissancemăssigen Ziigen zeigen die 
Ikonen der Stroganovschule auch sehr altertomliche Stilele
mente, wie z. B. das von Alpatov hervorgehobene Prinzip der 
senkrechten Staffelung der Komposition, wie es aus der 
FIăchenkunst des alten Orients von der byzantinischen Kunst 
iibernommen worden war (3). Auch werden alte Komposition
schemata von der Stroganovschule wiederholt, was eine 
sich durch schăne Chrysographie auszeichnende Gottesmutter 
vom Typus der "Petscherskaja" erkennen Iăsst, die ein vielleicht 
von der Hand des Alipi Petscherski stammendes Vorbild in 
einiger Verănderung zeigt (4) (Abb. 135 u. 136, vgl. p. 126, 
127; dem Kompositionschema von Abb. 135 ist der ikonogra
phische Typus der thronenden Madonnen der venetianischen 
Schule des XV. Jahrhunderts und der Madonna von Castel
franc o des Giorgione verwandt). Unter den Darstellungen der 
Gottesmutter ist in der Stroganovschule eine Variante der 
Eleusa (die "Korslmskaja") in mehreren Exemplaren vertreten, 
von denen sich das schonste in der Sammlung E. N. Goriunovin 
Moskau befindet (5). Eine andere "Korsunskaja", in der abend
Iăndische Einfliisse in der Modellierung der Kopfe und der 
Behandlung der Hănde sichtbar hervortreten, in der Sammlung 
Ostrouchov in Moskau (Abb. 137). 

(1) Farbige Abb. in Kondakov: Die russische Ikone, I, Taf. LXII. 
(2) Abb. in Grabar: Geschichte der russischen Kunst. Bd. VI, p. 362-367. 
(3) Vgl. Wulff-AlpatoJf: Denkmăler der, Ikonenmalerei, Abb. 86. 
(4) Eine andre "Petscherskaja" der Stroganovschule, in der Kirche des 

Rogozhski-Friedhofs in Moskau. Vgl. Grabar: Geschichte der russischen 
Kunst. Bd. VI, p. 380. 

(5) Abb. in Muratov: Die lkonenmalerei zur Zeit des ersten Zaren 
aus dem Hause Romanov. "Staryje Gody" 1913, II, p. 25. ff. 
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Abb. 137. Gottesmutter vom Typus der Eleusa ("Korsunskaja") Ikone 
der Stroganovschule. XVI.-XVlI. Jahrh. Moskau, 

Sammlung Ostrouchov. 

Zwei von Wulff veroffentlichte kleine Tafeln des Kaiser
Friedrich-Museums (lnv. 1061), von denen die eine die Lobprei
sung der Gottesmutter, die andere vier Szenen aus dem Leben 
der Gottesmutter darstellen, stammen von einem Triptychon, 
dessen Mittelbild und rechten Fliigel sie einst bildeten. Aut 
dem verlorenen linken Fliigel haben sich wohl vier christo
logische Szenen befunden. Die beiden T afeln sind auf der 
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ROckseite nicht signiert, stimmen aber mit dem Stil der 
Stroganovschule aus dem letzten Jahrzehnt des XVI. Jahr
hunderts durchaus Oberein (1). Diesen Berliner Tafeln nahe 
verwandt ist ein in seiner alten Metallholse (mit Schliessen 
in Form von Haken und zwei Tragringen) noch vollstăndig 
erhaltenes Triptychon, das der Verfasser unter den Bestăn· 
den des Museums des Palazzo Bellomo in Syrakus vorfand, 
und das hier zum ersten mal veroffentlicht wird (Abb. 
138- 142). Die Masse der Tafeln des Kaiser·Friedrich-Museums 
betragen 0,15 X 0,11 m. Die Tafeln des Triptychons im Pa
lazzo Bellomo haben fast die doppelte Hohe und Breite (ihre 
Hohe betrăgt 0,27 m, die Lănge des ganzen Triptychons 
0,71 m. (2), die FIOgel sind ebenso breit wie das Mittelbild, 
und werden Obereinander geklappt). 

Das Mittelbild des Triptychons in Syrakus (Abb. 139) mit 
der Darstellung des Hymnus "An Dir, Gnadenreiche, erfreuet 
sich alles Geschăpf" (vgl. p. 228) stimmt in der Komposition 
in weitgehender Weise mit der Darstellung desselben Themas 
im Kaiser-Friedrich-Museum oberein. Auf dem Mittelbilde 
des Triptychons von Syrakus nimmt man einen aufsteigenden 
gelben, weiss gehohten Felsgrund wahr, liber dem ein rotliches 
Stadtbild sichtbar wird. Links fOhrt ein silbernes, rechts ein 
goldenes Tor in diese Stadt hinein, die von grOnen, rotlich 
geăsteten, auf weissen Grund gestellten Eichen umgeben und 
von silbernen und goldenen Dăchern und Kuppeln liberragt 
wird. Vor der himmlischen Stadt thront in einem dunkelgrOnen 
(ursprlinglich wohl blauen) goldgesternten Kreise die als MP 
g Vbezeichnete Gottesmutter vom Typus der Platytera, "deren 
Schoss Gott zum Thron gemacht" und "aus welcher Gott 
Fleisch und Kind ward". Sie trăgt ein dunkles, goldgelichtetes 
Gewand. Das Kind ist mit einem goldenen Gewande angetan. 
Den Thron umgeben Engel, die ihn im Kreise umstehen. Am 
Abhange des Hogels "wallt das menschliche Geschlecht zur 

(1) Wttlff-AIPatotf: Denkmăler der lkonenmalerei, p. 196-2OO u. p. 
288-289, Abb. 87 u. 88. 

(2) Die lkonen der Stroganovschule sind fast durchweg von kleinem 
Format. Die grosste Stroganovikone der Ausstellung von 1929 mass 
0,53 X 0,42 m., die durchschnittliche Grosse der ausgestellten Tafeln 
dieser Schule betrug ca. 0,35 X 0,30 m. 
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Abb. 139. Mittelbild des Triptychons der Stroganovschule im Museum 
des Palazzo Bellomo in Syrakus, mit der Darstellung des Hymnus 

"An dir, Gnadenreiche, erfreuet sich alles Geschopf". 

Anbetung und Lobpreisung von beiden Seiten heran". Die 
beiden Chorfiihrer dieser măchtigen Gruppen, die grundsătz
lich dieselben sind, wie wir sie auf der "Anbetung des Lam
mes" am Genter Altar der Briider van Eyck wahrnehmen, 
sind Johannes der Tăufer und, ihm gegeniiber, Johannes Da
mascenus (kenntlich an seiner turbanartigen weissen Kopfbe
deckung), jener grosse Vorkămpfer der Orthodoxie, der zu-
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Abb. 140. Innenseite des rechten Fliigels des Triptychons der Stroganov
schule im Museum des Palazzo Bellomo in Syrakus mit drei Festbildern, 
drei Szenen des Marienlebens und drei Szenen aus dem Leben Johannes 

des Tăufers. 

gleich einer ihrer bedeutendsten Hymnendichter war. In der 
Schar links, unter dem Johannes Damascenus, ist als erster, 
in der Tracht des Hohen Priesters, Zacharias wahrzunehmen, 
neben ihm stehen David und .Salomo, femer Basilios und 
Gregor der Theologe (auf der Berliner Tafel sind noch die 
beiden grossen ăgyptischen Monchsvăter, Antonius, bekleidet 
mit dem Mantel, den ihm Athanasius gab und den er bei 
seinem Tode diesem zurtickvererbte, und, ganz in der Ecke 
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Abb. 141. Riickseite des linken Fliigels des Triptychons der Stroganov
schule im Museum des Palazzo Bellomo in Syrakus, mit Deesisdarstellung. 

links, nackt als Gymnosophist, Paulus von Theben zu unter· 
scheiden). In der rechten Gruppe, unter der Gestalt Johannes 
des Tăufers, nehmen wir die Apostel Petrus, Johannes und 
Paulus wahr, femer die Heiligen Georgios und Demetrios, und 
eine Heilige in kaiserlicher Tracht, die einen heiligen Knaben 
an der Hand fOhrt (Helena und Konstantin 7). Hinter dem 
Knaben steht ei ne hohe Greisin, die die Hand nach ihmaus
streckt (sie ist besonders deutlich auf der Berliner Tafel 
wahrzunehmen). Weitere Gestalten schliessen sich an. Zwi-
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Abb. 142. Riickseite des rechten Fliigels des Triptychons der Stroganov
schule im Museum des Palazzo Bellomo in Syrakus, mit der Darstellung 

der Synaxis des Erzengels Michael. 

sehen den beiden Gruppen ist auf der Tafel in Syrakus noeh 
eine Sehar von Seligen, die als weiss gewandete kleine Kin
der dargestellt sind, zu sehen (sie fehlen auf dem Berliner 
Bilde). Der Grund und die Rănder der Tafel sind mit Ver
goldung bedeekt, auf der man in den beiden oberen Ecken 
in roter Sehrift die W orte des Hymnus auf russiseh liest. 

Von den Flugeln des Triptychons in Syrakus zeigt der 
linke Flugel neun Festbilder (Verkundigung, Geburt, Dar-
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Abb. 143. Der T od der Gottesmutter. Ikone der Stroganovschule. 
XVII. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

stellung im Tempel, Taufe, Auferweckung des Lazarus, Einzug 
in Jerusalem, Verklărung, Kreuzigung, Anastasis). Auf dem 
rechten Flugel (Abb. 140) finden sich in der oberen Reihe 
die drei weiteren Festbilder (Himmelfahrt, Pfingsten (1) und 

(') Ueber die pfingstdarsteiiung und die Gestalt des in der Hohle sit· 
zenden "Konigs Kosmos" vgl. N P. Kondakov: The Russian Icon. 
by E. H. Minns. Oxford 1927 p. 155 und A. Grabar: Das ikonographi. 
sche Schema der Pfingstdarstellung. Seminarium Kondakovianum, Re· 
cueil d'etudes II, Prag 1928 (russ.). 
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Abb. 144. Die Hochzeit zu Kana. Ausschnitt aus einer Ikone der Stroganov-
schule. XVI.-XVII. Jahrh. 

Koimesis), in der mittleren Reihe drei Szenen aus dem Marien
leben (Begegnung von Joachim und Anna in der goldenen 
Pforte, Geburt der Gottesmutter, EinfOhrung der Gottesmutter 
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Abb. 145. Der h. Alexis) Metropolit von Moskau. lkone der Stroganov· 
schule. XVI.-XVIl. Jahrh. Moskau, Tretjakovgalerie. 

in den Tempel) und in der untersten Reihe drei Szenen aus 
dem Leben Johannes des Tăufers (Zacharias und Elisabeth, 
Geburt des Tăufers, Enthauptung des Tăufers). Auf der 
RUckseite des linken Flugels des Triptychons befindet sich 
eine Darstellung der Deesis mit den Erzengeln Michael und 
Gabriel (Abb. 141), auf der RUckseite der rechten eine Synaxis 
des Erzengels Michael, bei der sich die himmlischen Heer· 
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scharen um das Brustbild des Emanuel im Kreisnimbus ver
sammeln (Abb. 142). 

Die Gruppenbildung der Mitteltafel des Triptychons in 
Syrakus steht mit der auf der Novgoroder Pokr6vikone 
(Abb. 87) im Zusammenhang. Auch die lebhaften Umrisse 
der Festdarstellungen stammen aus der Novgoroder Schule. 
Dagegen ist das Kolorit, "eine aus rotlichen und dunklen 
Tonen mit reichem Goldglanz zusammengewobene Farben
harmonie", dasselbe Moskauer Kolorit des ausgehenden XVI. 
Jahrhunderts, das von Wulff an den Berliner Tafeln festgestellt 
worden ist. An dem Werk der Stroganovschule in Syrakus, 
das in Anbetracht der vollendeten Art seines Eigenstils um 
1590, in die Bllitezeit der Stroganovschule, zu datieren sein 
wird, gelangen in reicher, miniaturhaft feiner, dabei aber sehr 
lebensvoller Technik Rot, Rosa, Brau, Dunkelgrun, Weiss, 
Gelb und Gold zur Verwendung. 

Die erste und die zweite Generation der Stroganovmeister 
(c. 1580-1620) zeichnet sich durch den Stilgehalt ihrer Formen 
aus. In der dritten Generation, nach 1620, als die Stroganov
schule sich in die Moskauer Hofschule des XVII. Jahrhunderts 
aufzulosen beginnt, lockert sich ihr festes Gefuge, was eine 
Koimesisikone des Meisters Stepan im Russischen Museum in 
Leningrad erkennen lăsst (Abb. 143). Die Ikone des h. Alexis, 
Metropoliten von Moskau, deren Hintergrund ein chinesi
sches W olkenmotiv zeigt, und deren Bodenstreifen ebenfalls 
orientalische Vorbilder wiedergibt (1), gehort noch in die Blute
zeit der Stroganovschule und in die Năhe des Prok6pi Tschirin 
(Abb. 145) (2). 

(I) Vgl. Armenag Bey Sakisian: La miniature persane du XIIe au 
XVIIe siecle. Briissel 1929. 

(2) Farbige Abb. in Kondakov-Minns, Taf. LV. Die Masse der Alexios
ikone betragen 0,32 X 0,27 m. Hervorgehoben zu werden verdienen 
auch die in Goldstickerei auf seidenem Grunde ausgefiihrten bildlichen 
Darstellungen, die mit dem Stil der Stroganovschule zusammenhăngen, 
50 eine Darstellung der Gottesmutter in Goldstickerei, inmitten eines 
in gleicher Technik ausgefiihrten, aus Zierschrift (viăsj) bestehenden 
Rahmens, von der Hand der Matriona Ivanovna Stroganova, im Histo
rischen Museum in Moskau (von 1657). Uber die altrussischen Stickereien 
vgl. den mit guten Abbildungen versehenen Aufsatz von N. M. Schtsche
k6tov in "Sophia", 1914 Heft 1 (russ.). 
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DIE RUSSISCHE MAL EREI UNTER DEM EINFLUSS DER 
IT ALO-BYZANTINISCHEN SCHULE 

ERSTER ABSCH NITT 

DER BEGRIFF DER IT ALO-BYZANTINISCHEN SCHULE iJND IHRE 

ZEITLICHE BEGRENZUNG 

1 

Dt"e Mam"era greca, der spatbyzantim"sche Stil und die dalo
byzantt"m"sche Schule, drez" Erscheinungsformen der by

zantt"nt"schen Kunst t"m XIII und XIV Jahrhundert 

Der Vater der russischen Kunstwissenschaft, Nikodim Pavlo
vitsch Kondakov, hat, indem er den Satz begri.indete, dass 
die russische Ikonenmalerei, trotz ihres Festhaltens an der 
byzantinischen Dberlieferung, in der allgemeinen Kunstent
wickelung eine durchaus eigenartige, mit nichts anderem 
vergleichbare Erscheinung darstelle (1), sowohl die schopfe
rische Eigenkraft der russischen mittelalterlichen Malerei als 
deren dauerndes Abhangigkeitsverhaltnis von den byzantini
schen Vorbildern zum Ausdruck gebracht. Durch dieses 
Abhangigkeitsverhaltnis bleibt, trotz ihres bemerkenswerten, 
eine neue Kategorie des Schonheitsbegriffs in der bildenden 
Kunst belegenden Selbstwertes, die mittelalterliche russische 
lkonenkunst mit der byzantinischen Kunstgeschichte eng ver
bunden" Ohne Bezugnahme auf den byzantinischen Hinter
grund kann keine der mannigfaltigen Fragen, die im Gebiete 
der russischen mittelalterlichen Malerei vorliegen, in befriedi
gender Weise beantwortet werden. Nur im Lichte der by
zantinischen Kunstgeschichte erhalt die russische ihre voIle 
Bedeutung" 

(') WlIlff-Alpatoff: Denkmăler der Ikonenmalerei, p" 21I. 
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Vom XI. bis zum XV. Jahrhundert steht die russische 
Kunst unter den Einflussen sowohl der hauptstădtisch-kon
stantinopolitanischen wie der ăstlich-provinziellen byzanti
nischen Vorbilder. Innerhalb der hauptstadtisch-konstanti
nopolitanischen Kunst besitzen wir fur die mittelbyzantinische 
Periode auf dem Gebiet der Wandmalerei eine hinreichende 
lahl von Denkmalern (1), um zu einer Bestimmung der Stil
eigentumlichkeiten dieser Epoche und ihrer Einflusse auf 
Russland zu gelangen. Die ăstliche Provinzialkunst der mittel
byzantinischen Epoche dagegen, in der sich, fern von den sich 
in Konstantinopel wiederholt vollziehenden Renaissancen hel
lenistischer Stilelemente, alte syrisch-palaestinensische Motive 
erhalten, beginnt sich erst unserer Kenntnis zu erschliessen, 
vor allem durch die Erforschung cler kappadokischen Hăhlen
klăster, deren Ergebnisse in grăsserem Massstabe erst in 
allerletzter leit bekannt geworden sind (2). 

Das denkmalerarme XIII. Jahrhundert, in dessen erster 
Hălfte die Kontinuitat der byzantinischen Kunstentwickelung 
vorubergehend durch das lateinische Kaisertum gestărt wird, 
trennt die mittelbyzantinische von der spătbyzantinischen 

leit. Obgleich die spătbyzantinische Epoche bereits 1261 clurch 
die Wiederherstellung des griechischen Kaisertums eingeleitet 
wird, beginnen ihre Denkmăler auf dem Gebiete der Malerei 
fur unsere Kenntnis erst mit den ersten Jahren des XIV. 
Jahrhunderts. Gleich das erste dieser Denkmăler, die Mosaiken 
im Narthex der Chorakirche (Kachrije-Djami) in Konstanti
nopel, weist sowohl in den Einzeltypen wie in cler gesamten 
Bildgestaltung eine so grosse, grundsătzliche Verschiedenheit 
im Vergleich zum Stil der mittelbyzantinischen Periode auf, 
dass die Tatsache einer stattgehabten Stilwandlung unver
verkennbar ist. Sie wird vollends durch den Umstand erhăr
tet, dass sămtliche weitere bekannt gewordene Werke sowohl 

e) Zusammengefasst bei CII. Diehl: Manuel d'Art Byzantin. 2 Aufl. 
Paris 1925/26. 2 Bde, O. M. Dalton: Byzantine Art and Archeology, 
Oxford 19II, O. Wuiff: Altchristliche und byzantinische Kunst. II. Bd. 
WiIdpark - Potsdam (o.].), und O. M Dalton: East Christian Art. 
Oxford 1925. 

e) Guillaume de JerPhanion: Une 110uvelle province de I'art byzantin. 
Les egIises rupestres de Cappadoce. I. Paris 1925. 
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der Monumental- wie der Tafelmalerei, der Miniaturmalerei 
und der Kunststickerei der spatbyzantinischen Periode die 
Stileigentiimlichkeiten der Kachrije-Mosaiken teilen, sowohl 
im Gebiete von Konstantinopel selbst als in den byzantini
schen Aussenlandern. 

Das Ergebnis dieser Stilwandlung ist die die letzte, spat
byzantinische Kunstphase ausfullende, in ihrem Ursprung 
stark umstrittene Palaologenkunst, die sogenannte palaeolo
gische Renaissance. Ihr Stil ist in jeder Hinsicht stark natu
ralistisch bereichert, und wird zudem von einer schonen Linie 
beherrscht, die ihren Eigenwert ausserhalb der sakralen 
Bindungen der vorhergehenden Periode findet. Um ihn zu 
erklaren, hat man diesen Stil in Abhangigkeit von der be
ginnenden italienischen Renaissance bringen wollen (westliche 
Hypothese). Man hat ihn ferner, besonders hinsichtlich seines 
N aturalismus, als ein Zuruckgreifen auf alte syrische Vor· 
bilder zu erklaren versucht (ostliche Hypothese) und man 
hat endlich seinen Ursprung in einer Erneuerung des Geistes
und Kunstlebens in Konstantinopel selbst entdecken wollen, 
die durch die palaeologische Restauration verursacht worden 
war, und in der sich die byzantinische Welt noch einmal 
der ihr selber innewohnenden Werte in schopferischer Weise 
bewusst wurde (hellenistische Hypothese). Die westliche 
Hypothese ist durch Richter angeregt worden (1) und 
Lichatschev(2), zum Teil auch Kondakov(3), haben ihr vieI Raum 
eingeraumt. Die ostliche Hypothese ist von TheodorSchmit(4) 
vorgetragen und von Strzygowski (5) ausgebaut worden. Die 
hellenistische Hypothese wird von Diehl (6) und Millet (7) ver· 

(1) J. P. Richter in Zeitschr. f. Bild. K. 1878, XIII, p. 205-206. 
e) N. P. Lichatschev,' Die Darstellung der Gottesmutter in den Wer· 

ken der italo·griechischen lkonenmalerei. Petersburg 1911. 
(3) N. P. Kondakov: Die Mosaiken der Kachrije-Djami in Konstanti· 

nopeI. Odessa 1881 (russisch), u. Kondakov: Byzantin. Kirchen u. Denkm. 
Konstantinopels. Arbeiten (trudy) des VI. Archaeologischen Kongresses, 
III. Odessa 1887. p. 165- 197 (russ.). 

(4) Th. Schmit: Die Kachrije-Djami. Sofia 1906 (russ.l. 
(5) J. Strzygowski: Die Miniaturen des serbischen Psalters. Denkschr. 

d. K Akad. d. Wissensch. Wien 1906. 
(6) Ch. Diehl: Manuel d'art byzantin. 2 Aufl. Paris 1925/26. 
e) G. Millet: Byzance et non l'Orient. Rev. Archeol. 1918, 1. 
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treten, denen Muratov folgt (1). In letzter Zeit hat Ainalov (2) 
die Gesamtheit der auf die palaeologische Renaissance bezug
lichen Fragen einer Revision unterworfen, bei der er, unter 
Ablehnung der ostlichen Hypothese, zu einem Resultat ge
langt, das man als einen Ausgleich zwischen der westlichen 
und der hellenistischen Hypothese bezeichnen kann, und das 
wertvolle Aufschlusse enthălt. 

Ainalov verweist auf Venedig, wo im XIII. Jahrhundert 
eine direkte Beruhrung byzantinischer und abendlăndischer, 
romanisch-fruhgotischer Stilelemente in den in der ersten Hălfte 
des XIII. Jahrhunderts entstandenen Narthex-Mosaiken von 
S. Marco stattfand. Bereits Tikkanen (3), Dvorak (4) und 
Testi (5) haben in diesen, die Genesis bis zur Geschichte 
]osephs einschliesslich illustrierenden Darstellungen romanisch
fruhgotische Elemente feststellen konnen. Da die Redaktion 
dieses Genesiszyklus, wie Tikkanen andererseits nachgewiesen 
hat, auf eine altchristliche Vorlage, die Cottonbibel, zuruck
geht, deren Typen vermutlich in mittelbyzantinischer Bear
beitung den venezianischen Mosaizisten des XIII. Jahrhun
derts vorlagen, so ist die gleichzeitige Anwesenheit abend
lăndischer Stilelemente hier doppelt bemerkenswert. Ein zweites, 
ein Jahrhundert spăter entstandenes Denkmal, die Mosaiken 
von 1342 in der Taufkapelle von S. Marco, zeigen dann, mit 
welcher Energie abendlăndische Stilformen, und zwar neben 
den romanischen und gotischen auch trecenteske Motive, in 
die byzantinische Kunst auf venezianischem Boden eindringen. 
Nach Ainalov reflektiert dieser Prozess von Venedig nach 
Konstantinopel hinUber und ergibt eine Reihe abendlăndischer 
Einwirkungen auf die konstantinopolitanische Kunst. Sie 
sind von ihm an einer Anzahl von Denkmălern der palăolo
gischen Renaissance mit gleicher Sorgfalt untersucht wor-

(I) P. Mouratov: L'ancienne peinture russe. Rome 1925. 
e) D. Ainalov: Die byzantinische Malerei des XIV. Jahrhunderts. In: 

Sapiski klassitscheskago otdelenija russkago archeologitscheskago ob· 
schtschestva. Bd. IX, Petersburg 19I7 (russ.). 

(3) Tikkanen: Die Genesismosaiken von S. Marco in Venedig. Helsing
fors 1889. 

(4) M. Dvorak: Kunstgeschichtl. Anzeigen, IL, 1905. S. 17, 18. (Rezen
sion der drei ersten Bănde von Venturi, Storia dell'arte italiana). 

(5) L. Testi: Storia delia pittura veneziana. Bergamo 1909, 1915. 
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den wie die abendlăndischen Einwirkungen auf die byzan· 
tinische Kunst in Venedig. Das Resultat dieser Untersuchung 
ist die Feststellung eines sehr bemerkenswerten Unter· 
schiedes, mit dem Ainalov den Kern der Frage nach dem 
Wesen der palăologischen Renaissance richtig zu erfassen 
scheint. "Der neue byzantinische Stil, der in Konstanti· 
nopel selbst aufkommt, unterscheidet sich von dem west· 
lichen byzantinischen Stil (d. h. von dem soeben in Vene dig 
betrachteten) durch eine sehr wichtige Eigenschaft, die allem 
Anscheine nach im XIII. Jahrhundert noch fur die gesamte 
byzantinische Kunst Geltung besass, im XIV. Jahrhundert 
aber zur besonderen Eigenschaft der ostlichen byzantinischen 
Kunst (d. h. der Palăologenkunst von Konstantinopel) wird. 
Diese besondere Eigenschaft besteht in der Ausnutzung ein· 
zelner kiinstlerischer Motive einer ălteren Tradition, die uns 
heute hauptsăchlich aus den Prachthandschriften des X. Jahr· 
hunderts, und auch friiheren, bekannt ist, und in der gelegent. 
lichen Benutzung ganzer Darstellungszyklen aus diesen Hand
schriften" (1). In Denkmălern, wie die Mosaiken der Kachrije· 
Djami, oder die Miniaturen des Serbischen Psalters der 
Miinchener Staatsbibliothek sind uns nach der Meinung von 
Ainalov nicht, wie Strzygowski das will, Kopien syrischer 
Vorlagen gegeben. Sie stellen vielmehr "ein bemerkenswertes 
Material dar zur Bestimmung jenes Erbes an ălterer Kunst, 
das in der Hofschule der Palăologen plotzlich aufs Neue 
lebendig wurde, und das dem neuen konstantinopolitanischen 
Stil einen besondern, von der Maniera greca in ltalien ver· 
schiedenen Charakter gab." 

Durch Ainalovs Definition werden drei Stilgruppen byzan· 
tinischen Geprăges, um die es sich in ltalien und Konstanti· 
nopel im XIII. und XIV. Jahrhundert handelt - Stilgrup· 
pen, die alle drei aus jener unmittelbaren Beriihrung der 
abendlăndischen Kunst des hohen Mittelalters und der by· 
zantinischen mittelalterlichen Kunst erwachsen sind, die der 
vierte Kreuzzug mit sich brachte - ihrem Wesen nach klar 
gekennzeichnet. Diese Gruppen sind 

r) Die Maniera greca. 
Die Bezeichnung ist bereits von Ghiberti in seinem zweiten 

- ----------

(I) Ainalov: Die byzantinische Malerei d. XIV. Jahrh. , 1. c. p. 213. 
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Kommentar auf die Kunst des Ducento angewandt worden, 
zur Kennzeichnung jener byzantinischen Vorstufe, aus der die 
Begrunder der "arte dei disegno", der neuen, den Anfang der 
Renaissance bedeutenden Art, Cimabue und Duccio, Cavallini 
und Giotto hervorgehen. Im seiben Sinne wendet Vasari den 
Begriffder Maniera greca auf die italienische Kunst des XIII. 
Jahrhunderts an. In der Maniera greca wird der nach Italien 
herubergekommene, von Venedig und von Pisa aus sich ver
breitende mittelbyzantinische Stil in der ersten Halfte des XIII. 
Jahrhunderts von italienisch-romanischen Motiven und weiter 
in der zweiten Halfte des XIII. Jahrhunderts von gotischen Ele
menten durchdrungen, die, wie Wulff gelegentlich definiert, (1) 
"fur die Zeitgenossen die Wiedergabe der Erscheinung der 
Wirklichkeit bedeuten." Ein hervorragendes Werk der Maniera 
greca auf venetianischem Boden sind jene von Ainalov 
analysierten Narthex-Mosaiken von San Marco aus der 
ersten Halfte des XIII. Jahrhunderts, mit ihren romanisch
friihgotischen Bestandteilen inmitten eines uberragenden by
zantinischen Rahmens. An dem aus der Mitte des XIII. Jahr
hunderts stammenden, die Oberfuhrung der Leiche des h. 
Markus darstellenden Fassadenmosaik von S. Marco treten 
die fruhgotischen Elemente der venezianischen Maniera greca 
vollends hervor. Von Venedig aus nach Konstantinopel hin
iibergreifend, wirkt diese Maniera greca dort zur Neubildung 
des byzantinischen Spatstils mit, der, nach der Ansicht von 
Ainalov, auf diese Art gleich ihr aus der Beriihrung des 
Ostens und des Westens auf venetianischem Boden resultiert (2). 

(1) O. Wuljf: Zwei Tafelbilder des Ducento im Kaiser-Friedrich-Museum. 
Jahrbuch der kgl. preussischen Kunstsammlungen. 1916, p. 68 fI: 

e) Die Arbeit Ainalovs iiber die Stilbildung der palaologischen Renais
sance ist 1917 veroffentlicht worden, ein Jahr vor der Aufdeckung der 
Fresken des XII. Jahrh. in Vladimir, die den Beweis fiir die Tatsache 
erbracht hat, dass das Meiste, was bisher in der spatbyzantinischen Kunst 
als abendlandische Komponente bewertet worden ist, in Wirklichkeit aus 
der mittelbyzantinischen Kunst in die Maniera greca gelangt ist. Dagegen 
bleibt unbestritten, dass die Vitalitat der Hochgotik die, von Frankreich 
ausgehend, ganz Europa belebte, auch auf Konstantinopel eingewirkt hat, 
indem sie die Byzantiner dazu anregte, ihre Kunstiibung noch einmal 
aus den grossen Reserven ihrer eigenen Tradition zu bereichern. West
!iche Einfliisse \Vurden auch nach der Wiederaufrichtung des byzantini-
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2) Der byzantinische Spătstil, der Stil der palaologischen 
Renaissance. 

In dieser kommt es nicht, wie in Italien nach der Ober
windung der Maniera greca, zu einem unmittelbaren Zuruck
gehen auf die Wirklichkeit. Die Fulle einer ubergrossen 
Tradition versperrt den byzantinischen Meistern den Weg zur 
Natur. Dafur erneuern sie aber, nach treffender Ansicht von 
Ainalov, die tieferen Schătze einer kunstlerischen Vergangen
heit, die ihrem Wesen nach heUenistisch ist, und verbinden 
die auf diese Art neu gewonnenen alten Werte mit einzelnen, 
der Kunst des Westens entlehnten Motiven. Diese Motive 
kănnen ausser den fur die Maniera greca charakteristischen 
romanisch-gotischen auch trecentistische sein. Mit dem Beginn 
des XIV_ Jahrhunderts hat in Italien der die Renaissance 
einleitende Trecentostil die Maniera greca uberflOgelt. Hatte 
diese das XIII. Jahrhundert beherrscht, so ist sie im XIV. 
Jahrhundert nur noch ein Rest, ein Bodensatz, der dort, wo 
der neue Renaissancestrom am machtigsten ist, in Florenz, 
bald vollkommen weggespult wird, wahrend er in Kunstpro
vinzen, wo dieser Strom langsamer fliesst, noch Bedeutung 
behălt, so vor allem in Venedig. Hier haben wir in den Mosaiken 
der Taufkapelle von S. Marco von I342 und in Tafelbildern 
wie der Madonna des Dogen Andrea Dandolo (um I340) 
in Sta. Maria della Salute den Stil der Maniera greca, zu 
dem Elemente der Trecentokunst hinzugekommen sind, ohne 
jedoch die Vorherrschaft des byzantinischen Elements brechen 
zu kănnen. Die Maniera Greca des XIII. Jahrhunderts ist hier 
zu einer Stilstufe evolutioniert, die romanisch-gotische, trecen
tistische und byzantinische Elemente enthalt, unter dauerndem 
Vorwiegen der letzteren. Der neuen, dem XIV. Jahrhundert 

schen Imperiums durch die Palăologen Konstantinopel durch jene bun te 
internationale Welt vermittelt, die sich, bis zur turkischen Eroberung, 
noch im XIV. u. XV. Jahrh. in den Herzogtiimern und Despotaten von 
Athen, Morea, Kephalonia und Epirus ausbreitete (vgI. Ersch u. Gruber: 
Enzyklopădie, Bd. 85-87, The Cambridge Medieval History, voI. IV, 
und die Schilderung dieses Miliells, in der phantastischen Erzăhlung vom 
Besuch Messire Jehan de Bourgoigne's, Grafen von Nevers, auf der 
Feeninsel Chifolignie (Kephalonia) i.J. 1397 bei Froissart, Ausgabe von 
Kervyn de Lettenhove, Bd. XVI, p. 53, 54)· 
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angeh5rigen Stilstufe der byzantinischen Kunst aufitalienischem 
Boden mangelt es aber gănzlich an der vereinheitlichenden 
Stilkraft Konstantinopels, wie ihr gleichzeitig das Leben der 
eigentlichen Trecentokunst fehlt. Sowohl an der palăologischen 
Renaissance als an der italienischen Renaissancekunst ge
messen ist dieser neuen, dem XIV. Jahrh. angeh5renden 
Stilstufe der byzantinischen Kunst auf italienischem Boden 
ein untergeordneter, provinzieller Charakter eigen, in dem 
sie eingeschlossen bleibt und aus dem heraus sie weiterwirkt. 
So wie sie ist, stellt sie eine besondere, zwischen der italie
nischen Renaissance und der konstantinopolitanischen Kunst 
des Palăologenzeitalters bestehende, byzantiriisch beherrschfe 
Stileinheit dar - eben die dritte jener aus gemeinsamem Boden 
erwachsenen Stileinheiten, von denen oben die Rede war. 

3) Die italo-byzantinische Schule. 
Diese dritte Stileinheit spătbyzantinischen Charakters ist 

somit ein ausgesprochener Provinzstil von sekundărer Bedeu
tung, sowohl gegeniiber der Maniera greca, die ltalien im 
XIII. Jahrhundert souverăn als kiinstlerischer Exponent einer 
Epoche beherrscht hat, als gegeniiber der palăologischen 

Renaissance, die sich als letzte der grossen Stilperioden von 
Byzanz ihren Vorgăngerinnen, der justinianischen Kunst und 
den mittelbyzantinischen Renaissancen des IX. und XI. Jahr
hunderts ebenbiirtig anschliesst. Die Tatsache, dass die Insel 
Kreta, ei ne byzantinische Kulturprovinz, die vom Beginn des 
XIII. bis in die Mitte des XVII. Jahrhunderts unter venezia
nischer Herrschaft stand, eines der Hauptzentren dieser italo
byzantinischen Schule war, deren Werke von hieraus in den 
christlichen Orient und bis nach Russland gelangten, ăndert 
nichts an ihrem untergeordneten Wesen. Wenn G. Millet 
letzthin der kretischen Schule innerhalb der spătbyzantinischen 
Kunstentwickelung eine selbststăndige Bedeutung hat beimes
sen wollen, die, seinen Ausfiihrungen nach, im XIV. und XV. 
Jahrhundert noch iiber die Bedeutung Konstantinopels hinaus 
zu gehen scheint (1), so sind seine Annahmen, wenigstens 

e) Gabriel Mitte!: Recherches sur l'iconographie de l'Evangile aux XIVe, 
XVe et XVIe siecles. Paris 1916, p. 683. "A ce moment (Ende des XIV. 
Jahrh., Zeit des Manuel Palaiologos) ce que nous appelons l'ecole cre
toise (von der Millet an anderer Stelle sagt: "elle touche pourtant a 
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nach dem Stande der gegenwartigen Kenntnis der Denkmaler, 
[Urs erste noch in das Gebiet des Hypothetischen zu ver
weisen. Man wird dabei nicht umhin konnen, Igor Grabar 
beizupflichten, der darauf hinweist, dass "G. Millet selbst, 
der dieses Problem aufgeworfen hat, in Bezug auf die Frage 
nach den ki.instlerischen Wechselbeziehungen zwischen Kon
stantinopel, Mazedonien· (eine zweite hypothetische Provinz
schule, der Millet ebenfalls beson.dere Bedeutung beilegt) und 
Kreta beiweitem noch nicht klar sieht" (1)_ 

II 

Die Tiitigkeit der italo-b)'zantinischen Werkstăften aui 
dem italt"enischen Festlallde, in Venedzg und aui Kreta 

vom XIV-XIX Jahrhundert 

Die bisher aus dem XIV. undXV. Jahrhundert bekannt ge
wordenen Tafeln der italo-byzantinischen Schule gehoren haupt
sachlich ihren auf dem italienischen Festlande befindlichen 
Zentren und Venedig selbst an. Seit dem XVI. Jahrhundert 
uberwiegt die venetianisch-kretische Produktion. Die Tafeln 
der festlandischen Werkstatten werden fur die an Ort und 
Stelle herrschenden Bedurfnisse gearbeitet worden sein, fur 
den Bedarf von Leuten, die die Formen der altertUmlichen 
Sakralkunst dem zeitgenossischen Renaissancegeschmack vor
zogen, und an denen es nirgends gefehlt haben wird. Am 
konservativsten war in dieser Beziehung ihrem ganzen Wesen 
nach die venezianische Gesellschaft. Bis in die Hochrenais
sance hinein waren Madonnenbilder von byzantinischem Ge
prage fUr die Hausandacht immer wieder begehrt. "In nessuna 
delle famiglie veneziane poteva mancare l'icone bizantina, cui 

l'ltalie et surtout a Venise") dut fleurir aussi a Constantinople. C'est 
pourquoi elle conserva la tradition de la cite imperiale, et, plus tard, 
dans les couvents de l' Athos et de Thessalie, elle sut la defendre pied 
a pied, jusques a la fin du XVle siecle, contre l'attrait de l'Italie. Au 
bout de cette periode de deux siecles elle donna une preuve eclatante 
de sa vitalite en decorant la Peribleptos (Mistra) en y affirmant mieux 
que plus tard au Mont Athos, son haut ideal de distinction et de noblesse". 

(') Igor Grabar: "Voprosy Restavrazii" I. Moskau 1926, p. II2(rusS.). 
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era affidata la tutela del patrio lare_" Fur diesen Satz Gerolas (1) 
besitzen wir am Ausgange des XV_ Jahrhunderts einen direk
ten Beweis in einem Bilde der Ursulalegende des Carpaccio, wo 
zur Ausstattung eines spatquattrocentesken venezianischen 
Interieurs ein typisch italo-byzantinisches Madonnenbild der 
Madre della Consolazione gehort (2)_ Wahrend wir aber anneh
men miissen, dass - vielleicht mit alleiniger Ausnahme von 
Otranto - die Erzeugnisse der italo-byzantinischen Werk
statten des italienischen Festlandes von Hause aus nicht fUr 
die Ausfuhr bestimmt waren und wahrscheinlich mehr durch 
Zufall als durch Absicht nach dem christlichen Orient und 
nach Russland gelangten, war ein bedeutender Teil der Pro
duktion der venezianisch-kretlschen Ateliers von vornherein 
fur den Export in den Osten bestimmt. Schon fruh muss eine 
Ausfuhr in das ostliche venezianische Herrschaftsgebiet be
gonnen haben. Seit dem FalI Konstantinopels wird sie in gros
sem Masstabe betrieben worden sein. Wie sehr seit dem XVI. 
Jahrhundert die venezianisch-kretische Schule innerhalb der 
gesamten italo-byzantinischen Kunst in den Vordergrund tritt, 
geht u. a. aus dem Umstand hervor, dass sich in der mit ihr 
besonders vertrauten russischen Literatur vielfach die Bezeich
nung der italo·kretischen Schule fUr die gesamte italo-bizan
tinische Kunst eingeburgert hat. Hierzu liegt eine bestimmte 
Berechtigung vor: sowohl der Charakter der erhaltenen Werke, 
wie die bisher bekannten KUnstlernamen dieser Zeit bewei
sen, dass sich der Schwerpunkt der italo-byzantinischen Schule 
seit dem Beginn des XVI. Jahrhunderts vom italienischen 
Festlande fort endgliltig in die Ateliers von Venedig und Kreta 
\'erlegt. 

Die festlandischen Zentren der italo-byzantinischen Kunst 
befinden sich inmitten der lateinischen Welt, in der das 
strenge Einhalten traditionell festgelegter Bildtypen unbe
kannt war. Daher zeigen ihre Andachtsbilder meist keinen 
der feststehenden griechischen Madonnentypen in strikter Aus
pragung. Sie sind von einer vagen Altertiimlichkeit, die by-

(1) Giltseppe Gerota: Monumenti veneti nell'isola di Creta. Venezia 1905 

t. II. 298 ff. 
(") N. P. Lichatschev: Die Darstellungen der Gottesmutter in der italo· 

griechischen lkonenmalerei. 1911 (russ.). 
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zantinische Grundform ist in ihnen nur im allgemeinen Sinne 
ehrwtirdig. Neuerungen verschiedener Art werden hier mit 
grosser Leichtigkeit von der Trecentokunst her angenommen, 
und im Quattrocento stirbt diese festlăndische byzantini. 
sierende Schule mit dem Oberhandnehmen der Renaissance
formen tiberhaupt aus. Im Kreise der griechischen Kolonie 
und der griechischen Ktinstler in Venedig, im Quartiere San 
Giorgio dei Greci (1) und auf Kreta befindet sirh die italo
byzantinische Schule dagegen inmitten des wirklichen Grie
chentums. Die Grundlage der byzantinischen lkonenkunst, 
die unverănderliche Tradition als geoffenbart und gottge
geben betrachteter Grundtypen der Darstellung beherrscht 
hier sowohl die Vorstellungswelt der Ktinstler als die der 
Auftraggeber. Wenn es im Kreise der venetianisch·kretischen 
Schule unter dem Einfluss der Frtihrenaissance zum Aufleben 
altchristlicher, in der mittelbyzantinischen Kunst nicht mehr 
berticksichtigter, im Abendlande aber erhaltener Madonnen
typen, wie der der Galaktotrophusa, der săugenden Madonna, 
oder zu selbstăndigen Neuschopfungen, wie die der Pas
sionsmadonna, kommt, so vollzieht sich dies in moglichst 
strengem Anschluss an den der Tradition entstammenden 
fes ten Typus der Hodigitria. Wenn historische Szenen durch 
neue Motive bereichert werden, so bleiben die alten Grund
typen da bei gewahrt. In der zweiten Hălfte des XVII. Jahr
hunderts wird die venezianisch-kretische Schule von Hoch
renaissancemotiven und von Barockmotiven tiberflutet. Aber 
ihre byzantinischen Grundelemente werden hierbei nicht auf
gelost, wie dies bei der festlăndischen italo-byzantinischen 
Schule schon im Quattrocento der Fall ist. Auf dem Kreuzi
gungsbilde des Konstantin Palaeocappa im Kloster Gonja 
(Chissamo) auf Kreta (2), das Millet an das "Le coup de lance" 
benannte Kreuzigungsbild von Rubens im Museum in Ant
werpen erinnert (von 1620), wird immer noch Maria mit den 
heiligen Frauen zur Rechten Christi, der Gruppe des Johannes 
mit dem Zenturio zu seiner Linken gegentibergestellt, und 
auf ei ner Ikone, die auf der Berliner Ausstellung von 1926 

(') WZlljf-Alpato1f: Denkrnăler der lkonenrnalerei, p. 234. 
e) MiIle!: Recherches sur l' lconographie de l' Evangile, Abb. 480. 
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zu sehen war(1j, auf der die Einfuhrung Mariae in den Tempel 
inmitten suddeutsch anmutender Spatrenaissancegruppen (2) zur 
Darstellung gelangt (Abb. I46), sind die Jungfrau Maria, 

Abb. 146. Die Einfiihrung der Gottesmutter in den Tempel. 
Italo-byzantinische Ikone d. XVI.- XVII. Jahrh. Mannheim, 

Sammlung Noether. 

Joachim und Anna inmitten der ubrigen Renaissancefiguren 
byzantinisch gebildet (vgl. Abb. 24), wahrend man im Hinter7 
grunde, auf einem Balkon, jene Speisung der Jungfrau Maria 

(1) Nicht im Katalog. Sammlung Noether, Mannheim. 
(2) Siiddeutsche Einfliisse in der kretischen Schule erwăhnt Dieht, Manuel 

II Bd. p. 866. 
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durch den Engel im Tempel gewahrt, die fur die Darstellung 
dieser Szene in der byzantinischen Kunst charakteristisch 
ist. Bis zuletzt halt die venezianisch-kretische Schule an der 
alten byzantinischen Absicht fest, das Bild durch die An
lehnung an gottbegnadete Urformen zu heiligen_ 

Ein solches F esthalten an einer fur die Empfindung ihrer 
Trager erhabenen Oberlieferung beherrscht mit der Macht 
eines tausendjahrigen, unabanderlichen lnstinkts auch den 
grossten Meister der kretischen Schule, den einzigen Genius, 
der aus dem italo-byzantinischen Kunstkreis hervorging -
den Greco. Greco kommt zu seiner besonderen, innerhalb der 
ihm zeitgenossischen abendlandischen Kunst so seltsamen 
Wirkung, indem er die bewegte Bildgestaltung Tizians und 
Tintorettos mit dem Wesen der byzantinischen formelhaften 
Urbilder verschmolz, und indem er zugleich das Renaissance
portrat mit jener besonderen, nach dem Typischen strebenden 
Art durchsetzte, die, ein Erbe der Antike, in Byzanz eine 
besondere Pt1ege dank der Auffassung der heiligen Gestalten 
als ethischer Charaktere erfahren hatte. 

Bis zur Gesinnung des Greco hat sich freilich keiner der 
ubrigen kretischen oder makedonischen Maler des XVI. Jahr
hunderts erheben konnen (1). Wenn die Besonderheit des Greco 
auch erst in seinem kretischen Ursprung ihre volle Erklarung 
findet, so scheidet er doch fur die engere Betrachtung der 
italo-byzantinischen Schule aus (2). 

(') Wir kennen aber zu wenig den Panselinos von Thessalonich, Grecos 
Gegenpol im XVI. Jahrhundert, dessen Ruhm im christlichen Osten noch 
im XVIII. Jahrhundert lebendig war. 

(2) Ikonographisch steht Greco so gut wie ganz auf abendlăndischem 
Boden. Er hat die Auferstehung stets unter dem abendlăndischen Bilde 
des dem Sarkophag entschwebenden Christus gemalt, nicht als byzanti
nische Anastasis. Er hat auch immer das abendlăndische Veronikabild ge
malt, an Stelle des niemals die Dornenkrone aufweisenden byzantini
schen Mandilion. Der Evangelist Johannes wird von Greco nach 
abendlăndischer Art als bartloser Jiingling dargestellt. Nur einmal, am 
Hochaltar von Santo Domingo el Antiguo in T oledo, erscheint er als 
der byzantinische greisenhafte Johannes Theologos, der Seher von 
Patmos. Bei seinen Darstellungen der iibrigen Apostel giebt Greco nur 
Petrus und Paulus ausgesprochen byzantinische Ziige, die aber in diesem 
Fall der abendlăndischen Auffassung nicht widersprechen, da sie dieser, 
wenn auch abgeschwăcht, ebenfalls zugrunde liegen. 



DIE ITALO-BYZANTINISCHE SCHULE 367 

Die italo-byzantinische Schule nimmt im XIV_ Jahrhundert 
in verschiedenen italienischen Zen tren zugleich ihren Ursprung_ 
Sie ist eine Abzweigung der Maniera greca, die sich wegen 
ihres bewussten Hanges zur altertumlichen Sakralkunst mit 
dem umgebenden, aus der Maniera greca evolutionierten Tre
cento nicht identifiziert, was aber nicht verhindert, dass sie, 
unter Beibehaltung des byzantinischen Grundelements, vom 
umgebenden Trecento beeinflusst wird. Im XV. Jahrhundert 
sind auf dem italienischen Festlande die Renaissance-Einflosse 
bereits 50 alIgemein, dass die festlăndischen Zen tren der italo
byzantinischen Schule, mit Ausnahme derjenigen in der Terra 
di Otranto, sich auflosen_ Ihr Schwerpunkt verlegt sich um 
diese Zeit endgultig nach Venedig, das vonjeher ihre stărkste 
Position in ltalien gewesen zu sein scheint, und nach Kreta, 
wo das Bedurfnis nach ihren Erzeugnissen einerseits durch 
den besonders konservativen Geist der venezianischen Ge
selIschaft, andererseits durch ei ne unter venezianischer Herr
schaft stehende griechische Bevolkerung bedingt ist. Der 
venezianische Handel eroffnet ihr zugleich um diese Zeit ein 
weites Absatzgebiet im christlichen Osten, wo sie die Schulen 
von Konstantinopel zu ersetzen berufen ist. Das XV. und 
das XVI. Jahrhundert konnen als die Blutezeit der italo-byzan
tinischen Schule gelten und bedeuten zugleich ihre weiteste 
Expansion. Im XVI. Jahrhundert wird auch Russland merk· 
lich von ihrem Einfluss erreicht. Das Ende der italo-byzan
tinischen Schule fălIt mit dem Verlust der letzten Stutzpunkte 
Venedigs auf Kreta und dem Ende Venedigs selbst zusam
men. Im XIX. Jahrhundert erhalten sich die Ausstrahlungen 
der einstigen italo-byzantinischen Schule auf Kreta noch in 
Form einer Bauernkunst. Das XIV.-XVIII. Jahrhundert 
ergeben somit . die zeitlichen Begrenzungen fOr die italo
byzantinische Schule in ihrer Gesamtheit. Wenn sie auch stets 
im provinziell begrenzten Sinne zu verstehen ist, 50 ver
dient sie kunstgeschichtlich in mancher Hinsicht beachtet zu 
werden. Ihre Lebenskraft, die sie auch im XVIII. Jahrhundert, 
zur Zeit der TOrkenherrschaft, noch nicht ganz verloren hatte, 
ist bemerkenswert. "L'arte, florida di vivacita, se non d'ispira
zione, si perpetua attraverso gli ultimi se coli non ingloriosa
mente" sagt Gerola von der Entwickelung, die die italo-
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byzantinische Schule auf Kreta seit dem XVI. Jahrhundert 
nimmt (1). 

Z WEITER ABSCHNITT 

DIE ORTLICHEN ZENTREN DER ITALO-BYZANTINISCHEN SCHULE 

1 

Rom 

Die italo-byzantinische Schule stellt ihrem Wesen nach eine 
untergeordnete Abzweigung und eine provinzielle Fortsetzung 
der ducentistischen Maniera greca dar. Ihr Aufkommen in den 
verschiedenen Kunstzentren Italiens ist somit durch die ihr 

(1) Giuseppe Gera/a: Monumenti venetinell'isoladi Creta. Venezia 19°5, 
II. P.307. Uber die kunstgeschichtliche Bedeutung der italo-byzantinischen 
Schule vgI. Carrada Ricci: La Galleria di Ravenna. Estratto degli Atti 
dell' Accademia Ravennate per gli anni 1894, 95, 96, 97. Ravenna 1898. 
"In certi monasteri delia Russia e delia Grecia ed anche in Italia si sono 
a lungo conservati nelle immagini i vecchi tipi tradizionali e la vecchia 
tecnica .. d' altronde non sempre in esse sfugge una inf1uenza dei secoli 
in cui furono fatte, che, qua ela, appaiono, benche titubanti, alcuni motivi 
e alcune linee delia grande arte sincrona ., nel complesso sone cose 
posteriori, eseguite come sopra una stampo e vendute una voita nei 
conventi, presso i santuari, o nelle fiere, ne piri ne meno che le odierne 
oleografie". Ferner A. Munaz: 1 quadri bizantini delia Pinacoteca Vati
cana. Rom 1928, p. 7. ff. "Le icone delia raccolta delia Pinacoteca Vatican a 
ci presentano, in buoni esemplari, la varieta degli attegiamenti stilistici 
delle scuole greche e russe; ci permettono di cogliere chiaramente i legami 
tra Oriente ed Occidente, costituendo cosi nel loro insieme una collezione 
pregevole e veramente dimostrativa per la storia dell'arte neobizantina, 
alia quale finora si e attribuita da noi troppo poca importanza Lo studio 
dell'arte neobizantina e invece interessante, non solo in quanto essa 
rappresenta il linguaggio artistico di grandi popoli attraverso pili secoli; 
non solo per la diffusione di forme italiane in luoghi cosi lontani; ma 
anche perche a sua voita essa ha inf1uito su quella italiana, specialmente 
veneziana, e perfino su artisti come Giovanni Bellini, e Bassano e Jacopo 
Tintoretto. Cosi, cia che rende tanto caratteristica l'arte di Domenico 
Theotocopuli detto il Greco (nato a Candia circa l' anno 1547) maestro 
oggi cosi altamente apprezzato e ricercato, e appunto il fondo di tradi
zione greca, che si compone in modo gradevolissimo con le sovrapposi
zioni veneziane e espagnole". 
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vorhergehende Maniera greca bedingt. "Lokale Werkstătten 
dieser Zentren bleiben, auch nachdem das personliche und freie 
Kunstschaffen der Renaissance aus ihnen hervorgegangen, in 
enger Beziehung zum orthodoxen Osten und werden zur 
Grundlage der griechisch-italienischen oder der italo-kretischen 
und spătgriechischen Ikonenmalerei_" (1) Um zu einer Obersicht 
der ortlichen Verteilung dieser Zentren hinsichtlich der italo
byzantinischen Schule zu gelangen, ist es daher erforderlich, 
zunăchst eine Obersicht iiber die Maniera greca und die 
Verteilung und Eigenart ihrer verschiedenen Schulen zu ge
wmnen. 

Die Maniera greca, die italienische Kunst des Ducento, 
stellt eine jener gegenseitigen Beeinflussungen byzantinischer 
.und abendlăndischer Kunstelemente dar, die wir in der ersten 
Hălfte des Mittelalters unter wiederholter Erneuerung des 
"regulierenden" (2) direkten byzantinischen Einflusses immer 
wieder in Italien, ebenso wie im gesamten iibrigen West
europa, am Werke sehen. Im Laufe von sieben ]ahrhunderten 
werden in mehrfachen Rezeptionen byzantinische Vorbilder 
auf Veranlassung der Kirche und der von der ostromischen 
Kultur beriihrten Măchtigen massgebend, wobei die byzan
tinischen Kunstformen zunăchst durch Missverstăndnis in 
primitivere Anschauungen iibersetzt werden. Diese aufeinan
der folgenden Riickbildungsprozesse stellen aber zugleich den 
langsamen Fortschritt der mittelalterlichen Welt zu eigenen, 
sich immer mehr festigenden monumentalen Kunstformen dar. 
Durch den Umgang mit den byzantinischen Vorbildern eroffnen 
sich im Westen bisher ungekannte Ausblicke auf die hoheren 
Gebiete der bildenden Kunst. Die romanische und die gotische 
Denkmălerwelt entsteht, undenkbar ohne die spătantik-byzan
tinischen Grundlagen, und dabei sich bis zur Ebenbiirtigkeit 
diesen gegeniiber selbstăndig auswachsend. So erklărt es sich 
denn, dass die letzte Rezeption byzantinischer Stilelemente durch 
das Abendland, eben jene italienische Maniera greca des XIII. 

(1) N. P. Kondakov.- Die lkonographie der Gottesmutter. II. Bd., Peters
burg 1915, p. 392 ff. (russ.). 

e) "L'art byzantin, .. l'art regulateur de l'Europe ... eut pendant toute 
la premiere partie du moyen âge comme la direction generale de l'art dans 
tout le reste de l'Europe. Ch. Diehl.- Manuel d'art byzantin. Paris 1926, 
II Bd. p. 713, nach Courajod.- Origines de l'art roman et gothique. 
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Jahrhunderts, eine Wirkung auslost, durch die sich die abend
lăndische Kunst der byzantinischen gegenuber endgultig ver· 
selbstăndigte: die Renaissance, und dass ruckwirkend durch 
die Energien des Ducento der grosse Mittelpunkt der by· 
zantinischen Kunst selbst beruhrt wird. Denn, wenn man auch 
den Versuchen Ainalovs, in den Kachrije·Mosaiken gotische 
Spuren nachzuweisen, mit grosser Vorsicht gegenuberstehen 
wird (1) - dass sich etwas von den Energien der Hochgotik und 
von denen der Trecentokunst aus dem Abendlande Konstanti
nopel mitgeteilt und die schopferischen Krăfte der spătbyzanti
nischen Phase gefordert hat, werden wirwohl annehmen durfen. 

Die in Italien zu Ende des XII. und im XIII. Jahrhundert 
erfolgte Erneuerung direkter byzantinischer Einf1usse ist uns 
zum Teil historisch bezeugt, 50 durch die Berufung griechi
scher Mosaizisten nach Rom im Jahre 1218 durch Honorius 
III., andererseits spricht sie unmittelbar aus den datierten 
Kunstwerken jener Periode, die sich durch einen ausge· 
sprochenen byzantinischen Typus vom romanisch·mittelalter
lichen Charakter ihrer năchsten Vorgănger unterscheiden. Von 
den fur die Entwickelung der Maniera greca im XIII. Jahr
hundert in ltalien in Betracht kommenden Kunstkreisen be
sass Venedig die engsten und direktesten, Rom die ă1testen 
und am tiefsten begrundeten Beziehungen zu Byzanz. Nach 
Toskana gelangten die byzantinischen Einf1usse vor allem uber 
Pisa. Der toskanische Kunstkreis hatte mit Florenz die grosste 
Kraft zur schopferischen Umgestaltung des Rezipierten (2). Die 
Emilia und die Romagna, Umbrien und die Marken sind von Rom, 
Florenz und Venedig abhăngig. Die Lombardei und das ligu· 
rische Gebiet mit Genua bleiben bedeutungslos. Dagegen 
nimmt Suditalien mit seinem griechischen Bevolkerungsele· 
ment (3) in der Entwickelung der italo·byzantinischen Schule 

(') Sichtbare gotische Elemente enthălt die Verkundigungsmadonna aUt" 
einer der spătbyzantinischen lkonen in Ochrida. Wu(jf·Atpatojf: lkonen· 
malerei, Abb. 54. p. J34. 

e) "Gleich unserem Novgorod", bemerkt Kondakov: lkonographie der 
Gottesmutter, II., p. 392 ff. (russ.). 

(3) Zur Zeit des Bildersturms sollen nach Kalabrien 50.000 D bersied· 
ler gekommen sein. Dort bestanden zeitweilig 97 basilianische Kl5ster. 
Vgl. Fr. Lenormant.· La grande Grece. Paris 1881, II. Bd. 
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einen bestimmten Platz ein, wenn es auch (ebenso wie spăter 
zur Entwickelung der Renaissancekunst) im XIII_ Jahrhundert 
zur schopferischen Ausgestaltung der Maniera greca nicht bei
getragen hat. 

Auf dem Gebiet der Wandmalerei besitzt Rom aus dem 
XII. Jahrhundert drei grosse Denkmăler in den Apsidenmo
saiken von S. Clemente, Sta. Francesca Romana (ursprunglich 
Sta. Maria Nova genannt) und Sta. Maria in Trastevere. Dazu 
kommt noch das stark restaurierte, aber wegen des Motivs 
der stillenden Gottesmutter ikonographisch beachtenswerte 
Fassadenmosaik von Sta. Maria in Trastevere. Kondakov sieht 
in diesen Denkmălern, die sich sămtlich in einer gewissen 
Ungelenkigkeit ihrer Formen, dem missverstandenen Falten
werk und dem breiten Oval der Gesichter mehr oder weniger 
als romanisch-mittelalterliche Ruckbildungen byzantinischer 
Vorbilder zu erkennen geben, wohl mit Recht Vertreter jener 
Benediktinerkunst, die ihren Ursprung im XI. Jahrhundert, zur 
Zeit der auf erneuter byzantinischer GrundlageerfolgtenKunst
reform des Abtes Desiderius, auf dem Monte Cassino nimmt, 
und sowohl Rom als auch SOditalien beeinf1usst (1). Wir mussen 
somit in den romischen Mosaiken des XII. Jahrhunderts das 
Resultat einer sich schon seit einem Jahrhundert vollziehenden 
Ruckbildung byzantinischer Formen erkennen, einer Ruckbil
dung, die bereits in dem uns erhaltenen Hauptwerk der Bene
diktinerkunst des XI. Jahrhunderts, den Fresken von S. Angelo 
in Formis bei Capua, begonnen hatte. lhr gegenuber findet 
zu Anfang des XIII. Jahrhunderts eine erneute Rezeption 
direkter byzantinischer Vorbilder in der Zeit Honorius III. 
statt, die aber nicht mehr auf den Boden einer primitiven 
romanischen Monchskunst făllt, wie dies im XI. Jahrhundert 
der Fall war. Die neuen byzantinischen Ausstrahlungen errei
chen jetzt vielmehr in Rom ein Gebiet, das durch die Einf1usse 
der FrOhgotik (Fresken der Sylvesterkapelle in Ss. Quattro 
Coronati) und dann der Hochgotik (Fresken aus dem Leben 
des h. Laurentius in S. Lorenzo) in ganz anderer Weise 

(') Auch die Bronzetiir von Ravello, aus dem Ende des XII. Jahrhun
derts, auf der der Typus der Eleusa vorkommt, bringt Kondakov mit 
dieser Benediktinerkunst in Verbindung. 
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instandgesetzt ist, ihnen zu begegnen. Am Ende des XIII. 
Jahrhunderts kommt es in Rom zu einer Synthese der byzan
tinischen und der ahendlandischen Stilelemente, in dem Ap
sismosaik von Sta. Maria Maggiore von Jacopo Torriti (I29S) 
das van Marie (1) nicht mit Unrecht "perhaps the most beautiful 
mosaic decoration to be found in Italy" nennt, und von dem 
Kondakov sagt, dass es Duccio's Altarbild und Rucellai
Madonna und Simone Martini's Verkiindigung in den Uffizien 
enthalt. Das Apsismosaik von Sta. Maria Maggiore ist eines 
der Hauptwerke der italienischen Maniera greca auf ihrer 
zweiten, gotischen Stilstufe in der zweiten Halfte des XIII. 
Jahrhunderts. Der besondere, romische Zug des Werkes ăussert 
sich in einem Nebeneinander altchristlicher, byzantinischer und 
abendlăndisch-mittelalteriicher Stilelemente, worauf nicht zum 
geringsten seine besondere Schonheit beruht. In der Mitte der 
Darstellung steht das gotische Motiv der Kronung Marire im 
Himmel(2), wobei die Gottesmutter inder byzantinischenDeesis
stellung qnd Christus in byzantinischer Gewandung gegeben 
sind. Das prachtvolle, aus dem Bestande des urspriinglichen 
altchristlichen Apsismosaiks erhaltene Motiv der auf blauem 
Himmelsgrunde reich entwickelten goldenen Ranken bringt das 
himmlische Paradies zur Darstellung (3). Dazu der Chor lob
preisender Engel, und die Heiligen Johannes der Taufer, Johan
nes der Evangelist, Petrus, Paulus, Antonius und Franz, mit 
dem knieenden Papste Nicolaus IV. (I288-90) und dem Kardi
nale Jacob Colonna. Ein Fries mit dem dahinstromenden Jordan 
und seinen Flussgottern, mit Fischen, Vogeln, Hirschen und 
Pygmăen, ein weiterer Rest des urspriinglichen, altchristlichen 
Mosaiks, das Torriti hier nur teilweise ersetzt hat, schliesst die 
Darstellung nach unten ab. Unter dem Mosaik der Marien
kronung befindet sich, von demselben Torriti, noch eine Dar-

(1) Raimond van Marie: The Development of the Italian Schools of 
Painting. Haag 1923. 1., 485. 

(2) Nach ihrer Himmelfahrt, worauf die Inschrift hinweist. Das Motiv 
der Marienkronung ist abendlăndisch. Die byzantinische Ikonographie 
kennt nur das Bild des Marientodes, in dem hinter der Bahre der Gottes
mutter Christus zu sehen ist, wie er die Seele der Entschlafenen in 
Gestalt eines Eidolon im Arm hălt (vgl. Abb. 108, II7). 

(3) Kondakov: Ikonographie der Gottesmutter, II., p. 414. 
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stellung des Marientodes, der links die Verkiindigung und die 
Geburtsszene, rechts die Anbetung der Magier und die Darstel
lung im Tempel angefiigt sind. In diesen Szenen macht sich eine 
Anlehnung an Cavallinis Mosaiken in Sta. Maria in Trastevere 
geltend, wobei Torriti mehr byzantinisch begrenzt ist, ohne den 
selbststăndigen, dramatischen Zug Cavallinis zu erreichen (1). 

Mit der Personlichkeit Cavallinis gelangt die romische 
Kunst an die Schwelle des Trecento. Ein ălterer Zeitgenosse 
Giottos, strebt Cavallini gleich diesem aus der Maniera greca 
in das neue Gebiet der beginnenden Renaissance hinaus. 
Die Spuren seines grossten erhaltenen Werkes, des ]iingsten 
Gerichtes in Sta. Cecilia in Trastevere, zeigen aber welche 
Widerstănde das Milieu der măchtigen romischen Sakralkunst 
der renaissancemăssigen Verselbststăndigung grosser Kiinst
lerpersonlichkeiten innerhalb der romischen Schule entgegen
setzte. Weit mehr als der Verfall des romischen Kunstlebens 
im XIV. Jahrhundert, wăhrend der babylonischen Gefangen
schaft des Papsttums, ist hierdurch das Aufkommen der 
Friihrenaissance in Rom verhindert worden. An Cavallinis 
Monumentalstil hat in Rom erst im XVI. ]ahrhundert Raffael 
angekniipft, der, nach Wilpert, die Disposition seiner Disputa 
dem ]iingsten Gericht Cavallinis entlehnt hat. 

Neben dem Apsismosaik von Sta. Maria Maggiore und 
dem durch die Restauration von 1825 bis auf die Gestalt 
der Gottesmutter verănderten Fassadenmosaik der gleichen 
Kirche von Filippo Rusuti (um 1300 entstanden) sind fur die 
allgemeine Stilbestimmung der romischen Maniera greca noch 
einige Mosaikepitaphien von Bedeutung, die Arbeiten der 
Familie der Kosmaten darstellen. Sie zeigen die thronende 
Gottesmutter, zu deren Seiten zwei Heilige angebracht sind, 
unter denen sich die kleine Figur des knieenden Stifters be
findet. Kondakov bezeichnet das Mosaikepitaph des grossen 
Liturgisten und Verfassers des "Rationale", Wilhelm Duran
dus Bischofs von Mende von 1296 in Sta. Maria sopra 
Minerva als das beste Werk des Kosmaten Johannes und 
hebt an ihm die Selbststăndigkeit der Formen sowie den 

(') Vitzthllm- Vo/bach: Die Malerei und Plastik des Mittelalters in Italien, 

P· 2 09· 
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warmen Ton der Farben hervor, der ihn an die fruhe um
brische Malerei erinnert. Von der Hand desselben Johannes (1) 
stammt das Mosaikepitaph des Kardinals Gonsalvo Rodriguez 
in Sta. Maria Maggiore (von 1299), in dem Kondakov einen 
neuen, italienischen Madonnentypus mit rundem jugendlichen 
Gesicht und die Darstellung eines italienischen Bambino an 
Stelle der byzantinischen Gestalt des inkarnierten Logos kon
statiert (2). 

Zur Stilbestimmung der rămischen Maniera greca auf dem 
eigentlichen Gebiete der Tafelmalerei besitzen wir eine Reihe 
von rămischen Tafelbildern des XIII. Jahrhunderts, die in 
der Vereinigung byzantinischer Strenge mit rămischer Breite 
der F orm einen durchaus bezeichnenden Charakter tragen (3)_ 
Eine Tafel in Sta. Maria Maggiore in Tivoli (4) stellt die 
Gottesmutter allein, ohne das Kind, dar, mit erhobenen 
Hănden nach rechts gewandt. Diese Stellung entspricht ikono
graphisch der Haltung der Gottesmutter in der Gesamtheit 
der drei Gestalten der Deesis (Trimorphon). Indes geht der 
Typus, wie Lichatschev nachweist, auf ein beruhmtes selbst
stăndiges Urbild zuruck, das ihm einen besonderen Namen 
gegeben hat. Auf einem von Schlumberger in seiner "Sigil
lographie de l'empire byzantin" publizierten, von Licha
tschev(5) zitierten byzantinischem Siegel findet sich eine ent
sprechende Darstellung der Gottesmutter mit der Beischrift 
H AI-IOCOPHTICA. "C'est la la Sainte Vierge des Chalco
pratia. Dans cette eglise situee pres de Sainte Sophie, on conser
vait TOV aylOv ow(!av, c'est a dire un reliquaire, une caisse conte
nant la ceinture et d'autres reliques de la Sainte Vierge" (6). 
Es handelt sich somit um die Chalkopratăische Gottesmutter, 
die BcoTaxo; aywow12eînooa bei den Griechen, Sancta Maria 

e) Signiert: Hoe opus feeit Johannes Magistri Cosme eivis romanus. 
e) KondakoL': Ikonographie der Gottesmutter, II Abb. 240, p. 424. 
(3) Farbige Reproduktionen in j. Wilpert,' Die romisehen Mosaiken und 

Malereien der kirehI. Bauten vom IV.-XIII. Jahrhundert. Freiburg 1916. 
IV. Bd. 

(4) Wilpert: I.e. IV. Bd., Tafel 273. 
(5) N. P. Lichatschev,' Die Darstellung der Gottesmutter in den Wer

ken der italo-griechischen Ikonenmalerei. Petersburg 1911, p. 56 (russ.). 
(6) Lichatschev, 1. C., naeh Mordtmann. 
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de Cine tura bei den Lateinern genannt wird. Der Typus dieses 
Urbildes hat weithin gewirkt, bis in die altniederlăndisehe 
Kunst, und durfte noeh in der Berliner Tafel der betenden 
Maria von Albreeht Durer von J5J8 zu erkennen sein. Eine 
ăltere Replik desselben Typus, naeh der das Bild in Tivoii 
entstanden sein konnte, befindet sieh in Rom, in Sta. Maria 
in Araeoeli (1). Sie wird von WiIpert, der das Bild in Tivoii 
ins XIII. Jahrhundert datiert, ins X. Jahrhundert versetzt. 
Gegenuber der mittelbyzantinisehen Teehnik der Tafei in 
Tivoli, zeigt die von Araeoeli mit ihren weitgeoffneten Augen 
einen mehr aItehristIiehen, dem spătantiken Portrăt năher 

verwandten Charakter. Ein fur die Zeitbestimmung wesent
lieher Untersehied ergibt sieh aus der Rahmung der TafeIn. 
Die des Bildes in Sta. Maria in Araeoeli ist ganz glatt, ein 
dunkler Farbstreifen, wăhrend die des Bildes in Tivoli ein fur 
das XIII. Jahrhundert bezeiehnendes buntes Muster zeigt (2). 

Das Gnadenbild Maria Sehnee in Sta. Maria Maggiore (3) 
ist eine stehende Hodigitria, die das Kind auf den gekreuzten 
Hănden hălt. Das segnende Kind hat ein gesehIossenes Bueh 
in der linken Hand. In der Modellierung treten die grunen 

Sehatten siehtbar hervor. Die Inschrift M P e V ist grieehisch. 
Kondakov hat das Bild in das IX. Jahrhundert datiert. Wilpert 
findet u. a. in der an die Kosmatenteehnik erinnernden Rah
mung einen Anhaltspunkt fur die Datierung ins XIII. Jahr
hundert. 

Gegenuber dem streng byzantinisehen Charakter dieser 
Werke zeigt die Sta. Maria dei Sorbo genannte Tafel in Cam
pagnano bei Rom(4) einen ausgesproehen spătromanisehen 
Charakter. Sie stellt eine sitzende Hodigitria dar, die mit ihrer 
Krone und bun ten Gewandung mittelalterlieh anmutet. Die 
merkwurdige Hervorhebung der Wange dureh rote Kreise, 
sowohl bei der Gottesmutter, aIs bei dem Kinde, findet sieh 
aueh auf einer spătbyzantinisehen Mosaikikone in Chilandari 
auf dem Athos. Spătromanisehen Charakter zeigt aueh die 

e) Wilpert: l.e. IV. Bd. Tafei 226. 
(2) Die Inschrift Iateinisch. 
(3) Wilpert: 1 c. IV. Bd. Tafe] 271-272. 
(4) Wilpert: l.e. IV. Bd. Tafe] 263. 



376 DIE ITALO-BYZANTlNISCHE SCHULE 

von Wilpert in die zweite Hălfte des XIII. Jahrhunderts 
datierte Madonnentafel in S. S. Cosma e Damiano in Rom. 

Als hervorragendes Beispiel der romischen T afelmalerei 
der Maniera greca des XIII. Jahrh. ist die allerdings stark 
beschădigte grosse Darstellung der Himmelskonigin zu nen
nen, die sich in Sta. Maria in Trastevere befindet, wo sie 
unter dem Namen der Madonna delIa Clemenza verehrt wird (1). 
Sie stellt die Gottesmutter dar, die im Schmuck der byzan
tinischen Kaiser, ein juwelenbesetztes Stabkreuz in der Rechten, 
auf der Linken das Kind, auf dem Thronsessel sitzt, hinter 
dem zwei Engel stehen, und vor dem ein păpstlicher Stifter 
kniet. Wilpert datiert die Tafel ins Ende des XIII. Jahrhun
derts und bringt sie wegen ihrer grossen Haltung mit der 
Schule Cavallinis in Verbindung. Der ausgesprochen romische 
Charakter des Werks ergibt sich in der Tat aus jener macht
vollen Verbindung altchristlicher, byzantinischer und mittel
alterlich-abendlăndischer Elemente, die die Grundlage Cavallinis 
bildet. Lichatschev hat auf den auch in ikonographischer Hin
sicht romischen Charakter der Maria Regina hingewiesen, der in 
einer bezeichnenden Aenderung der Gewandung in Erschei
nung tritt. Auch in der griechischen Ikonographie ist die thro
nende Gottesmutter die Himmelskonigin, f] IIAarvdea UflV 

oveavwv, "die weiter ist als die Himmel", oder f] 'YtptAm:iea 
rwv oveavwv, "die liber die Himmel Erhabene" (2). Die byzanti
nischen Denkmăler bringen dies aber ăusserlich nicht zum 
Ausdruck. In Rom findet sich dagegen bereits auf einem 
Fresko des VII. Jahrhunderts in Sta. Maria Antiqua eine 
DarstelIung der thronenden Gottesmutter, die mit dem kaiser
lichen Stemma, den juwelenbesetzten Schulterblăttern und 
dem breiten Loros bekleidet ist (3). Die Tafel in Sta. Maria 

(1) Wilpert: l.e. IV. Bd. Tafel 274. Vgl. auch Wilpert: L'immagine delia 
Madonna in S. Maria in Trastevere. "L'arte", 1906, p_ r6r ff. 

el Z.B. die Platytera auf dem seh5nen mittelbyzantinisehen Elfenbein
relief der Sammlung Stroganov in Rom, vgl. Diehl, Manuel, II Bd. Abb. 
327 und in der Apsis der Pantanassa, Mistra, aus der spătbyzantinisehen 
Periode. vgl. Millet, Mistra u. Wu(1f, Handb. Taf. XXXII. 

(3) Naeh Kondakov findet sieh dieser Typus bis zum XI. Jahrh. in sud
italienisehen Wandmalereien und aueh in der Unterkirehe von S. elemente 
in Rom wieder. 
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in Trastevere stelIt eine Fortsetzung dieses Typus dar. Einer 
der beiden die Madonna umgebenden Engel ist bei Wilpert 
besonders abgebildet(l). Der leichte Schwung seiner Bewegung 
sowie sein antikes Geprăge bringen ihn den Gestalten der 
Palăologenkunst nahe, gehen aber nicht auf diese, sondern 
vielmehr auf ihre hellenistischen Vorbilder zuruck. 

Mit dem Charakter der bisher bekannt gewordenen Tafel
bilder des romischen Ducento fălIt es schwer, zwei Tafeln in 
Verbindung zu bringen, fur die von R. van Marie und 0_ Siren 
der Ursprung aus der romischen Maniera greca in Anspruch 
genommen wird, wăhrend B. Berenson sie hundertJahre zuruck
datiert und fur ihren byzantinischen Ursprung eintritt (2). 

Beide Tafeln sind in Calahorra in Spanien aufgefunden worden, 
und befinden sich zur Zeit in New York in den Sammlungen 
o. Kahn und C. Hamilton. Die Bilder zei gen eine weitgehende 
Ubereinstimmung, weshalb van Marie sie als Werke eines Meis
ters aus der romischen Kosmatenfamilie ansprechen will. In 
beiden FălIen handelt es sich um eine sitzende Hodigitria, wobei 
der Thron des Exemplars der Sammlung Kahn eine gedrech
selte hohe Bank, der des Exemplars der Sammlung Hamilton 
dagegen einer jener merkwiirdigen Rundthrone ist, deren 
Lehne die darin sitzende Gestalt im Halbkreise einschliesst. 
Derartige Rundthrone sind in der russischen Ikonenmalerei 
des XV. und XVI. Jahrhunderts hăufig. Sie erinnern an die 
in den Kachrije-Mosaiken (Altarschranken im Mosaik der 
Einfuhrung Mariae in den Tempel, Architektur in der Ver
teilung des Purpurs) und in den Wandmalereien von Mistra (3) 
in der Palăologen-Kunst beliebten Architekturkurven. Die 
Madonna des Exemplars Kahn sitzt auf einem Kissen, das 
aber nicht byzantinisch-formelhaft, sondern abendlăndisch

realistisch dargestellt ist. Auf dem Exemplar Hamilton ist ein 
Kissen nicht zu bemerken. Ein geringer Unterschied besteht 
in der DarstelIung der SchemeI aufbeiden Bildern. Das Motiv 

el WilPerl, l.c. IV. Tafel 575. 
(2) R. van Marie: Development of the Italian Schools of Painting. 1., 

Abb. 291. O. Siren: A picture by Pietro Cavallini. Burlington Magazine, 
1918. B. Berenson: Due dipinti del decimo secondo secolo venuti da 
Costantinopoli. Dedalo, anno II.. 1921/22. p. 285 ff. 

(") G, Millel: Monuments de Mistra, pl. 79, 125, 127, 130. 
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der Gottesmutter ist auf beiden Tafeln ganz gleich: sie hăIt 
hier und dort das Kind auf der Linken und flihrt mit der Rechten 
die Bewegung des Anbetens (Hinweisens) aus, die aber auch 
als ein Stiitzen des Kindes gedeutet werden kann. Kopfe und 
Hande der beiden Madonnen zeigen die gleiche Zeichnung und 
Modellierung. In der Gewandung sindnurgeringe Unterschiede 
wahrzunehmen. Die Gottesmutter der Tafel Kahn ist ganz in ein 
goldgelichtetes Maphorion eingewickelt, unter dem ein dunkles, 
ebenfalls goldgelichtetes Gewand zum Vorschein kommt. Bei 
der Gottesmutter der Tafel Hamilton ist das goldgelichtete 
Maphorion dagegen liber das linke Knie gelegt, wobei ein helles, 
goldgelichtetes Gewand in breiter Flache sichtbar wird. 

Die beiden Kinder sind in byzantinischer Gewandung, in 
Tunika und Mantel, beides goldgelichtet. In beiden Fallen 
segnet das Kind mit der Rechten, wahrend es die Schriftrolle 
in der Linken haIt. Das Kind auf dem Exemplar Hamilton 
stiitzt dabei die Rolle auf das linke Knie. 

Ein wesent1icher Unterschied in der Darstellung der beiden 
Kinder wird einzig durch den Umstand hervorgerufen, dass 
das Kind der Tafel Kahn im Dreiviertelprofil zur Madonna 
gewandt und im Kreuznimbus gegeben ist, wahrend das Kind 
auf der Tafel Hamilton en face, den Beschauer anblickend, 
im gewohnlichen Nimbus dargestellt ist. 

Obwohl an den Tafeln der Sammlungen Kahn und Hamilton 
eine Reihe von ikonographischen Zugen byzantinischer Art 
festgestellt werden kann, gehoren sie der eigent1ichen byzan
tinischen Kunst ihrer ganzen Haltung nach nicht an. Die 
Faltenzlige sind dazu zu willkurIich und die Lichtflachen zu 
unruhig. Besonders auf dem Bilde Kahn nimmt man ein un
motiviertes und missverstandenes Faltenwerk wahr. Anderer
seits zeigen die beiden Tafeln, deren Goldlichtung ganz in 
der Art der italienischen Maniera greca durchgefuhrt ist, im 
Vergleich zu den mittelitalienischen und zu den toskanischen 
Madonnen der Zeit eine Geschlossenheit und Strenge, die 
van Marie zu der Bemerkung veranlasst, sie seien die am 
meisten byzantinisch anmutenden von allen bekannten Ma
donnendarstellungen des Ducento. Aber wenn man auch der 
Annahme des italienischen Ursprungs und der Datierung ins 
XIII. Jahrhundert zustimmen wird, so kann doch die Ansicht 
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Sirens und van Marle's, dass die Bilder aus der romischen 
Schule stammen, kaum aufrecht erhalten werden. Den uns 
bekannten romischen Tafelbildern des Ducento sind sie nicht 
anzureihen. Torriti oder die Kosmaten, in deren Nahe sie van 
Marle bringen mochte, zeigen in ihren Werken eine andere, 
weniger verschlossene, Art, was ebenso fur Cavallini gilt, den 
Siren fur das Bild der Sammlung Kahn vorschlagt. Eher wurde 
man, -cler Eigenart dieser Tafeln gemass, annehmen wollen, dass 
sie in einer auswartigen Provinz der Maniera greca entstanden 
sind, vielleicht als Arbeiten italienischer Ducentomeister in dem 
Lande, in dem sie zutage traten, in Spanien, wo es ja im XIV. 
und auch wohl schon im XIII. Jahrhundert an kunstlerischen 
Beziehungen zu Italien nicht gefehlt hat (1). 

Sehr verschieden von den eben genannten Tafeln ist ein 
Madonnenbild in Sta. Maria del Popolo, das Wilpert um 1300 

datiert (2). Es zeigt eine Hodigitria, wobei die Gottesmutter 
mit einem blauen Maphorion, das Christuskind mit einer grunen 
Tunika und einem roten, goldgelichteten Mantel bekleidet sind. 
Das Kind segnet mit der Rechten und halt die Linke auf der 
Hand der Gottesmutter (deren beide Hande je einen, in beiden 
Fallen ganz gleichen Ring am vierten Finger aufweisen). Das 
Ornament des Rahmens besteht aus gotischem Laubwerk. 
Diese Madonnentafel in S. Maria del Popolo erhalt eine ge
wisse Bedeutung, wenn wir annehmen wollen, dass durch 
ihren Typus eine italo-byzantinische Schule in Rom, im XIV. 
Jahrhundert belegt werden kann. Wir sind uber eine solche 
zur Zeit noch nicht naher unterrichtet (3), doch kann die Tafel 

e) Neuerdings hat P. Taesca (Storia dell'arte italiana, 1, zweiter Band. 
p. 1035) den byzantinisehen Ursprung der beiden Tafeln aufreehtzu
halten versueht. Dagegen ist Emilia Ceeehi (Les peintres Siennois, 
Paris o.J.) eher geneigt, die von ihm abgebildete Madonna der Samm
lung Hamilton (Cecchi, Le. Taf. 1) fUr italo-byzantiniseh zu halten. Uber 
die von der Denkmălerkommission der Moskauer Staatliehen Restau
rationswerkstătten im Tolga-Kloster bei Jaroslavl entdeekte Dueento
madonna. die, naeh der Ansieht von Anisimov, den beiden aus Spanien 
stammenden Tafeln verwandt sein solI, vgI. p. 148-51 u. Abb. 57. 

(2) Wilpert, Le. IV., Tafel 299. 
(3) In Attitia Rassi: Le opere d'arte del Monastero di Tor de' Speeehi 

in Roma (BoIIettino d' Arte 1., 1907, fase. IX) werden zwei Tafeln von 
byzantinisehem Geprăge im Kloster Tor de' Speeehi in Rom erwăhnt. 
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in S_ Maria deI Popolo, da sie liber das romische Ducento 
offenbar hinausgeht und dabei die byzantinische Grundform 
beibehalt, als zu ihr gehorig betrachtet werden. Die ins Auge 
fallende Verwendung der Komplementarfarben (Rot und Grlin) 
erinnert an die Bedeutung, die diese Farbenzusammenstellung 
in der spatbyzantinischen Kunst (1) und in der italo-byzanti
nischen Schule besitzt. 

Von Ikonen historischen Inhalts hat sich bisher aus dem 
romischen XIII. oder XIV. Jahrhundert noch nichts mit Sicher
heit feststellen lassen. Van Marle hat eine Geburt Christi ver
offent1icht, die er romisch nennt, und um 1260-70 ansetzen 
will (2). Sie wird aber wohl frlihestens ins XV. Jahrhundert 
zu datieren und in die italo-byzantinische Schule Kretas ein
zuordnen sein. Sie zeigt die Geburt Christi nach dem von 
Kehrer syrisch-byzantinisch benannten Sammeltypus (3), des
sen sich die spatbyzantinische Kunst stets bedient, wobei die 
Gottesmutter hier am Eingang der Hohle knieend dargestellt 
ist, ein Motiv das abendlandisch ist, und das in der Spatgotik 
des XIV. Jahrhunderts aufgekommen zu sein scheint (4). 

von denen die eine, ein Erzengel Michael, vom Verfasser ins XIII. Jahr
hundert datiert und sienesisch genannt (nach der Abbildung eher vene
zianisch, XIV. Jahrhundert) und die andere, ein Christus, ins XII. 
Jahrhundert versetzt wird. Von dieser zweiten Tafel ist keine Abbildung 
gegeben, wohl aber findet sich ihre Inschrift mitgeteilt: KV(!1I3' eUWOV 
rov l5ovA01' aov le(!l-o ţf)ovawc; KOţlneA6vW < POţll-o. A. Rossi will 
KOţlneA6Vw durch ein grăzisiertes cum -:- KOţl erklăren, und schlăgt fol
gende Ubersetzung vor: Signore, abbi pieta del servo tuo sacerdote Fausto 
con Pelonio Romeo, aus der er den Besteller- und Kiinstler-namen ge
winnen will. Die Christustafel des Klosters Tor de' Specchi gehort zu 
den noch wenig bekannten Werken der romischen Maniera greca (viel
leicht auch des XIV. Jahrhunderts) auf dem Gebiete der Tafelmalerei. 

el Diehl, Manuel, II Bd., p. 817. 
e) R. van Marie: La peinture romaine au moyen âge. Strassburg 1921, 

p. 228, Taf. LX, fig. 1I7 und derselbe: Development ofthe Italian Schools 
of Painting 1., p. 505. 

(3) Hugo Kehrer: Die heiligen drei Konige in Literatur und Kunst. 
Leipzig E. A. Seemann 1909, II. Bd., p. 84. 

(4) Die knieende Maria in der Geburtsszene ist auch der spătbyzantini. 
schen Kunst unbekannt. In Mistra kommt sie nur liegend oder sitzend 
vor. Im Abendlande wird die Maria in der Geburtsszene im XIII. Jahr. 
hundert noch nach byzantinischer Art dargestellt. Auf den von Cold
schmidt publizierten Elfenbeinwerken des VIII.-XIIf. Jahrhunderts ist 
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II 

Toskana 

Die machtige sakrale Bindung, die Rom der Kunst aufer
legte, berechtigt uns zu der Annahme, dass hier noch im XIV., 
vielleicht sogar noch im XV. Jahrhundert Werkstatten be
standen haben miissen, die nicht aufhorten, jenen alten by· 
zantinischen Formen Rechnung zu tragen, die die romische 
Kunst seit dem VII. Jahrhundert bis zum Ende des XIII. 
Jahrhunderts beherrscht haben. Anders liegen die Dinge 
dagegen in Toskana. Das volkstumliche Leben in den alten 
bliihenden Stadten Toskanas, in Pisa und Lucca ebenso wie 
in Florenz und Siena fiihrte hier auf der ganzen Linie zu 
einer grundsatzlichen Abwendung von den al ten, auschliess· 
lich durch den Kultus bedingten Kunstformen. Zu Anfang 
des XIV. Jahrhunderts beginnt gegeniiber dem grossartigen 
Archaisieren eines Cavallini im Werke Giottos sich ein neues 
Lebensgefiihl zu regen. Mit Simone Martini betritt auch die 
sienesische Kunst um dieselbe Zeit endgiiltig ein neues For· 
mengebiet. Dieses neue Renaissanceelement des toskanischen 
Trecento bereitet sich schon im vorhergehenden XIII. Jahr
hundert innerhalb der toskanischen Maniera greca vor. Die 
toskanische Maniera greca hat ein anderes Gesicht als die 
gleichzeitige romische Ducentokunst. "Die Maniera greca, 
die wahrend der ersten Halfte des XIII. Jahrhunderts eine 
so starke Ausbreitung in Toscana fand, ist keine so streng 
stilisierte, fast hieratische Form der byzantinischen Malerei 
wie die romischen Mosaiken. La maniera greca (in Toskana) 
ist wohl am ehesten als ei ne schone Nachblute der byzan· 
tinischen Malerei des XIII. Jahrhunderts zu betrachten; sie 
war eme verhaltnismassig geschmeidige Ausdrucksform, die 

sie nur liegend oder sitzend zu finden. Im Psalter des h. Ludwig, dem 
von Pietersborough in Briissel und in einem hochgotischen Elfenbeinwerk 
des Louvre ist sie ebenfalls liegend dargestellt. Eines der friihesten Bei. 
spiele der Geburtsdarstellung mit der knieenden Maria ist eine kleine 
Tafel des Taddeo Gaddi in der Akademie in Florenz. (O. Siren: Kristi 
Fodelser framstillning i Konsten. Nordisk Tidskrift, 1907. p. 460 ff, 564 ff., 
p. 585. Abb. 35). Siren nimmt an, dass das Motiv der knieenden Maria in 
der Trecentokunst entstanden ist. 
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keine strengeren Forderungen naeh linearer Stilisierung mit 
sieh braehte". Sie war "nieht ein Hemmsehuh fur die natio
nalen oder individuellen Stilbestrebungen, . . wohl aber eine 
formale SWtze fur eine Kunst, die noeh nieht zu voller Klarheit 
uber ihre Ziele und Mittel gelangt war" (1). Die Analyse der 
Fruhwerke der toskanisehen Maniera greea, unter denen das 
Franziskusbild des Lueeheser Meisters Bonaventura Berlin
ghieri von 1235 in S. Franeeseo in Peseia und die grossen 
Kruzifixe des Pisaners Giunta aus derselben Zeit in San Raniero 
und Sta. Maria degli Angeli in Pisa hervorragen, konnen dies 
nur bestatigen. 

Das zu Beginn des XIII. Jahrhunderts seine Position noeh 
gut behauptende Pisa ist wohl mit Reeht von Wulff(2) als 
eigentliehe Vermittlerin zwisehen Byzanz und dem toska
nisehen Binnenlande bezeiehnet worden. Aueh der erneute 
byzantinisehe Einfluss des Dueento wird uber Pisa gekom
men sein, wobei die Pisaner Se hule fur das Aufkommen 
eines neuen Typus des Madonnenbildes und des Kruzifixus 
massgebend wird, der sieh in der gesamten toskanisehen 
Maniera greea Geltung versehafft. "Kondakov wird mit seiner 
Annahme Reeht haben, dass neben der Blute der Plastik in 
Pisa wahrend des Dueento aueh eine reiehe Entfaltung der 
Malerei hergeht. Die Sehuler der grieehisehen Meister und 
einzelne Grieehen selbst haben dann den Pisaner Stil naeh 
Florenz und naeh Siena verpflanzt" (3). 

Der neue Typus des Kruzifixus stellt statt des "triumphieren
den Christus" (mit offenen Augen und gerade aufgeriehteter 
Gestalt) der grossen Lettnerkreuze jetzt, im Ansehluss an einen 
von der byzantinisehen Kunst im XI. und XII. Jahrhundert 
entwiekelten Darstellungstypus den toten Christus (mit ge
sehlossenen Augen und naeh links ausgebogener Korperlinie) 
dar. Giunta Pisano bringt diesen neuen, mittelbyzantinisehen 
Typus noeh in massvoller Weise. Bald darauf wird er von der 
toskanisehen Maniera greea zu leidensehaftliehem Sehmerzens-

(1) O. Sirfn: Toskanisehe Malerei im XIII. Jahrhundert. Berlin 1922, p. 17. 
e) O. Wulff: Zwei Tafelbilder des Dueento im K.-Friedr.·Museum. 

Jahrb. d. kgl. preuss. Kunstsamml. 1916, p. 68 ff. 
(3) Wulff: l.e. p. 82. 
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ausdruck gesteigert, unter naturalistischer F ortbildung der 
anatomischen Formen (1). 

Die neue Madonnendarstellung zeigt den wahrscheinlich 
von Byzanz fertig ilbernommenen Typus der sitzenden Hodi
gitria, dessen Elemente im Einzelnen von den toskanischen 
Ducentisten frei gewandelt werden. An einer Reihe grosser 
toskanischer Madonnentafeln des XIII. Jahrhunderts konnen 
diese Wandlungen erkannt werden. Es handelt sich in der 
Hauptsache hierbei um folgende Madonnenbilder: 

Die Madonna in der Pinakothek von Arezzo, frilher Margari
tone d' Arezzo zugeschrieben, jetzt Guido da Siena gegeben (2). 

Die Madonna des Guido da Siena im Palazzo Pubblico in 
Siena von 127I. 

Die "MCCLXI Copus di Fiorentia me pinxit" signierte grosse 
Tafel der "Madonna del Bordone" des Coppo di Marco
valdo in S. Maria dei Servi in Siena. 

Die Madonna Rucellai des Duccio in Sta. Maria Novella in 
Florenz. 

Die grosse Altartafel des Duccio aus dem Dom von Siena. 
Siena, Opera del Duomo. 

Die Altartafel mit der thronenden Madonna und 12 Legen
denszenen, Pisa, Museo Civico No. 7. 

Die vier Madonnen des Cimabue in Florenz (Uffizien), Bologna, 
Paris und Assisi, die ersten drei Tafelbilder, die vierte ein 
Fresco. 

Die grosse Ducento-Madonna des Berliner Kaiser-Friedrich
Museums, Katalog No. 1663, "Toskanische Se hule um 
1250 " (3). 

Die genannten Madonnentafeln verteilen sich - mit Aus
nahme der Tafel No. 7 im Museo Civico in Pisa - unter 

(') o. WulJJ: Zwei Tafelbilder des Dueento im Kaiser-Friedrieh-Museum. 
Jahrb. der kgl. preuss. Kunstsammlungen. 1916, p. 68 ff. 

e) o. WulJJ.· l.e., Abb. 3· 
(3) O. Wu~ l.e. und van Marie, l.e. I. Bd. Abb. 137. 
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Florenz und Siena, und ihre Betrachtung bestătigt die These 
von Wulff, dass Florenz den byzantinischen Charakter der 
Maniera greca aus der ersten Hălfte des XIII. Jahrhunderts 
lănger beibehălt als Siena, in dessen Maniera greca die 
gotischen EinflUsse schon fruhzeitig zu dominieren beginnen (1). 
Das byzantinische Element ăussert sich in Florenz im Fest
halten' an der Goldlichtung der Gewănder. Eine solche hat 
das Berliner Bild, sie findet sich auch noch bei Cimabue, 
wahrend Duccio auf seinen Madonnenbildern jene "gross
flăchige, sowohl des Goldnetzes als der scharfen Linienfuh· 
rung entbehrenden Faltengebung im Mantel Marias hat", die 
"eine Annăherung an den gotischen Stil verrăt" und die auch 
auf der grossen Madonnentafel No. 7 des Museo Civic o in 
Pisa festzustellen ist. Des Weiteren ist, worauf Wulff hinweist, 
das Christuskind bei Cimabue mit Ausnahme des Bildes in 
Bologna stets nach byzantinischer Art mit Tunika und Mantel 
bekleidet, wăhrend es bei den Sienesen das gotische Hemd 
trăgt. In beiden Schulen kompliziert sich die Gewandung 
der Maria um ein weisses Schleiertuch, das Kondakov au<;:h 
am Madonnenfresko des XIII. Jahrhunderts von S. Bartolommeo 
alI' Isola in Rom festgestellt hat (2) und 'das ebenso bei den 
Madonnen des Guido da Siena in Arezzo und Siena, wie bei 
der des Coppo di Marcovaldo in Siena vorkommt, wăhrend 
es auf der Berliner Madonna fehlt. Im XIV. Jahrh. taucht 
es, vermittelt durch Werke der italo-byzantinischen Schule, 
als italienisch-abendlăndischer Zug in der russischen Ikonen
malerei auf. 

Entsprechend dem Typus der Hodigitria halten die toska
nischen Madonnen des Ducento das Kind auf dem linken 
Arm, wăhrend sie den rechten Arm mit anbetender Gebărde 
vor ihm erheben. Dieser griechische Gestus des Anbetens 

(1) Florenz stellt sich in der ersten Hălfte des XIII. Jahrh. in Toskana 
am altertiimlichsten dar. Das Apsismosaik des Baptisteriums von I225, 

ein Werk des Meisters Jakobus, wird mit seinen seltsamen Atlanten 
von Kondakov wohl zu Recht mit der Benediktinerkunst des XII. Jahrh. 
in Zusammenhang gebracht. Stark romanisch wirkt auch die grosse 
Madonna No. 2 der florentiner Akademie, die von Siren fiir lucchesisch 
erklărt wurde, von Suida (Monatshefte fiir Kunstwissenschaft, I922 p. 32I) 

aber wohl mit Recht fiir Florenz reklamiert worden ist. 
(2) Kondakov.- Ikonographie der Gottesmutter, II, p. 41 I. 



Tafel VII 

Die Dreifaltigkeit 
Ausschnitt aus einer Ikone der Novgoroder Schule des XV Jahrh. 

Moskau, Staatliches Historisches Museum 
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wird im Abendlande immer mehr zu einem Motiv des Hin
weisens auf das Kind, das, worauf Wulffaufmerksam macht, 
durch das Abspreizen des Zeigefingers besonders hervorge
hoben wird. In manchen Failen wird dieses Hinweisen durch 
das Stutzen des Kindes ersetzt, indem die rechte Hand der 
Gottesmutter den rechten Fuss des Christuskindes beruhrt. 
Dieses Motiv durfte von der sitzenden byzantinischen Himmels
konigin, der Platytera (oder Hypsilotera) abgeleitet sein, die 
das Kind auf den Knieen halt, und es mit der link en Hand 
an seiner linken Schulter, mit der rechten an seinem rechten 
Fusse beruhrt (1). 

1st die gotische Einwirkung auf Guido da Siena nur eine 
oberflachliche, so vollendet Duccio die sienesische Maniera 
greca, indem er den byzantinischen Typus der Gottesmutter 
dem weltlichen Schonheitsideal des Abendlandes angleicht 
und durch diese Umbildung zur Verkorperung der volks
tumlichen Vorstellung von der Jungfrau Maria gelangt (2). 
Cimabue bewegt sich viel zogernder auf derselben Bahn. 
Giotto endlich bringt das Weltliche und Volkstomliche in 
seiner Ganzheit. Auch Giotto hat (z. B. im Fresko der Taufe 
Christi in der Arenakapelle) sich oft noch im Rahmen 
byzantinischer Bildgedanken bewegt. Er hat sie aber im 
Gegensatz zu Duccio nicht bloss in einzelnen Teilen, son
dern in einer ihm allein eigenen Weise ganz und gar mit 
dem neuen, den Erscheinungen der Welt zugewandten 
Geist durchsetzt. Trotzdem die Nachfolger Giottos hinter 
ihm zuruckblieben und die florentinische Kunst sich erst 
hundert Jahre spater dem Geiste nach mit ihm wieder mes
sen kann, hat Giotto die gesamte florentinische Schule doch 
so sehr auf trecentistischen Weg gebracht, rlass ein be
wusstes Byzantinisieren hier wahrend des XIV. Jahrhun
derts nicht mehr erwartet werden kann. Was Siena anbelangt, 
so ist fur die Verselbstandigung seiner Trecentoschule den 
byzantinischen Vorbildern der Maniera greca gegenuber die 
Virgo lactans des Ambrogio Lorenzetti im Seminar in Siena 
charakteristisch. Den Bildvorstellungen der Maniera greca 
des XIII. Jahrhunderts gegenuber bedeutet sie in der Freiheit 

(l) Vgl. Diehl: Manuel, Bd. II, Abb. 327. 
(2) Wulff: 1. c. p. 77-
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ihrer Motive eine vollige Revolution_ Auch in Siena werden 
wir eine italo-byzantinische Schule im engeren Sinn nicht mehr 
zu erwarten haben. Wir find en sie ebensowenig in Pisa und 
Lucca, wo sich das gotisierende Element der Kunst der zweiten 
Halfte des Ducento im XIV. Jahrhundert beherrschend fort
setzt. Toskana scheint fur die italo-byzantinische Schule 
schon im XIV. Jahrhundert auszuscheiden. Dagegen bestehen 
Anzeichen, dass dort, wo der florentinische Einfluss mit dem 
venezianischen zusammenstiess, in der Emilia und in der 
Romagna, und wo der sienesische sich mit dem romischen 
beruhrte, in Umbrien, italo-byzantinische Werkstatten wenig
stens im XIV. Jahrhundert noch zu erwarten sind. 

III 

Die Emilia, dz'e Romagna und Umbrien 

Zu den bemerkenswertesten Meistern der Emilia gehoren, 
obgleich sie sich beide lange ausserhalb dieses Gebietes be
funden haben, T ommaso und Barnaba da Modena. Es sind 
zwei trotz der Aehnlichkeit der Namen von einander ganz 
getrennte Personlichkeiten, von denen der erste, Tommaso 
Barisini genannt Tommaso da Modena (etwa 1325- 1379, 
urn 1368 in Prag), zu den gotisierenden Trecentisten zu 
rechnen ist. Der zweite, Barnaba da Modena, ein jungerer 
Zeitgenosse Tommaso Barisinis, behalt in seinen Madon
nenbildern eine Reihe byzantinischer Zuge und die in der 
Maniera greca beliebte Goldlichtung der Gewandung bei (1). 
Auf einer dem Barnaba zugeschriebenen Taufe Christi in 
Privatbesitz (2) ist die Komposition nach byzantinischem 
Vorbild gegeben, und die Engel halten ein goldgelichtetes 
Gewand Christi in ihren Handen. Das auffallende Motiv der 
Fische im Wasser zu Fussen Christi findet sich in der Me-

(I) Die Berliner Madonna von 1369, die Frankfurter Madonna von 
1367 und die Pariser Madonna von 1370 (die van Marie als das schonste 
und technisch am meisten vollendete Bild Barnaba's bezeichnet und auf 
einer Lichtdrucktafel als Titelbild seines IV. Bandes abbildet) sind die 
wichtigsten. Van Marie bildet noch eine dem Barnaba zugeschriebene 
nach byzantinischem Schema angelegte Taufe Christi aus Privatbesitz 
ab (Bd. IV. Abb. 190). 

(2) R. van Marie: Development of the Italian Schools. Bd. IV., Abb. 190. 
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tropolis zu Mistra und auch sonst im Bereich der byzanti
nischen Kunst (1). Auf dem Berliner Madonnenbilde des 
Barnaba von 1369 tragt die byzantinisch gewandete Gottes
mutter das Christuskind auf dem rechten Arm. Das Kind, 
im gotischen Hemd, halt einen Vogel auf der link en Hand, 
nach dem es mit der rechten greift. Lichatschev macht auf 
das mit einem Buchstabenornament verzierte Band aufmerk
sam, mit dem das Gewand der Maria gekantet ist, und weist 
darauf hin, dass es einerseits schon bei Giotto, in den Fres
ken der Arenakapelle vorkommt, andererseits durch die italo
byzantinische Schule in die Moskauer Ikonenmalerei uber
tragen wird. Das Buchstabenornament, arab is chen Ursprungs, 
findet sich bekanntlich im XV. ]ahrhundert auf den Gewand
saumen der Madonnen ]acopo Bellinis. Lichatschev weist ferner 
darauf hin t 2) dass der Kopftypus der Madonnen Barnabas dem 
der in Italien sehr verbreiteten italo-byzantinischen "Madre 
della Consolazione" (3) entspricht, deren Repliken indes samt
lich bedeutend junger sind als die Madonnen Barnabas. 

In der Romagna will van Marle (4) urn 1300 eine von Caval
lini beeinflusste Schule wahrnehmen, neben der der seiner 
Ansicht nach von Giotto beeinflusste Giuliano da Rimini 
auf tritt, dessen Einfluss dann die "Cavallinesque Riminese 
School" ablost. Nach dem gross en Altar von 1307 des Giuliano 
da Rimini zu urteilen, der sich jetzt in der Sammlung Gardener 
in Boston befindet (5) stellt dieser Meister indes eine von 
giottesken Einflussen wenig beruhrte, altertumliche Erschei
nung dar. Sein Madonnentypus lasst sich mit dem der italo
byzantinischen Ikonen vergleichen (6). Ein anderer Meister 
von Rimini, Giovanni Baronzio, von dem sich ein Madonnen
bild in der Pinakothek von Urbino befindet (7), ist unver-

(1) G. Millet: Monuments byzantins de Mistra. Paris 1910. 
(2) N. P. Lichatschev: Die Darstellung der Gottesmutter in den Werken 

der italo-griechischen Ikonenmalerei. VIII. Abschnitt (russ). 
(") Abbildung bei Wuiff-Alpatoif: Ikonenmalerei, Abb. 96. 
(4) R. van MarIe: 1. c. Bd. IV. p. 279. 
(5) Abgebildet in Brach: Giottos Schule in der Romagna. Strassburg 

1902, Abb. 8. 
(6) Lichatschev: Materialien zur Gesch. d. russischen Ikonenmalerei. 

I., No. 87. 
e) Brach: 1. c., Abb. 9. 
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kennbar giottesk beeinflusst, seine Madonnendarstellung ist 
von byzantinischen Themen unabhangig. Dafur findet sich 
in der von van Marle als cavallinesk bezeichneten riminen
sischen Gruppe ein sehr altertumlich anmutendes kleines 
Bild im Museum in Faenza, das die Gottesmutter mit dem 
Kinde und funf Heiligen zeigt und fur die italo-byzantinische 
und die russische Ikonographie der Gottesmutter von grossem 
Interesse ist (1). Es stellt den in der Moskauer Ikonenmalerei 
des XVII. Jahrhunderts haufigen Typus der Gottesmutter 
mit dem spielenden Kinde dar ("Vsygranije" genannt; das 
auf den Armen der Gottesmutter befindliche Kind greift in 
lebhafter Bewegung mit der Hand nach ihrer Wange) -
ein gotisches Motiv, das uber die italo-byzantinische Schule 
die russische Ikonenmalerei erreicht hat. In den Kreis der 
Meister, die zu Beginn des XIV. Jahrhunderts und wohl auch 
noch spater in der Romagna eine italo-byzantinische Schule 
bilden, gehort vielleicht auch der Meister eines eben falls das 
Motiv des "spielenden Kindes" zur Darstellung bringenden 
italienischen Marienbildes, das sich in der Sammlung Licha
tschev im Russischen Museum in Leningrad befindet und stark 
von byzantinischem Stilelement durchsetzt ist (Abb. 147). 

Das Motiv der Madonna mit dem "spielenden Kinde" ist 
auf italienischem Boden ausser durch die beiden von van 
Marle und Lichatschev bekannt gegebenen Bilder noch durch 
ein drittes Madonnenbild bezeugt, das sich in der Galerie 
von Perugia befindet. Es ist zuerst von Venturi veroff'entlicht 
worden (2), dann von van Marle auf einer Lichtdrucktafel, 
als Titelbild seines funften Bandes. Er nennt es "Umbrian 
school of the early XIV. century", es durfte aber wegen 
seines gelosten Motivs in die Mitte des Jahrhunderts hinauf
zurucken sein. Dieses Bild muss als Beleg einer in Umbrien 
lokalisierten italo-byzantinischen Schule gewertet werden, zu 
der auch Meo da Siena, mit seiner einen goldgelichteten 
Mantel aufweisenden Madonna in der Pinakothek in Perugia 
Beziehung zu haben scheint. Es ist eine ebenso anmutige wie 

(1) Abgebildet in R. van Marie: Development of the Italian Schools. 
Bd. IV. p. 281, Abb. 137. 

(2) A. Venturi: Storia dell'arte italiana. V., Abb. 31. 
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reich geschmuckte Tafel, (Abb. 148), der die in den Gold
grund gepresste Ornamente zusammen mit der Goldlichtung 
der Gewander einen juwelartigen, kostbaren Charakter ver
leihen. Die Gottesmutter tragt ein gotisches Kopftuch, ihr Man
tel ist mit Edelsteinen verziert, der Nimbus reich ornamentiert. 
Das mit einem 
goldgestickten 
gegurteten Hemd 
bekleidete Kind 
weist den Kreuz
nimbus auf. Auf 
zwel Rundschil
dern ist die 
griechische In-

'"'-' '"'-' 

schrift MP ev 
a n g e bra c h t. 
Dieses Bild kann 
keine vereinzelte 
Arbeit sein, doch 
sind ahnliche 
Tafeln bisher 
noch nicht be
k ann t g e w 0 r
den (1). Wie das 
umbrische Du
cento, die um
brische Maniera 
greca, beschaffen Abb. 147. Die Gottesmutter mit dem spielenden 
ist, als deren Fort- Kinde. Italo·byzantinische Ikone d. XIV. - XV. 
setzung im XIV. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

Jahrhundert Bilder wie das eben erwahnte zu bewerten sind, 
kann aus zwei Tafeln des XIII. Jahrhunderts erkannt werden, 
die das Kaiser-Friedrich Museum in Berlin besitzt. Sie sind von 

(I) Kurt H Weigelt ("An early trecento umbrian painter", in "Art in 
America and elsewhere", Bd. XV. 1927. p. 255 if) hat vor kurzem auf 
eine Madonna "mit dem spielenden Kinde" in der Sammlung C. W. Ha
milton in New-York (nach Weigelt sienesisch oder umbrisch, urn 1290) 
und auf eine zweite im Wiener Museum (bohmisch, XIV. Jahrh.) hin
gewiesen. 
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Wulff, der sie eingehend beschrieben und auf einer farbigen 
Tafel abgebildet hat (1), als umbrisch bezeichnet und urn 
1270/1280 datiert worden. Sie weisen eine stark mit gotischen 

Abb. 148. Die Gottesmutter mit dem spielenden Kinde. 
Italo·byzantinische Ikone d.XIV. Jahrh Perugia, Pinakothek. 

Elementen durchsetzte Maniera greca auf. Nach der Meinung 
von Wulff ist Rom im XIII. Jahrhundert der Ausgangspunkt 

(1) O. Wulff: Zwei Tafelbilder des Ducento im Kaiser Friedrich Mu· 
seum. Jahrbuch der kg!. preuss. Kunstsammlungen, 1916, p. 68, if. 
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gotLscher Einflusse, die uber Umbrien (fruhe Stiftung franzosi
scher Glasfenster in S. Francesco in Assisi) nach Siena kom
men, wo sie sich fruher auswirken als in Florenz. Begrunder der 
umbrischen Schule ist der Miniator Oderisi, von dessen "lachen
den Blattern" Dante im Purgatorio (XI, 82) spricht. Wulff ver
mutet, dass die Farbengebung der Berliner Tafeln der des 
Oderisi nahekommt. Der byzantinischen Maniera greca ent
sprechen die 
Goldlichtungen 
der Gewander, 
wahrend die Be
handlung der Hin
tergrunde als 
Stoffmuster aus 
der gotischen 
Miniatur kommt. 
Die ornamentale 
Durchbildung des 
Goldgrundes, die 
die Tafeln auf
weisen, findet sich 
in der umbrischen 
Schule des Otta
viano Nelli. Einige 
Greisentypen, so 
d e r der Heim
suchung hier bei
g efugte Joseph 
und der Zacharias 
auf der Namen

Abb. 149. Die Gottesmutter mit dem spie lenden 
Kinde ("Vsygninije"). Zentralrussische Ikone d. 
XVII. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

gebung des Taufers sind von byzantinischen Typen abge
leitet, dagegen Gestalten jugendlicher Manner und Frauen mit 
gleichmassigen rotwangigen Kindergesichtern gotisch. In der 
Szene des Weltgerichts stellt der mit entblosstem Oberkorper 
dargestellte Weltenrichter ein abendlandisches Motiv dar. 
A bendlandisch ist in der Weltgerichtsdartellung auch das 
Knieen derGottesmutter und des Taufers sowie der Hollenspuk, 
wahrend byzantinische Elemente des Jungsten Gerichts, wie die 
Hetimasie oder der unter den Fussen Christi seinen Ausgang 
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nehmende Feuerstrom fehlen. Die Berliner Tafeln sind nach der 
Ansicht von Wulff ein Beispiel des sich auf umbrischem Boden 

Abb. IS0. Die Gottesmutter mit dem spielenden 
Kinde und zwei Passionsboten. Russische Ikone 
d. XVII. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

IV 

Siiditalien 

schon sehr frUh 
vollz i ehenden 
Eindringens 
gotischer Stil
elemente in die 
Maniera greca. 
Der gotische 
Zug, der in der 
o bengenannten 
umbrischen, zur 
italo -byzantini
schen Schule zu 
rechnenden 
Tafel der Gottes
mutter mit dem 
lIS pie len den 
Kinde" des XIV. 
Jahrhunderts 
unverkennbar 
ist, muss als eine 
Fortsetzung 
dieses Prozesses 
gewertet wer
den (1). 

Lenormant 2) bezeichnet die Bevolkerung von Apulien im 
XIII. Jahrhundert als italo-lombardisch und lateinisch, die 
von Kalabrien als griechisch. Auf apulischem Gebiet bildet 
das zur Zeit des Bildersturms von griechischen Ubersiedlern 

(1) O. Siren und P. Toesca neigen dazu, die beiden Berliner Tafeln 
dem Deodato Orlandi von Lucca zu geben (Toesca, 1. c. p. 1037), doch 
sind sie ihrem Kolorit nach wohl eher mittelitalienisch als toskanisch. 

e) Fr. Lenormant: La Grande Grece. Paris, 1881, Bd. II., p. 400. 
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Abb. 15I. Die Gottesmutter mit dem Kinde u. Johannes dem Taufer. 
Ikone des Angelo Bizzamano von 1532. Leningrad, Russisches Museum. 

bevolkerte Otranto eine griechische Enklave 1). Eine Reihe 
sUditalienischer Stadte, Barletta, Amalfi, Salerno und vor 
aHem Bari rUhmten sich, aus dem Bildersturm gerettete Ikonen 

(I) Jules Gay: Notes sur la conservation du rite grec dans la Calabre 
et la terre d'Otranto. Byzantin. Zeitschr. 1895 No. I, p. 59-66. 
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zu besitzen (1). Eine noch jetzt in Bari verehrte Madonna soIl 
das einstige Palladium von Konstantinopel sein, die vom 
Heiligen Lukas gemalte Hodigitria, die von Leo dem lsaurier 
zum Feuertode verurteilt, aber von zwei Monchen gerettet und 
mit Unterstutzung eines Engels nach Bari gebracht worden 
ist. Es kann keinem Zweifel unterliegen, dass di,ese beruhmten, 
in Suditalien verehrten byzantinischen Urbilder weit uber das 
XIII. Jahrhundert hinaus reproduziert worden sind, und dass 
ihre Anwesenheit im Lande Malerschulen hervorgerufen hat, 
die noch wahrend der Renaissance an den altertumlichen 
Formen festhielten. 1m XIV. Jahrhundert hat der griechische 
Ritus noch in Kalabrien und in der Terra di Otranto be
standen (2). Die italo-byzantinische Schule Suditaliens ist aber 
bis heute noch unerforscht. Was man kennt, sind bloss einzelne 
Bilder, Werke des XVI. Jahrhunderts und entstanden in der 
Werkstatt der Bizzamani in Otranto, wo in seltsamer Weise 
Hochrenaissanceformen mit byzantinischer Technik in Ver
bindung gebracht wurden. Die Namen des Donato und des 
Angelo Bizzamano sind schon lange bekannt, und altere 
Autoren, wie Artaud de Montor und Seroux d'Agincourt 
haben diese Meister, die Zeitgenossen des Cinquecento waren, 
in phantastischer Weise ins XII. und XIII. Jahrhundert ver
wiesen. Noch Frothingham (3) setzt Donato ins XIV. und 
Angelo ins XV. Jahrhundert. Erst Lichatschev hat durch 
Feststellung des Datums 1532 auf einem Bilde des Angelo 
Bizzamano (Abb. 151) (4) und durch Erwerbung eines zweiten 
Bildes des gleichen Meisters, auf dem eine Geburt Christi 
nach Marcanton (Lippmann I., 15) in byzantinischer Technik 
vorgetragen, und das "ANGELUS BIZAMANUS GRECUS 

(') Jules Gay: Etude sur la decadence du rite grec dans I'Italie meri
dionale. (Revue d'histoire et de litterature religieuse, 1897). 

(2) Lenormant: I. c. II. p. 388. 
(3) Frothingham: Byzantine artists in Italy. The American Journal of 

Archeology 1894, p. 32-52. 
(4) Lichatschev: Materialien, Tafel LIX, wo als Datum irrtumlich 1432 

angegeben. Das richtige Datum 1532 findet sich in Lichatschev: Die Dar
stellung der Gottesmutter in der italo-griechischen Ikonenmalerei (russ.). 
Das Bild in der Sammlung Lichatschev zeigt im Aufbau der Gruppe 
der Madonna mit Christus und Joh. d. Taufer und in der Gestaltung 
des Hintergrundes deutlich raffaelische Motive. 
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Abb. I52 Die Geburt Christi. Ikone des Angelo Bizzamano nach einem 
Stich des Marcanton. XVI. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 
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CADIOTUS PINXIT A OTRONTO, "x,le arrBlov" signiert 
ist, (1) die Zeit des Angelo Bizzamano endgultig festgestellt 
(Abb. 152). Seroux d' Agincourt (2) hat ein Noli me tangere des 
Donato Bizzamano und eine Heimsuchung mit der Signatur des 
Angelo publiciert. Eine kleine Kreuzabnahme, in der deutsche 
Motive verarbeitet sind, von der Hand des Angelo Bizzamano 
besitzt das Berliner Kaiser-Friedrich-Museum. Da die Bizzamano 
sich auf Grund ihrer Signaturen als Kreter erweisen (Licha
tschev hat noch einen andern Kandioten in Otranto ausfindig ge
macht, der EGO JOANES MARIA SCUPULA DITRUNTO 
PINXIT IN NOTRATO signiert) haben wir aus der eigent
lichen Schule von Otranto bis jetzt noch gar keine tatsachlichen 
Belege. Auch in Neapel muss es im XIV. Jahrhundert neben 
der dort von Giotto personlich beeinflussten trecentistischen 
Malerei byzantinisierende Werkstatten gegeben haben. Das 
Apsismosaik einer Seitenkapelle des linken Nebenschiffs der 
Kirche Sta. Restituta in Neapel von 1322, das die Gottes
mutter mit dem heiligen Januarius und der h. Restituta zeigt, 
stellt ein Denkmal ihres Stils auf dem Gebiet der Wand
malerei dar. 

Eine Sonderstellung nimmt die italo·byzantinische Schule 
auf Sizilien ein, deren Werkstatten sich in den basilianischen 
Klostern der Insel befanden. In der Pinakothek des Museo 
Nazionale in Palermo ist eine grossere Anzahl von italo
byzantinischen Tafeln zu einer "sizilianischen Schule" ver
einigt. Zwei Darstellungen eines kleinen Diptychons, die die 
Auferweckung des Lazarus und die Anastasis zeigen, sind 
besonders hervorzuheben (No. No. 400 u. 402), da sie den 
betreffenden Darstellungen in den Mosaiken von Monreale 
nahe kommen. Sie durften vielleicht noch dem XII. Jahrh. 
angehoren. Die hellgriinen, dunkelblauen, weinroten und 
weissen Farben sind lebhaft vorgetragen (3). Diesem Diptychon 
verwandt ist ein "Einzug in Jerusalem" (No. 1251) der wohl 

(l) Veroffentlicht im Lichtdruck in Lichatschev,' Die Darstellung der 
Gottesmutter in der italo·griechischen lkonenmalerei. Tafel I (russ.). 

(2) Seroux d' Agincourt,' Histoire de l'art. Pans 1811-1823. Tafel 
XCII und XCIIl. 

(oJ Toesca,' (Storia dell'arte italiana, I, 2. Bd. p. 1027, Anm. 19) ver· 
setzt dieses Diptychon in das XIII. Jahrh. 
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dem XIII. Jahrh. angehort und noch unter dem Einfluss der 
sizilianischen Kunst des XII. Jahrh. steht. Was von den 
tibrigen Ikonen der Sammlung als aus dem XII. oder XIII. 
Jahrh. stammend bezeichnet ist, gehort durchweg der spateren 
Zeit des XV.-XVI. Jahrh. an. So eine Geburt Christi (No. 331), 
eine Petros Lampardos (griechisch) signierte Ikone des Taufers 
(No. 40I), eine Darstellung des geflugelten Taufers (No. 893), 
eine Anzahl kleiner Triptycha (No. No. 24I, 205, 667, 852), eine 
Gottesmutter vom Typus der Eleusa (No. 784), eine Hodigitria 
(No.668), eine Gottesmutter "mit dem spielendenKinde" (No. 783) 
und eine Deesis (No. I233). Unter den italo·byzantinischen 
Ikonen im Museum des Palazzo Bellomo in Syrakus ist eine 
Tafel mit dem H. IVIenas (0 AIIOC MINAC) dadurch be
merkenswert, dass auf ihr ein Stifter in der Tracht aus der 
Mitte des XVII. Jahrh., mit einem auf dieselbe Zeit verwei
send en Wappen angebracht ist. In der gleichen Sammlung 
zwei Darstellungen der Eleusa und eine der Galaktotrophusa. 
Auch das Museum in Catania besitzt Beispiele der italo
byzantinischen Schule Siziliens. 

V 

Venedig ul1d Kreta 

Die italo-byzantinische Schule ill Venedig und im venezia
nischen Herrschaftsgebiet ist die bedeutendste, die wir innerhalb 
der gesamten italo·byzantinischen Malerei kennen. 1m XIV. 
Jahrhundert aus der venezianischen Maniera greca und der 
ihr vorausgehenden byzantinischen Kunst Venedigs erwachsen, 
erstreckt sie sich tiber das XV., XVI. und XVII. Jahrhundert. Sie 
kann durch die Tatigkeit einer Reihe von Meistern belegt 
werden, die eine klar erkennbare Gruppe abseits von jenem 
tibrigen venezianischen Kunstleben bilden, das von Maestro 
Paolo da Venezia, Lorenzo Veneziano, Donato, Caterino und 
Guariento im Trecento, tiber Jacobello del Fiore, Michele 
Giambono, die Vivarini, die Bellini, Carpaccio und Crivelli im 
Quattrocento bis zu den grossen Venezianern des Cinquecento 
und von diesen weiter bis zu den Meistern des XVII. und XVIII. 
Jahrhunderts reicht. Die Zahigkeit, mit der sich in Venedig die-
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alten byzantinischen Formen bis weit in die Renaissance 
hinein, ja tiber diese hinaus erhalten, findet ihre Erklarung 
zunachst in dem Umstande dass die venetianische Gesellschaft 
so eng wie keine andere in Italien im Laufe des Mittelalters 
mit dem Kulturleben von Byzanz verwachsen war, des Wei
teren darin, dass vom XIII. bis zur Mitte des XVII. Jahr
hunderts die ihrem Charakter nach vollig griechische Insel 
Kreta zu Venedig gehorte, von wo aus sich die italo-byzan
tinische Schule Venedigs durch denZuzug griechischer Elemente 
erganzen konnte. (1) Wie gross die Bedeutung der die Hauser 
der Venezianer mit Andachtsbildern versorgenden byzantini
schen '"Madonneri" in Venedig noch am Ende des XV. 
Jahrhunderts ist, geht aus den Madonnen Giovanni Bellinis 
hervor, in denen das reife venezianische Quattrocento, lange 
nachdem in Venedig schon gotische und renaissancemassige 
Elemente zum Durchbruch gelangt waren, sichtbar unter dem 
Eindruck der ortlichen italo-byzantinischen Schule steht und 
mit ihr bewusst zu konkurrieren sucht. Die byzantinisierende 
Nuance in manchen Frtihwerken Tizians ist durch den Ein
fluss der italo-byzantinischen Schule Venedigs (tiber Giovanni 
Bellini) zu erklaren. 

Die enge Beziehung der italo-byzantinischen Werkstatten 
Venedigs zu Kreta geht aus dem Umstand hervor, dass ihre 
hervorragendsten Vertreter, soweit wir sie kennen, meist 
Kreter sind, so ein Andrea Rico im XIV. oder XV., oder 
ein Emanuel Zane im XVII. Jahrhundert. Die Einbeziehung 
Kretas in das venezianische Herrschaftsbereich hatte sich 
1204, als eine Folge des vierten Kreuzzuges und der Ero
berung Konstantinopels durch die Lateiner vollzogen. (2) 
Venedig musste die Insel zunachst gegen die Genuesen 
behaupten, die sie im Laufe des XIII. Jahrhunderts wiederholt 
zu besetzen versuchten. 1m XIV. Jahrhundert brach ein grosser 
gegen die venezianische Herrschaft gerichteter Aufstand 
unter der griechischen Bevolkerung aus, die noch im XV. Jahr-

(l) Giovanni Veludo: Sulla Colonia greca orientale stabilita in Venezia. 
Venedig 1847. 

('J Giuseppe Gerola: Monumenti Veneti nell'Isola di Creta. Venedig 
19°.')· 
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hundert unruhig war, und bis zum Ende Konstantinopels den 
Gedanken an eine Wiedervereinigung mit Byzanz nicht aufge
geben zu haben scheint. Der Aufstand von 1363 nahm grossen 
Umfang an, die venezianischen Staatsbeamten wurden ihrer 
Amter enthoben, eine eigene Verwaltung aus dem alten byzan
tinischen Patriziat der Insel gebildet, der griechische Gottes
dienst uberall dem lateinischen gleichgestellt, die Fahne von San 
Marco durch die des heiligen Titus, des alten Schutzpatrons der 
Insel, ersetzt. (1) Urn Kreta wiederzugewinnen, muss ten die 
Venezianer einen regelrechten Krieg, die "guerra di Candia" 
fuhren, und erst 1366 wurde der Aufstand durch den vene
zianischen General Luchino dal Verme niedergeworfen. Nach 
dem Untergange Konstantinopels, als die letzten Hoffnungen 
auf Verselbststandigung geschwunden waren, trat Ruhe auf 
der Insel ein. Der machtige Aufstieg Venedigs zum Gipfel 
seiner Macht in der zweiten Halfte des XV. Jahrhunderts 
zog die Kreter endgultig in die venezianische Sphare. Das 
Gedeihen der Insel wurde im XVI. Jahrhundert nur durch 
zwei Korsarenuberfalle Chaireddin Barbarossas, 1537, und 
Mazallis, 1571, gestort. 1m Juni 1645 landen die Turken bei 
dem Kloster Ghonja (Chissamo), im August desselben Jahres 
fallt Canea, im September Retimo. 1651 zerstoren die Vene
zianer selbst Sitia. 1669 wird Candia von den Turken erobert. 
Als letzte Stiitzpunkte der Venezianer auf Kreta halten sich 
die Inselforts Sud a und Spinalonga bis zum Jahre 1715. 

Es sind uns zahlreiche Namen kretischer Maler erhalten, 
meist auf ihren Tafeln selbst, die aberfast alle dem XVI.-XVIII. 
Jahrhundert angehoren (2). In dieser Zeit stand die kretische 

(1) Wie gross der Stolz der Kreter darauf war, zu den Urgemeinden 
der Christenheit zu gehoren, geht daraus hervor, dass Greco gelegent
lich der Darstellung des Apostels Paulus nicht versaumt hat, dem 
Apostel einen Brief in die Hand zu geben, auf dem die Anschrift zu 
lesen ist, die sich im N. T. graecum am Ende des Titusbriefes findet: 
n{}o~ Ttroy rijq; K{}1]t6'w Exxl1]o[aq; n{}wtoy En[oxOnoy Xf,I{}OtoYf,{}eY1:a 

(A. L. Mayer: Dominico Theotocopuli el Greco. Miinchen 1926, p. XIII. 
Tafel XLIX.). 

(2) Gerola: I. c. II. Bd. 298 If. Was Kiinstlerinschriften auf byzantini
schen Werken betriift, so kennen wir aus der zu Ende des XII. Jahr
hunderts entstandenen Ekphrasis des Nicolaos Mesarites den Namen 
des Eulalios, des Meisters der untergegangenen Mosaiken cler Apostel-
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Schule ganz unter dem Eindruck der Renaissance und des 
Barock. Das archaisierende Element aussert sich hierbei im 

kirche in Konstantinopel aus justinianischer Zeit, und der Namen des 
Naukratios aus der denkwurdigen, auf den Bildersturm bezugnehmen. 
den Kunstlerinschrift der Mosaiken der Koimesis-Kirche zu Nikaa 
(Wulff, Handbuch, p. 436 u. 545). Das Signieren der Tafelbilder scheint 
indes erst in der italo.byzantinischen Schule, und unter italienischem 
Einfluss aufgekommen zu sein. 

G. Millet hat in seinen "Recherches sur l'iconographie de l'Evangile", 
Paris 1916 (p. 661, ff.), der kretischen Schule innerhalb der spatbyzan· 
tinischen Kunstphase des XIV. und XV. Jahrhunderts eine besondere 
Bedeutung beigelegt. (Seine Ansichten sind von Charles Diehl in der 
zweiten Auflage des Manuel d'art byzantin, Paris 1926, II. Bd., p. 788-793 
zusammengefasst worden.) Nach der Ansicht von Millet sind in der spat· 
byzantinischen Kunst neben der Schule von Konstantinopel zwei Provinz· 
schul en, die makedonische und die kretische, von grosser Bedeutung. 
Die makedonische Schule ist abendlandischen Einflussen zuganglich, die 
sie uber Dalmatien empfangt. Die kretische Schule zeichnet sich dunh 
gross ere Strenge des rein byzantinischen Stils aus. Arbeiten der make· 
donischen Schule finden sich in Serbien, (vor aHem die Fresken des 
XIV. Jahrhunderts von Nagoritschino des Meisters Eutychios, vgl. Diehl, 
Manuel, P. 1926, II. Bd. p. 792) in Mistra (die alteren Fresken der Me· 
tropolis, Anfang d. XIV. Jahrh.) und auf dem Athos (dort u. a. die 
Malereien von Agiu Pawlu, 1447). Panselinos von Thessalonich (erste 
Halfte des XVI. Jahrh.) gehort zu dieser makedonischen Schule. Unter 
ihrem Einfluss stehen, nach Millet, auch die Novgoroder Fresken des XIV. 
Jahrh. in Russland. Das Hauptwerk der kretischen Schule sind die Fresken 
der Peribleptos in Mistra, aus dem Ende des XIV. Jahrh. Urn diese 
Zeit gewinnt die kretische Schule in Konstantinopel selbst Bedeutung, 
ersetzt die makedonische Schule in Serbien und erreicht gleichzeitig 
auch Russland. Theophanes der Grieche, dessen ungewohnliche Person· 
lichkeit seit der Aufdeckung seiner Fresken von 1379 in der Verkla· 
rungskirche in Novgorod in den allerletzten Jahren naher bekannt ge· 
worden ist, gehort ihr zu Ende des XIV. Jahrh. an. Sein Schuler in 
Moskau ist Andrei Rubliov, der ebenso wie spater Dionisij, unter 
kretischem Einfluss stehen solI. 1m XVI. Jahrh. arbeiten kretische 
Meister auf dem Athos (Lavra, Dionisiu, Dochiariu) und in den Meteora· 
Klostern. Die grosste Personlichkeit der kretischen Schule ist urn diese 
Zeit Theophanes von Kreta, Zeitgenosse und Rivale des Panselinos. 
Die venezianisch-kretische Schule des XVI. und XVII. Jahrh. ist nach 
Millet nur ein Nachspiel dieser grossen fruheren Entwicklung. Tatsach
lich haben wir, nach Millets eigener Angabe (Recherches, p.657), nur in 
der Hermeneia eine Erwahnung der kretischen Schule. Ausserdem werden 
in einem irn Laura-Kloster 1780 entstandenen Proskynetarion die lkonen 
im Bema der Kirche als "vorzugliche Werke jener beruhmten alten 
Kreter" geruhmt (Millet 1. c. p. 661). 
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Festhalten bestimmter byzantinischer Grundtypen inmitten 
der tibrigen abendlandischen Bildelemente. Dieses Festhalten 
ist ein mehr oder weniger zahes, je nach der Personlich
keit der Ktinstler. Einige von ihnen haben zugleich in einer 
strengen, archaisierenden und einer mehr renaissancemas
sigen Manier gemalt, was Lichatschev an dem urn die Mitte 
des XVI. Jahrh. arbeitenden, mit ld(2 B[uro(2o<; signierenden 
Viktor von Kreta hervorhebt, von dem seine Sammlung im Rus
sischen Museum in Leningrad ein Bild besitzt. Der klassische 
Vertreter der spaten kretischen Schule ist der einer aus 
Kreta stammenden, in Venedig arbeitenden Ktinstlerfamilie 
angehorige Emanuel Zane (1). Von ihm nennt Lichatschev 
eine grosse Tafel mit der Gestalt des heiligen Spyridion und 
Legendenszenen von J636 im Museo Correr in Venedig 
(Abb. I53), (2) eine zweite grosse Tafel mit einer Verktindi-

e) G. Gerola: Emanuele Zane da Retimo. Atti del R. Istituto Veneto 
co!. LXII, Venezia J903, p. 350. 

G. B. Cervellini: Marino, Emanuele e Costantino Zane. Nuovo Archi· 
vio Veneto, 1906, co!. XII. p. II., p. 307-312. 

WulfJ-Alpatoff: Ikonenmalerei, p. 234 ff. 
(2) Auf der Ikone des h. Spyridion im Museo Correr (No. I, 187) ist 

der Heilige in einem weinroten Mantel iiber dem weiss en Untergewande 
dargestellt. In den Legendenszenen herrschen Rot, Rosa und Griin vor .. 
Der Grund ist vergoldet, im iibrigen gelangen Vergoldungen sparsam 
zur Anwendung. Die Weisshohungen sind sehr pastos aufgetragen. Das 
Inkarnat zeigt eine dunkelbraune Grundflache, die durch Schichten von 
hellem Ocker und Rosa und durch Weisshohungen aufgelichtet ist. Die 
Lippen sind rot. Griine Schatten sind vorhanden (so an der erhobenen 
Rechten des Heiligenl, doch ist ihre Wirkung eine unauffallige. Das 
Museo Correr in Venedig besitzt u. a. ein russisches Triptychon (in 
alter Metallhiilse) das der Moskauer Schule des XVII. Jahrh. angehort, 
und dem Triptychon der Stroganovschule im Museum des Palazzo 
Bellomo in Syrakus (Abb. 138) stilistisch verwandt ist (No. I, 1201 
"Trittico dip into su rame. N el mezzo: Christo al limbo [Anastas is J, a 
sinistra: il transito della Vergine [Koimesis 1, a destra: la glorificazione 
della Vergine" [es handelt sich urn eine Darstellung Marire Schutz und 
Fiirbitte. "Pokr6v"j. Ausserdem befindet sich im Museo Correr noch 
eine schOn gearbeitete Elfenbeintafel mit der Darstellung des Hymnus 
"An dir, Gnadenreiche, erfreuet sich alles Geschopf", die aus dem 
XVI-XVII. Jahrh. stammt und auf russische Hande zuriick geht (No. 
XVII, 4I. "La Vergine col putto in gloria, in basso santi e sante. Basso 
relievo in avorio. Arte russa, sec. XVII"). 
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Abb. 153. Der h. Spyridion mit Szenen seiner Legende. Ikone des 
Emanuel Zane. XVII. Jahrh. Venedig, Museo Correr. 

gungsszene und den Motiven eines Marienhymnus im Kaiser
Friedrich-Museum in Berlin, von 1640, eine Ikone der Gottes
mutter in der Sammlung Lichatschev (1) und eine Tafel mit 

(') Lichatschev .. Materialien, Tafel LVIII., signiert. 
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der Darstellung Abrahams und Melchisedeks von r688, in 
Venedig in der Kirche S. Giorgio dei Greci. Wulff fugt noch 
eine Madonna der Sammlung Recanati hinzu, und erwahnt 
"Spatwerke" des Meisters, "dessen Wirken wir durch ein 
halbes Jahrhundert verfolgen konnen und der uns auch als 
Dichter geistlicher Lieder bekannt ist" (1) in der griechischen 
Georgskirche in Venedig, deren Kaplan Emanuel Zane seit 
r680 gewesen ist. Das "noi1Jf1a 'Ef1f1avov~)'lf(!EOC; TOU nan" sig
nierte, mit dreizeiliger theologischer Erklarung in griechischer 
Sprache versehene Berliner Marienbild ist mit grosser Ver
senkung in den Gegenstand und mit einer bei all ihrer Durre 
sehr sorgfaltigen Technik gemalt, wobei im Gegensatz zu 
den ubrigen meist etwas aufgeregten Kretern des XVI. und 
XVII. Jahrhunderts Elemente der venezianischen Renaissance 
hier in sehr ruhigem Vortrag dem byzantinischen Grundge
dank en dienstbar gemacht werden. Wulff hat dem in seiner 
Art gross empfundenen Bilde eine eingehende Analyse ge
widmet. 

Ragt der Name des Emanuel Zane unter den spateren 
Vertretern der kretischen Schule hervor, so ist Andrea Rico 
von Candia die grosste Kunstlerpersonlichkeit, die wir aus 
ihren Anfangen im XIV. und XV. Jahrhundert kennen. Ver
mutlich ist Andrea Rico der Schopfer eines neuen Madonnen
bildes, der Passionsmadonna, die sich aus dem venezianisch
kretischen Kreise der italo-byzantinischen Kunst weithin uber 
Italien und bis nach Russland verbreitet hat. Dass die 
uns erhaltenen Exemplare von Ricos Passionsmadonna (die 
aIle mitsamt der Signatur des Meisters nach dem alteren, 
bisher noch nicht bekannt gewordenen Original gemalt zu 
sein scheinen) sowohl griechische als lateinische Inschriften 
tragen, beweist, dass seine Werkstatt, oder die Werkstatten 
seiner Kopisten, sowohl fur die lateinische wie fur die grie
chische Welt arbeiteten. Wir kennen von der Passionsmadonna 
des Rico ein Exemplar in der Kirche S. Alfonso dei Linaioli 
in Rom, das dort den Namen Mater de perpetuo succursu 

(I) Wulff-Alpatoff: p. 234-238. 
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tragt (1), ein wei teres in Princeton, das aus der Casa Beltra
mini in Venedig stammt, dann ein Exemplar in den Uffizien 
mit lateinischer Inschrift (Abb. 154), und drei Exemplare in 
der Sammlung Lichatschev im Russischen Museum in Lenin
grad, von denen das eine die Benennung ~ a,uo2vvro;- auf
weist (2). Durch Hentze sind noch eine Reihe weiterer 
Repliken, unter ihnen Bilder in Bari und Retimo, festgestellt 
worden (3). Das Geprage samtlicher Passionsmadonnen Ricos 
ist ein streng byzantinisches. Der italienische Einfluss macht 
sich hier nur in der Breite der Gewandbehandlung und in 
einer leichten Rundung der Formen bemerkbar. Ein italie
nisches Motiv ist auch die geblumte Tunika aus hell em Stoff (4) 
die das Christkind auf dem Bilde der Uffizien und der mit der 
griechischen Inschrift versehenen Passionsmadonna der Samm
lung Lichatschev unter dem goldgelichteten Mantel tragt. Diese 
helle, geblumte Tunika des Christuskindes, der wir noch auf 
anderen venezianisch-kretischen Bildern begegnen werden, 
wird im XIV. Jahrhundert von der russischen Tafelmalerei 
der Schulen von Novgorod und Moskau ilbernommen. 

Rico lebte in einer Zeit, in der auf Kreta noch die Wand
malerei blilhte, von der sich aus dem XIII.-XVI. Jahrhundert 
ilberaus zahlreiche Denkmaler in den kleinen Dorfkirchen der 
Insel erhalten haben. Sie sind noch nicht erforscht. Ihr Studium 
durfte geeignet sein, auf die neuen, diekretische Schule be-

(I) Clem. M. Henze: Mater de perpetuo succursu. Bonn 1926. Das an 
Beispielen der italo-byzantinischen Ikonenmalerei reiche Museum des 
Camposanto Teutonico in Rom besitzt eine grosse Passionsmadonna, 
die dem Stil des A. Rico entspricht. ausserdem eine Hodigitria mit den 
Brustbildern der Erzengel Michael und Gabriel in Rundschilden auf 
goldenem Grunde, die "Andreas Rico de Candia pinxit" signiert ist. Die 
fiir die italo-byzantinische Schule typische "Madre della Consolazione" 
(vgl. Wulff-Alpatoff, Abb. 96) ist in dieser Sammlung in acht Tafeln 
vertreten. Auch sind hier Beispiele der byzantinischen Madonnentypen 
der Platytera, Eleusa (eine Ikone der Eleusa wohl russisch, XV. Jahrh.), 
und der Glykophilusa, und der italo-byzantinischen Galaktrophusa vor
handen. 

(2) Lichatschev: Materialien, Taf. XXXII - XXXIV. 
(3) Hentze: 1. c. p. 21. 

(4) Die helle gebliimte Tunika des Christuskindes findet sich auch in 
Mistra. Vgl. Millet, Mistra. Taf. lIS.!. 
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Abb. I54. Die Passionsmadonna. Ikone des Andrea Rico. XIV.-XV. Jahrh. 
FJorenz, Uffizien. 

treffenden Hypothesen Millets Licht zu verbreiten. Zwischen 
dem Schaffen des Andrea Rico und den Arbeiten des Ema
nuele Zane liegt die eigentliche Entwickelung der venezianisch
kretischen Schule des XIV.-XVII. Jahrhunderts, aus der 
liberaus zahlreiche, weithin liber den christlichen Orient ver
streute Denkmaler erhalten sind. 
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DRITTER ABSCHNITT 

DIE STILSTUFEN DER IT ALO-BYZANTI;-;'ISCHEN SCHCLE 

I 

Der Charakter der Stilstufen inner/wlb del' italo
byzantinz'schen Schufe 

Die italo-byzantinische Schule steHt stilistisch eine Verbin
dung mannigfaltiger abendlandischer Kunstformen des Mittel
alters, der Renaissance und des Barock mit den feststehenden 
Grundformen der byzantinischen Bildgestaltung dar, wobei 
entsprechend dem Charakter der einzelnen ortlichen Wir
kungskreise dieser Schule das Ueberwiegen der abendlandi
schen oder der byzantinischen Komponente sich verschieden 
gestalten kann,' ohne dass dabei der byzantinische Grund
charakter jedoch vollig verloren geht. 

Die abendlandische Komponente enthalt Elemente der italie
nischen Maniera greca, besonders aus ihrer der zweiten Halfte 
des XIII. Jahrhunderts angehorigen gotischen Stufe, Elemente 
der italienischen Renaissance vom Trecento bis zum Cin
quecento, und Elemente des Barock. Auch niederlandische 
und suddeutsche Renaissance- und Barockmotive sind in ihr 
nachzuweisen. 

Die byzantinische Komponente besteht neben mittel-by zan
tinischen Elementen, die aus den Mosaiken von San Marco 
und uber die Maniera greca in die italo-byzantinische Schule 
gelangt sind, in der Hauptsache aus Stilelementen der spat
byzantinischen Periode, so wie sie vor aHem aus deren 
erhaltenen monumentalen Wandmalereien und dann aus den 
furs erste noch wenig zahlreichen spatbyzantinischen Tafel
bildern, ferner den Miniaturen und Stickereien festzustellen 
sind. 

Von spatbyzantinischen Wandmalereien sind zur Beurtei
lung der byzantinischen Komponente der italo-byzantinischen 
Schule die Mosaiken der Kachrije-Djami, aus dem Beginn des 
XIV. Jahrhunderts, die Fresken der Metropolis in Mistra aus 
derselben Zeit, die Fresken der Peribleptos (Ende des XIV_ 
Jahrhunderts) und der Pantanassa (Anfang des XV. Jahr-
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hunderts) ebenfalls in Mistra zu berucksichtigen (1). 1m Gegen
satz zu der durch die Verodung Mistras bedingten ursprung
lichen Erhaltung der dortigen Wandmalereien sind die Fresken 
in den Kirchen der Athoskloster entsprechend der im ganzen 
christlichen Orient einschliesslich Russlands vertretenen Sitte, 
im Abstande von mehreren Jahrhunderten immer wieder 
erneuert worden, so dass von authentischen Werken des 
XIV_ - XVI. Jahrhunderts dort verhaltnissmassig wenig er
halten ist (:!). Die Meteorakloster in Thessalien bewahren 
in den Wandmalereien ihrer Kirchen FreskenfoIgen der spat
byzantinischen Zeit, nach denen Photographien der Berliner 
Messbildanstalt vorliegen. 1m XVI. Jahrhundert sind auch in 
den Meteoraklostern kretische Meister tatig, so xve ZWeC1} 
ro!> Ke1}Toc;, dessen Wandmalereien von I547 erhalten sind (3). 

Die meisten der uns bekannten Tafelbilder der spatbyzan
tinischen Periode sind im Ikonenwerk von Wulff-Alpatoff abge
bildet (4). Die schone, in Wachsmosaik ausgefuhrte Kreuzi
gungsikone des Berliner Kaiser-Friedrich-Museums, von Wulff 
in das letzte Viertel des XIII. Jahrhunderts datiert (5), gehort 
ebenso wie die in gleicher Technik ausgefuhrte der Verklarung 
im Louvre (6) und der Hodigitria in Chilandari (1) zu den der 
Maniera greca in Italien gleichzeitigen, von ihr nicht unbe
einflussten Vorstufen des byzantinischen Spatstils des XV. 
Jahrhunderts. Dieser wird auf dem Gebiete der historischen 
Darstellungen in der Tafelmalerei vor aHem durch die beiden 
Mosaikikonen der Opera del Duomo in Florenz (8) reprasen-

(I) Die Kachrije-Mosaiken, veroffentlicht von Kondakov, Schmitt, Riide/, 
die Fresken von Mistra von Millet in den Monuments de Mistra. Pho
tographien nach den Fresken von Mistra des Athener Photographen 
Georgiades und des Marburger Kunsthlstorischen Seminars. Ueber das 
Kolorit der Fresken von Mistra vgl. Diehl: Manuel, Ed. II, p. 817. 

e) Vgl. die Tafeln der I928 erschienenen Publikation der Wandma
lereien in den Kirchen der Athos-Kloster von G. Mil/et. 

(3) Millet: Recherches, p. 660. 
(4) Wuljj:Alpatoff: Denkmaler der Ikonenmalerei in kunstgeschicht-

licher Foige. Dresden-- Hellerau (0. J.L 
(') Wulff-Alpatoff: I. c, Abb. 39. 
(6) Wu!Jf-Alpatojj': I c., Abb. 38. 
(1) Wulff-Alpatoff: l. c., Abb. 37. 
(8) Wulff-Alpatoff: I. c., Abb. 4I, 42. 
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tiert, die die Darstellung der zwolf Feste aufweisen. Sie stam
men aus dem Besitz einer Nicoletta da Grionibus (urn I394), 
deren Mann im Dienst des Johannes Kantakuzen gestanden 
hat, wodurch die Herkunft dieser Ikonen aus Konstantinopel 
sichergestellt sein dUrfte (1). Mit ihnen eng verwandt ist eine 
kleine Mosaikikone der Verkundigung (2) im Londoner South 
Kensington Museum, die die gleiche Raumvertiefung der 
Szenen, denselben pittoresken, perspektivisch zwar nicht 
einheitlich, aber doch reich durchgefOhrten Architekturhinter
grund und die gleichen geschmeidigen, dramatisch auf einander 
bezogenen Figuren zeigt, wie die Florentiner Tafeln. Die 
Apostelversammlung im Historischen Museum zu Moskau (3), 
das sehr beachtenswerte Fragment einer Koimesis im Russi
schen Museum in Leningrad (4) schliessen sich den vorigen 
vielfigurigen Tafeln an. Der heilige Euthymios im Museum der 
Geistlichen Akademie in Kiev (5) ist wahrscheinlich byzanti
nischen Ursprungs, ebenso wie die Ikone des h. Georg mit der 
Beischrift 0 L1tOaoe£r1)~ im Historischen Museum in Moskau (6). 
Werke, die mit Sicherheit als spatbyzantinisch betrachtet 
werden konnen, sind vier (zusammen mit einer fUnften, zur 
italo-byzantinischen Schule in Beziehung stehenden Ikone) 
von Kondakov in der Klemenskirche zu Ochrida (Makedonien) 
entdeckte Tafeln. Von ihnen zeigen zwei (') die Gestalten 
der Verkundigung, wobei in der Ikone der Gottesmutter 
gotische Stilelemente mit einer Deutlichkeit hervortreten, die 
in den obrigen erhaltenen Werken der palaeologischen Renais
sance nicht ihresgleichen hat. Von den beiden anderen Tafeln 
zeigt die erste eine Hodigitria (8), die zweiten einen Christus 
als "Seelenretter", der als abschliessende spatbyzantinische 
Gestaltung des Christustypus von Bedeutung ist (9). Ein her-

(1) Wulff-Alpatoff: p. 270 . 

(2) Wulff-Alpatoff: 1. c., Abb. 40. 
(3) Wulff-Alpatoff: 1. c., Abb. 43. 
(4) Wulff-Alpato.f!: 1. c., Abb. 44. 
(5) Wulff-Alpatoff: 1. c., Abb. 48. 
(6) Wulff-Alpatoff: 1. c., Abb. 51. 
(1) Wulff-Alpatoff: 1. c., Abb. 53. 54· 
(8) Wuiff-Alpatoff: I. c., Abb.55. V gl. B. Filov: Die altbulgarische Kunst, 

Taf. XXI. 
(0) Wulff-Alpatoff: 1. c., Abb. 57. Filov: I. c., Taf. XX. 
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vorragendes Beispiel del" Palaeologenkunst ist die "Gottes
mutter yom Don" in Moskau (Abb. II6). 

Durch die genannten Werke der Wand- und Tafelmaler€'i 
ist der Charakter der byzantinischen Komponente der italo
byzantinischen Schule zu belegen. Er bleibt sich im Verlauf 
ihrer Entwicklung yom XIV.-XVII. Jahrhundert gleich. In 
Stilstufen differenziert wird diese Entwicklung der italo-byzan
tinischen Schule dagegen durch die Beschaffenheit ihrer zwei
ten, abendlandischen Komponente. Diese kann, je nach lokalen 
Umstanden, mehr oder weniger intensiv auftreten, wodurch 
deutliche Unterschiede zutage treten. Von ausschlaggebender 
Bedeutung aber ist, dass durch sie die grossen Stilwandlungen 
der abendlandischen Kunst vom Trecento bis zum Barock 
in die italo-byzantinische Schule hineingetragen werden. 1m 
Zusammenhang mit ihnen lassen sich in der gesamten Ent
wicklung der italo-byzantinischen Schule 

I. gotisch-trecenteske EinflUsse 
2. Einflusse des Quattrocento 
3. EinflUsse der Hochrenaissance und des Barock 

unterscheiden. Da innerhalb einer jeden dieser drei Stilstufen 
das abendlandische Element mehr oder weniger stark auftreten 
kann, muss das auf jede von ihnen entfallende Ikonenmaterial 
dreifach gesondert werden, je nachdem das abendlandische 
Element Uberwiegt, das abendlandische Element neben dem 
byzantinischen erkennbar ist, oder das byzantinische Element 
Uberwiegt. 

Es ist ferner zu beachten, dass die den einzelnen Stilstufen 
zugewiesenen Werke zeitlich nicht in den Jahrhunderten ent
standen zu sein brauchen, nach denen diese Stilstufen, dem 
Charakter ihres abendlandischen Elements gemass, benannt 
werden mussen. Eine italo-byzantinische Ikone, die der go tisch
trecentesken Stilstufe angehort, kann im XV., ja noch im 
XVI. Jahrhundert entstanden sein. Eine andere, die Zuge der 
Hochrenaissance aufweist, am Ende des XVII. Jahrhunderts. 

Diejenigen Werke der Kunst des italienischen Festlandes, 
die wir fUr die italo-byzantinische Schule in Anspruch nehmen, 
werden ihrem unverkennbar italienischen Charakter nach 
verhaltnismassig leicht zu erkennen sein. Es ist ausser ihnen 
noch eine sehr grosse Menge von Tafeln vorhanden, die 
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italienische Zuge zeigen, aber in einer Art, die fur ihren 
Ursprung ausserhalb Italiens, in den ostlichen Kunstzentren 
der spat- und nachbyzantinischen Zeit spricht. Ein Teil dieser 
Tafeln gehort dem venezianisch-kretischen Kunstkreise der 
italo-byzantinischen Schule an. Ein anderer ist in ostlichen 
Kunstzentren entstanden, die wir vorlaufig noch nicht kennen. 
Den Trennungsstrich zwischen ihnen und den venezianisch
kretischen Werken zu ziehen ist zur Zeit noch schwer. Wenn 
\Vir aber Tafelbilder, die in ostlichen Klostern entstanden 
sein mogen, der venezianisch-kretischen Schule zurechnen, so 
ist eine solche Zuteilung wenigstens in dem Sinne gerecht
fertigt, dass diese Tafeln alle mehr oder weniger italienische 
Elemente zeigen, die doch hauptsachlich von Venedig und 
von- Kreta her nach den Zentren des Ostens gelangt sind. 
Ueber die Tafelmalerei des Athos im XIV.-XVII. Jahrhundert 
sind wir zur Zeit noch nicht unterrichtet (1). Da aber eine 
starke Teilnahme kretischer Ktinstler an den Wandmalereien 
der Athoskirchen seit dem Beginn des XVI. Jahrhunderts fest
gestellt ist, kann man wohl annehmen, dass sie dort auch auf 
dem Gebiet der Tafelmalerei tatig waren. 

Ais die grosste Veroffentlichung von Tafelbildern der italo
byzantinischen Schule hatte bis vor kurzem noch das Ikonen
korpus von Lichatschev zu gel ten (2). Die von Lichatschev 
in seinem ersten Tafelbande abgebildeten italo-byzantinischen 
Ikonen fullen jetzt einen Saal im Russischen Museum in Lenin
grad (3)- 1928 hat A. Munoz, nachdem er bereits frtiher die 
Bestande der Vatikanischen Ikonensammlung und die der 
(jetzt aufgelosten) Sammlung ~:terbini in Rom beschrieben 
hatte, in der grossen Veroffentlichung der italo-byzantinischen 
und russischen Ikonen der vatikanischen Pinakothek eine 
Reihe von italo-byzantinischen Werken veroffentlicht. In Rom 

(') "In der Masse der he ute dort (auf dem Athos) vorherrschenden 
Ikonen des xvrr. Jahrhunderts eine bodenstandige Schule auszusondern, 
wird voraussichtlich stets ein vergebliches Bemiihen bleiben". Wu!fj: 
Alpatoff: p. 239. 

e) N. P. Lichatschev: Materialien zur Geschichte der russischen 
Ikonenmalerei. Petersburg I906. 2 Ed. (russ.). 

(3) Sir Marlin Conway: Art treasures in Soviet Russia. London 
I925, p. 54· 
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finden sich ausser im Museo Cristiano und in der Pinakothek des 
Vatikan italo-byzantinische Ikonen noch im Museo Coemeterii 
Teutonici (von A. de Waal begriindet, in der N~he der Peters
kirche) In Athen ist fiir das italo-byzantinische Gebiet das 
neuorganisierte Byzantinische Museum von Bedeutung (1). Eine 
systematische Uebersicht iiber das italo-byzantinische Gebiet 
ist zum ersten Mal von Wulffund Alpatov gegeben worden (2). 

II 

Dz"e goft'sch-trecenteske Stilstufe 

1. Das abendl~ndische Element iiberwiegend 

In diese Gruppe gehoren die Ans~tze der italo-byzantini
schen Schule, die in der Emilia, der Romagna und in Umbrien 
wahrzunehmen sind. Die Mehrzahl ihrer auf dem italienischen 
Festlande entstandenen Werke wird hier einzureihen sein. 
Von in Venedig entstandenen Werken der italo-byzantinischen 
Schule ist dieser Gruppe eine Altartafel zuzuz~hlen, die sich 
in der Sammlung Lichatschev befindet und die die Gottes
mutter zwischen Dominicus und Franz zeigt (3). Ihr Rahmen, 
der erhalten ist, weist den Namen und das Wappen des 
Venezianers Matteo da Medio auf. Lichatschev (4) bezeichnet 
diese Altartafel als ein Beispiel der italo-byzantinischen Schule 
Venedigs. In Anbetracht ihrer Verwandschaft mit den Ma
donnen des venezianischen Trecento, sowohl im Motiv als in 
der Gewandung der Gottesmutter und des Kindes, konnte 
man eher geneigt sein, dieses Bild den Werken des venezia
nischen Trecento direkt anzureihen. Der Tafel mit dem Namen 
des Matteo da Medio in der Sammlung Lichatschev ist aber 
ein venezianisches Altarbild nahe verwandt, das sich im 
Historischen Museum in Moskau befindet (5) und den Marientod 

(') Georges Sotiriades: Au Musee Byzantin d'Athenes. (,Gand Arti-
stique" V., No. -10. 

(2) WlIlff-Alpatolf: Denkmaler der Ikonenmalerei, Kapitel VI. 
(3) Lichatschev: Materialien, Tafel LIII und LIV. 
(4) Lichatschev: Die Darstellung der Gottesmutter in den Werken der 

italo-griechischen Ikonenmalerei. Petersburg 19II (russ.), 
(5) Wulff-Alpatoff: Abb. 60. 
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sowie die Gestalten des H. Dominicus und des H. Franz zum 
Gegenstand hat. Die beiden Heiligenfiguren zeigen den Typus 
des venezianischen Trecento, das Mittelbild des Marientodes 
hat dagegen ganz byzantinischen Charakter. Die Beziehungen 
zwischen den trecentesken und den italo-byzantinischen Werk
statten Venedigs sind im XIV. Jahrhundert jedenfalls noch 
sehr enge gewesen. 

2. Das abendlandische Element neben dem byzan
tinischen erkennbar. 

Ein fruhestes Beispiel dieser Gruppe ist die von Kon
dakov (1) und von Wulff und Alpatov (2) publizierte Ikone 
der Gottesmutter in der Klemenskirche zu Ochrida (Make
donien). Italienische Einflusse treten hier im Motiv des nach 
aussen gewandten Kindes (3) und in dessen Gewandbehand
lung (Kragen der Tunika), sowie, soweit dies erkennbar, auch 
im Mantel der Maria hervor. Nach Wulff-Alpatov kanndas 
Bild in Venedig oder in Serbien unter venezianischem Einfluss 
entstanden sein. Zeitlich gehort es wohl dem XIV. Jahr
hundert an. 

Starker als in dieser Ikone ist das abenlandische Element 
im Typus der Madre della Consolazione vertreten, die wohl 
in Venedig im XIV. Jahrhundert aufgekommen und sich von 
dort aus in zahlreichen Repliken, besonders in Oberitalien, 
verbreitet hat. "Dass die weiteren Kopien ... schon dem 
spateren funfzehnten Jahrhundert angehoren, lasst ... die 
vollig ausgebildete Technik der Oeltempera erkennen." Zwei 
Exemplare aus dem Ende des XV. Jahrhunderts, von denen 
das eine von Wulff und Alpatov abgebildet ist, befinden sich 
im Berliner Kaiser-Friedrich-Museum (4). Auf beiden ist das 

(1) N. S. Kondakov: Makedonien. Petersburg 1909 (russ.). 
(2) Wulff-Alpa/off: Abb. 94. 
(3) Dasselbe Motiv in der Maniera greca: Venturi, V. Fig. 477; vgl. 

Wulff-Alpatoff: p. 290· 
(4) Wulff-Alpatoff: Abb. 96. Das Museum des Camposanto Teutonico 

in Rom besitzt acht Tafeln mit der Darstellung der .Madre della Con
solazione." 



DIE IT ALO-BYZANTINISCHE SCHULE 413 

Abb . ISS. Die Gottesmutter mit dem h. Georg u dem h. Nikolaos. !talo
byzantinische lkone d. XIV. - XV. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

Kind segnend dargestellt, doch halt es einmal, dem griechi
schen ikonographischen Typus entsprechend, die Schriftrolle, 
das andere Mal die nur auf abendlandischen Darstellungen 
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vorkomende Weltkugel in der Hand_ Die Werkstatten, aus 
den en die Bilder der Madre della Consolazione hervorgingen, 
wand ten sich offenbar an den Westen ebenso wie an den 
Osten. Beide Berliner Bilder zeigen einen Madonnentypus 
von "puppenhafter Lieblichkeit" der "mehr Verwandtschaft 
mit jacopos und den fruhesten Madonnen Giovanni Bellinis 
als mit dem griechischen Idealtypus der Gottesmutter" (1) 
zeigt. Italienisches Geprage tragt auch "der lichtblonde 
Lockenkopf und das zarte Gesichtchen des Kindes, doch 
nimmt es in einzelnen Kopien strengere byzantinische Zuge 
an" (2). Das Kind ist in Tunika und g-oldgelichtetem Mantel 
dargestellt, die Gottesmutter dagegen in einer gotisch-natu
ralistisch gegebenen Gewandung, die mit reichem Goldorna
ment verziert ist. Ornamentiert sind auch die Nimben, wobei 
das Kind keinen Kreuznimbus, sondern den gleichen Nim-

bus wie die Gottesmutter aufweist. Die InschriftenMP E)'V sind 
griechisch. 

Eine Gottesmutter mit dem Kinde der Sammlung Licha
tschev (3) durfte der festlandischen italo-byzantinischen Schule 
des XIV. jahrhunderts angehoren. Ihr Typus steht in Be
ziehung zu den Madonnen des Barnaba da Modena, weist 
aber strengere byzantinische Zuge auf. Das Gewand der 
Gottesmutter ist mit einem ornamentierten Saum versehen. 

Trotz der strengen Haltung der Figuren muss eine grosse 
Tafel der Sammlung Lichatschev (4) in Anbetracht der in 
den Gesichtern hervortretenden Modellierung und auch der 
ornamentalen Motive zur venezianischen Schule der italo
byzantinischen Kunst gerechnet werden. Sie zeigt die Gottes
mutter, auf deren Mantel das fur Venedig im XIV. u. XV. 
Jahrhundert typische Granatapfelmuster zu sehen ist, mit dem 
heiligen Georg und dem heiligen Nikolaos. Das Kind weist 
den Kreuznimbus auf (Abb. ISS). 

Die von Wilpert (5) urn 1300 datierte Tafel mit der Dare 

(I) Wuiff-Alpatoff: p. 227· 

(2) Wuijf-Alpatoff: p. 227. Lichatschev: Materialien, Tafel LXXVIII, 
No. 135, LXXIX, No. 136, 137. 

(3) Lichatschev: Materialien, Tafel LXXVIII. 
(4) Lichatschev: Materialien, Tafel LVII. 
(5) WilPert: I. c., IV. Ed. Tafel 299. 
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steHung einer Hodigitria in S. Maria del Popolo in Rom, 
die wir als ein Beispiel der italo-byzantinischen Schule 
Roms bewertet haben, wird ebenfalls dieser Gruppe zuzu
rechnen sein. 

3. D as by zan tin i s c h eEl e men tub e r w i e g end 

Als eines der fruhesten bisher bekannt gewordenen Werke 
dieser Gruppe ist die schone Ikone mit der Darstellung des 
Christus Emanuel in der Geistlichen Akademie in Kijev (1) 
zu nennen. Das "Sinnbild des vorweltlichen Logos", ist in 
dieser Darstellung in besonderer Weise "von hohem geistigem 
Ausdruck beseelt". Die in der venezianischen Kunst beliebte 
Zusammenstellung von Zinnoberrot und Karmin im Chiton 
und Mantel, die weiche malerische Behandlung und die leichte 
Linkswendung des Antlitzes, wodurch seine Mittellinie aus der 
Bildachse verschoben und die starre Symmetrie vermieden 
wird, charakterisieren das Werk als italo-byzantinisch. Es 
durfte der kretischen Schule zuzuschreiben und ins XV. 
Jahrhundert zu verweisen sein (2). 

Ueberwiegend byzantinisch, aber mit erkennbaren italieni
schen Zugen, ist die ebenfalls in der Geistlichen Akademie 
in Kijev aufbewahrte Ikone der Maria als Furbitterin, (3) die 
auf einen alten ikonographischen Typus, den der Sta. Maria 
de Cinctura, zuruckgeht, von dem bereits oben die Rede 
war. (4) Von Wulff und Alpatov wird sie ins spate XIV.oder 
beginnende XV. Jahrhundert versetzt und folgendermassen 
beschrieben: "Das Antlitz zeigt noch denselben Schnitt mit 
stark gebogener Nase wie in der maniera greca des XIII. 
Jahrhunderts, aber zu weicher Anmut gemildert und erinnert 
dadurch besonders an Duccios Madonnen, ebenso die (uber
malten) Hande mit den schlanken Fingern, von denen der 

(1) Wulff-Alpatcff: Abb. 58, nach P. Petrov: Album der Sehenswiirdig
keiten des Kirch!. archaolog. Museums d. Geist!. Akademie in Kijev. 
I. Die Sammlung der Ikonen yom Sinai und Athos. Kijev 1912 (russ.). 

(2) Wulff-Alpa/off: p. 142 • 

(8) WuljfAlpatoff: Abb. 56. 
(4) Wilpert: !. c. IV, Tafel 226 u. 273. 
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vierte der Rechten einen Ring tragt. Mit ihnen hat sie auch 
die scharfzackige Goldlitze des Mantelsaums gemein. Aber 
die goldenen Stichlichter auf den Aermelaufschlagen und der 
Schulter sowie die durchbrochenen Sternkreuzchen dane ben 
und uber der Stirn sprechen fur sehr viel spatere Entstehung 
der Ikone in einer von italienischer Kunst beeinflussten Pro
vinzialschule (vielleicht der venezianischen oder kretischen). 
So vermittelt sie uns eine Vorstellung von den besten Lei
stungen dieser Schule aus dem spaten XIV. oder der ersten 
Halfte des XV. Jahrhunderts." (1) Steht die Zuteilung an 
die italo-byzantinische Schule bei dieser Ikone ausser Zweifel, 
so kann man sich, was ihre Lokalisierung durch Wulff und 
Alpatov betrifft, fragen, ob sie nicht, wegen der in Rom 
erhaltenen Vorbilder (bei Wulff und Alpatov werden diese 
nicht berucksichtigt, der Typus der Furbittenden Maria auf 
der Kijever Ikone wird vielmehr "eine ganz neue Fassung 
des Andachtsbildes" genannt) (2) mit der italo·byzantinischen 
Schule Roms in Beziehung zu setzen ist (3). 

Eine Reihe weiterer Madonnendarstellungen der italo-byzan
tinischen Schule gehort dieser Gruppe an. Unter ihnen ragt 
als der ikonographisch selbstandigste Typus die Passions
Madonna des Andrea Rico mit ihren ausserst zahlreichen Repli
ken hervor (4). Des Weiteren sind zu erwahnen eine Reihe von 
Darstellungen der sogenannten Gottesmutter der Ruhrung, 
(Eleusa, Glykophilusa), bei denen das Kind die Gottesmutterent
weder umhalst oder, die Rechte im Segensgestus erhoben 
und in der Linken die Schriftrolle haltend, auf ihrem Arm sitzt, 
wobei es mit seiner Wange die der Gottesmutter beruhrt (5). 

(1) Wuijf-Alpatoff: Ikonenmalerei p. 138, 140 . 

(2) Wuljf-Alpatoff: Ikonenmalerei, p. 138. 
(3) Der Ring am Finger der Kijever Ffirbitterin erinnert an die be

ringten Hande der Hodigitria in S. Maria del Popolo in Rom. Ausser 
diesen beiden Bildern weist keine der hier betrachteten italo-byzantini
schen Madonnen beringte Hande auf. 

(4) Abb. nach der Replik in den Uffizien bei Wuijf-Alpatoff, Abb. 95. 
Eine Uebersicht fiber die Repliken bei Hentze: Mater de perpetuo 
succursu, Bonn 1926. p. 21 if. u. Abb. 20 if. Die drei Repliken Licha
tschevs in IIMaterialien" Taf. XXXII-XXXIV. 

(5) Lichatschev: Materialien, Taf. XXXVI-XLII, XLV, XLVII. 
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Dann das Brustbild der Hodigitria in strenger byzantinischer 
Haltung, aber reicher ornamentiert, auch mit ornamentiertem 
Nimbus. Das Kind weist grosstenteils den Kreuznimbus auf, an 
den die italo-byzantinische Schule dem Abendlande gegeno.ber 
festhalt (1). Eine stehende Hodigitria mit gelockertem Motiv (die 
Fo.sse des Kindes gleiten hinunter) besitzt die Sammlung Licha
tschev (2), ebenso wie auch eine thrortende Gottesmutter yom 
Typus der Platytera (3). Eine ahnliche, von Dalton in Oberein
stimmung mit Munoz ins XIV. Jahrhundert datieite italo-byzan
tinische Himmelskonigin befindet sich in den Uffizien (4). Auch 
eine Darstellung der das Kruzifix in den Handen haltenden und 
es schmerzlich betrachtenden Gottesmutter in der Sammlung 
Lichatschev ist hier zu erwahnen (Abb. 160) (5). 

Von historischen Szenen sind der Gruppe 3 der gotisch-tre
centesken Stufe zuzuzahlen die Darstellungen eines von Wulff 
und Alpatov veroffentlichten Triptychons (6), dessen Mittelbild 
die Kreuzigungsszene und des sen Seitenflo.gel die Geburt 
Christi und die Anastasis aufweisen. In diesen Darstellungen 
werden die raumgestaltenden Prinzipien der Palaeologenkunst 
fortgesetzt. Annaherung an abendlandische Motive sind nur in 
den nach gotischer Art stark vorgestossenen Knien des Gekreu
zigten (7) und in einem sUirkeren Volumen der Gestalten fest
zustellen, von denen "jede .. , in die plastische Vorstellungs
weise der italienischen Kunst des ausgehenden Trecento oder 
beginnenden Quattrocento umgesetzt ist, ohne ihre typischen 
Zo.ge zu verlieren (8)". Dieses Triptychon wird aus einer kreti
schen Werkstatt hervorgegangen sein. 

Eine Ikone mit der Geburt Christi in Pri vatbesitz, die van MarIe 
der romischen Maniera greca zuschreiben und urn 1260-70 

(1) Lichatschev: Materialien, Tafel LXIV. 
(2) Lichatschev: Materialien, Tafel XLIX. 
(3) Lichatschev: Materialien, Tafel L. Sie zeigt die thronende Gottes

mutter mit dem Kinde auf dem linken Knie, ein koptisches Motiv. vgl. 
J. elidat: Baouit. CaIro 1904-1906. 

(4) Dalton: Byzantine Art and Archeology, Oxford 19IJ, Abb. 194. 
(5) Lichatschev: Materialien, Tafel LXIV. 
(6) Wulff.Alpatoifo' Abb. ga. Vormals in Berliner Privatbesitz. 
(7) Wulff-Alpatoifo' p. 231. 

(8) Wulff-Alpatoif: p. 232. 



418 DIE IT ALO-BYZANTINISCHE SCHULE 

datieren will (1), durfte eher als ein Werk der kretischen Schule 
des XV_ Jahrhunderts zu bezeichnen sein. Die Darstellung gibt 
den "syrisch-byzantinischen Sammeltypus" (2), dessen sich die 
spatbyzantinische Kunst stets bedient. Ueber das Motiv der 
knieenden Maria auf diesem Bilde ist oben die Rede gewesen 
(vgl. p. 380). 

Eine Ikone mit der Wochenstube der heiligen Anna imMunch
ner Nationalmuseum, die wie die vorige ins XV. oder XVI. 
Jahrhundert zu datieren sein wird, ihrem Stil nach aber ganz 
zur gotisch-trecentesken Stufe der italo-byzantinischen Schule 
gehort, ist von Wulff und Alpatov publiziert worden (3). Die 
Herausgeber weisen daraufhin, dass in ihr ebenso eine gewisse 
Erstarrung der spatbyzantinischen Darstellungselemente, wie 
eine Bereicherung mit entlehnten neuen Zugen und eine Erwei
terung des ikonographischen Bestandes der Bildtypen fest
gestellt werden kann (4). Aber wenn hier auch die vier zen
tralen weiblichen Figuren nach trecentesker Art symmetrisch 
zu einander in Kontakt gesetzt sind und in der Bildung ihrer 
Kopfe trecenteske Zuge aufweisen (5), so darf man andererseits 
diese Einflusse des Trecento nicht uberschatzen. Die Anord
nung verschiedener Gegenstande (hier Wiege und Tisch) in 
parallelen perspektivischen Schragansichten, die zur Betonung 
des Raumlichen hinter einander angeordnet sind und nach 
Wulff und Alpatov eine Entlehnung aus der Kunst des Tre
cento darstellen (6), findet sich in ganz ahnlicher Weise auf 
dem Mosaik des Gebetsder Anna in den Kachrije-Mosaiken, 
und zwar in entwickelterer Form, als dies bei den Tre
centisten der Fall ist. 1m Kolorit, das "auf dem Dreiklang 
von Zinnoberrot, Olivgrun und Violett vor lichtbraunem Archi-

(1) Van Marie: Development of the Italian Schools, Bd. I, p, 505 und 
"La peinture romaine", Tafel LX, Abb. II7. 

(2) Hugo Kehrer: Die Heiligen drei Konige in Literatur und Kunst. 
Leipzig 1909, 6. Abschnitt, p. 84. 

(3) Wuijf-Alpatoff: Abb. 59. 
(4) WulffAlpatoff: p. 144. 
(5) W orauf Ainalov bei der Besprechung einer verwandten Ikone in 

Petersburg hinweist; vgl. Ainalov in den "Sapiski" der Petersburger 
Archreolog. Ges. 1917. 

(6) Wuijf-Alpatoff: p. 144. 
(1) VVuijf-Alpatoff .. p. 144· 
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tekturhintergrunde" aufgebaut ist (7), durfte eine Anlehnung an 
die Farbengebung der Meister von Mistra zu finden sein, so wie 
sie Diehl beschreibt. Goldschraffierung ist uberall, in Kostumen 
und Architekturteilen (Velarien) zur Anwendung gebracht. 

Eng verwandt mit dieser MunchnerIkone, ja vielleicht aus der
selben Werkstatt gleichzeitig hervorgegangen, ist eine Geburt 
Johannes des Taufers im Russischen Museum in Leningrad, 
die mit einigen durch den Gegenstand gebotenen Verande
rungen nach demselben Schema angelegt ist (1). Was Ainalov 
von ihr sagt, gilt auch von der eben besprochenen Ikone in 
Munchen, namlich dass hier einerseits eine Belebung der Dar
stellung durch trecenteske Momente zu bemerken sei, dass aber 
andererseits sich bereits jene Trockenheit und Durre geltend 
macht, die dann spater die Malerei auf dem Athos beherrscht. 

Bedeutend strenger und von ganz byzantinischem Geprage 
ist eine Darstellung der Anastasis der Sammlung Lichatschev 
des Russischen Museums in Leningrad (2), die wegen ihrer 
engen Verwandtschaft mit der Anastasisdarstellung auf dem 
oben genannten, von Wulff und Alpatov publizierten Tri
ptychon hier eingereiht und als ein kretisches Werk aus dem 
Ende des XV. oder Anfang des XVI. Jahrhunderts betrachtet 
werden muss, was auch von einer Darstellung des Marien
todes in derselben Sammlung gilt (3). 

Eine sehr beachtenswerte Ikone, die ihrem Charakter nach 
rein byzantinisch ist und die zu einem Zweige der kretischen 
Schule gehort, der die byzantinische Art der Palaologenkunst 
auf der Insel fortentwickelt hat, ohne dem abendlandischen 
Einfluss Konzession zu machen, zeigt die xde Maexuv sig
nierte Darstellung der Geburt Christi, und befindet sich in 
der Sammlung Lichatschev im Russischen Museum in Lenin
grad (Abb. 156) (4). Die Geburt Christi des Markos zeigt die 
ubliche Anordnung im Sinne des "syrisch-byzantinischen Kol-

(I) D. Ainalov: Die byzantin. Malerei des XIV. Jahrh. In "Sapiski klas
sitscheskago otdeleniia russkago archaeologitscheskago obschtschestva" 
IX, 1917, Taf. XIII. und Kondakov: Die russische Ikone Prag. 1929. II, 
Taf. 127. 

(2) Lichatschev: Materialien, Tafel LXVIII. 
(3) Lichatschev: Materialien, Tafel LXIX. 
(") Lichatschev: Materialien, Tafel LXII, No. 102. 
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lektivtypus", wie er aus der spatbyzantinischen Zeit bekannt 
ist. Sie ist dabei, vor aHem in den genremassigen Gestalten 
der Hirten und der das Kind badenden Frauen, von einem 
freien Realismus, der sich von dem die Gegenstande mog
lichst treu ihrer Erscheinung nach darsteHenden Naturalis
mus der Fruhrenaissance grundsatzlich unterscheidet, und 
auf eine fast an die Karikatur grenzende summarische Cha
rakteristik ausgeht. Urn das Wesen dieses Realismus zu 
kennzeichnen, musste man chinesische Tuschzeichnungen des 
X.-XII. Jahrhunderts und die von diesen abhangigen japa
nischen des XIV. und XV. Jahrhunderts zum Vergleich heran
ziehen. Sie enthalten ein ahnliches, akut die Wirklichkeit 
charakterisierendes Moment, ohne dabei eine im Einzelnen na
turalistisch durchgefuhrte DarsteHung anzustreben. Auf der 
Geburt des Markos findet sich ein ikonographisch bedeut
samer Zug: der abseits sitzende und noch in Zweifel versun
kene Joseph wird von einem der beiden vor ihm stehenden 
Hirten auf die sich im Hintergrunde vollziehende Verkundiging 
an die Hirten aufmerksam gemacht. 

Das bisher noch nicht gedeutete Motiv des Gesprachs des 
Joseph mit einem (oder zwei) vor ihm stehenden Birten in 
den spatbyzantinischen Geburtsdarstellungen (es kommt in 
der Kachrije-Djami nicht vor, dagegen wiederholt in Mistra) 
findet hierdurch seine Erklarung (V gl. p. 446). 

1m Vergleich zu der Geburtsdarstellung des Markos ist eine 
andere, dasselbe Thema behandelnde Ikone in der Sammlung 
Sterbini in Rom (1) von Interesse. Sie zeigt dieselbe Kompo
sition wie die des Markos (aber ohne die Gebarde des jungen 
Birten vor Joseph, die nur auf der Ikone des Markos vor
kpmmt, und ohne die Pragnanz der DarsteHung des Mar
kos) und auch dieselbe, den Kachrije-Mosaiken entsprechende 
Anordnung der vor einem schmalen horizontalen Rasen
streifen im Vordergrunde aufsteigenden F elslandschaft. 1m 
Gegensatz zur streng byzantinischen Ikone des Markos ist 
in der Felslandschaft der Tafel Sterbini aber schon ein fuhl
barer Einfluss der Raumgestaltung der Fruhrenaissance und 
in der linken Ecke der Tafel auch ein direktes Element der 

(1) Antoine Munoz: L' Art byzantin a I'exposition de Grottaferrata. 
Rom 1906. Abb. 18. 



DIE ITALO·BYZANTINISCHE SCHULE 42I 

Abb. 156. Die Geburt Christi. (Mit dem Motiv der Belehrung des Joseph 
durch die Hirten). Ikone des Markos. XVI. Jahrh. Leningrad, Russisches 

Museum. 
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Fruhrenaissancelandschaft wahrzunehmen. Die Ikone Sterbini 
wird in das Ende des XVI. oder den Anfang des XVII. Jahr
hunderts zu datieren, das Werk des Markos in den Anfang 
des XVI. Jahrhunderts zu setzen sein. Verwandtschaft mit 
den beiden eben genannten Tafeln zeigt eine Ikone im Kunst
handel, die wohl ins XVII. Jahrhundert zu setzen sein wird. 

III 

Dz'e quattrocenteske Stilstufe 

r. Das abendlandische Element uberwiegend 

Wahrend aus dem XIV. Jahrhundert Denkmaler erhalten 
sind, die das Bestehen italo-byzantinischer Werkstatten auf 
dem italienischen Festlande vermuten lassen, scheint mit dem 
XV. Jahrhundert die Tatigkeit dieser Werkstatten sich in 
der Hauptsache auf das venezianisch-kretische Gebiet zu 
beschranken. Die Einflusse des Quattrocento treten dabei in 
der italo-byzantinischen Schule stark hinter den Einflussen des 
Trecento einerseits und des Cinquecento andererseits zuruck. 
Die italo-byzantinische Schule hat noch im XV. Jahrhundert 
die ihr aus der Kunst des Trecento uberkommenen Stil
elemente mit ihrem byzantinischen GrundgehaIt verarbeitet, 
bis sie dann im XVI. Jahrhundert, von der Welle des Cinque
cento uberwaltigt, Hochrenaissanceformen annahm, in denen 
sie bis zum Ende des XVIII. Jahrhunderts fortgearbeitet hat. 

Wir kennen nur wenige italo-byzantinische Ikonen mit 
quattrocenteskem Stilelement. Am deutlichsten ist es in einer 
Verkundigung und einer Geburt, zwei offenbar zusammen
gehorige Bilder der Sammlung Lichatschev (1) (Abb. 157) zu 
erkennen. 

Von der suddeutschen Malerei des XV. Jahrhunderts be
einflusst ist eine Reihe von Passionsszenen (unter ihnen eine 

(I) Lichatschev: Materialien, Tafel LXXX, No. I40, 141. 
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Abb. 157. Die Geburt Christi. Italo-byzantinische Ikone d. XV. Jahrh. 
Leningrad, Russisches Museum. 

in der byzantinischen Kunst seitene Darstellung der Geisse
lung), ebenfalls in der Sammiung Lichatschev im Russischen 
Museum in Leningrad (1). 

(1) Lichatschev : Materialien, Tafel LXXI. 
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2. Das abendlandische Element neben dem by
zan tin is chen erkenn bar 

Als Beispiel dieser Gruppe kann eine Geburtsdarstellung 
der Sammlung Lichatschev gel ten (1), die nach dem gleichen 
Kompositionsprinzip gestaltet ist, das von Wulff und Alpa
tov gelegentlich der Analyse der vatikanischen Tafel mit der 
Legende des Styli ten Symeon des Syrers festgestellt worden 
ist. (2). Der ferne Landschaftshintergrund mit seinen Hligel
ketten ist fruhrenaissancemassig, der Mittel- und Vordergrund 
als byzantinische F elslandschaft gestaltet, die aber im Sinne 
der Quattrocentokunst perspektivisch erweitert ist. Ganz vorn 
schliesst, ahnlich wie auf den Kachrije-Mosaiken und auf 
der Ikone des Markos, das Bild mit einem grlinen Boden
streifen abo Die Gestalten der Engel, der Hirten und der 
das Kind badenden Frauen sind quattrocentesk, Maria und 
Joseph byzantinisch, wenngleich auch an ihren Gestalten 
eine renaissancemassige Korperlichkeit auffallt. Die Inschrift 
( -- , 
H XV rENNHC IC ist griechisch (Abb. 158). 

Die vatikanische Tafel mit der Legende des Styliten Symeon 
des Syrers (3) "bietet nichts weniger als den Versuch, ein 
ganzes Heiligenleben im kontinuierenden Stil der Frlihrenais
sance auf zusammenhangendem landschaftlichen Schauplatz 
zu schildern" (4). Der Farbengebung des Bildes hat Wulff 
eine eingehende Analyse gewidmet (5). Sein Aufbau hat mit 
der Geburt der Sammlung Lichatschev von der eben die 
Rede war, viel Aehnlichkeit, er ist aber fortgeschrittener
Das aussert sich darin, dass der renaissancemassige Jand
schaftliche Hintergrund reicher entwickelt und der felsige 
byzantinische Mittelgrund mit dem Rasenstreifen des Vor
dergrundes in naturalistischer Weise verbunden ist. Der 
Vordergrund ist nicht mehr, wie auf dem vorigen Bilde, ein 
schmaler horizontaler Streifen von grliner Farbe vor den 

(1) Lichatschev: Materialien, Tafel LXIII. 
(2) Wteiff-Alpato./!: Ikonenmalerei, p. 232. 
(3) Wteiff-Alpato./!: Ikonenmalerei, Abb. 233. 
(4) Wuiff-Alpato./!: Ikonenmalerei, p. 232. 
(5) Wuiff-Alpato./!: p. 232. A. Munoz hat im "Recueil Kondakov" eine 

Ekphrasis zur Erlauterung des Inhalts des Bildes herangezogen. 
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Abb. 158. Die Geburt Christi. Italo-byzantinische Ikone d. XVI.--XVII. 
Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

aufsteigenden weingelben Felsklippen, sondern er wachst in 
diese in der Form eines perspektivisch dargestellten Terrains 
organisch hinein. Das in der Landschaft so deutlich auftre~ 
tende renaissancemassige Element aussert sich im vatikani
schen Bilde weniger in den Gestalten, die vielfach noch byzan
tinisches Geprage zeigen. Die Tafel der Legende des Symeon 
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Stylites im Museo Cristiano des Vatikan ist ' Efluvovl]l rov 
TCuvgJOVQl'IJ.l!l X13tQ signiert (1)-

3- D a s by zan tin i s c h eEl e men t li b e r w i e g end 

Das wichtigste Stuck dieser Gruppe ist das Reliquiar des 
Bessarion, ehemals im Wiener Hofmuseum,jetztin der Akademie 
in Venedig (im Gebaude derselben "Scuola della Carita", der es 
1463 vom Kardinal Bessarion gestiftet worden ist) (2). Das Reli
quiar besteht aus einer silbernen kreuzformigen Lipsanothek 
(welche einer Nichte des Kaisers Manuel Palaiologos gehorthat 
und von dem 1459 verstorbenen Patriarchen Gregor von Kon
stantinopel nach Italien gebracht worden war), die mit einem 
bemalten holzernen Deckel versehen ist. In der Schenkungs
urkunde vom 29. VIII. 1463 erwahnt Bessarion nichts davon, 
dass er den Deckel des Reliquiars habe neu anfertigen lassen. 
Die Malerei dieses Deckels muss aber auf Grund ihrer stili
stischen Merkmale als Denkmal der venezianisch - kretischen 
Schule bewertet werden. Die vielfigurige Kreuzigungsdarstel. 
lung, die sie, umgeben von kleinen Passionsszenen auf weist (3), 
ist von kretischen Meistern 70 Jahre spater in der Kirche des 
Lavra-Klosters auf dem Athos wiederholt worden (4)_ Unter 
den sieben kleinen Passionsszenen befindet sich die in der 
byzantinischen Kunst seltene, in der abendlandischen dagegen 

(') Wulff-Alpatoll: p. 292. 

(') Das Reliquiar befindet sich in der Akademie in dem Raum, 
der Tizians Tempelgang Marire noch an seiner urspriinglichen Stelle 
bewahrt. Daselbst ein Bildnis des Bessarion, von Previtali nach dem 
(verschollenen) Original des Gentile Bellini kopiert("Veneranda effigies 
del Bessarione cardinale di Nicea, donatore della S. S. Reliquia a questa 
scuola della Carita nel 1472 (sic) a ricordo del ritratto di Gentile Bellini 
dipinse il Previtali nel 1540"). Die in die Silberplatte auf der Riick
seite des Reliquiars gravierte Inschrift des XV. Jahrh. lautet: "Bessario. 
episcopus. sabin. car. nicrenus. patriarcha. constantinopolitanus. beatre. 
virgini. marire. scholre. raritatis. venetiis." 

(3) G.Millet: Recherches sur I'iconographie de l'Evangile, Paris 1916, 
Abb. 478. Das ganze Reliquiar ist abgebildet in Lichatschev.- Die Dar
stellung der Gottesmutter in den Werken der italo-griechischen Ikonen
male rei. Petersburg 19II (russ., 

(4) G. Millet.- Recherches, p. 453. 
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haufige Geisselung (1} ,uaoriywol;) (1). Die grosse zentrale Kreu· 
zigungsszene zeigt ikonographisch durchweg byzantinische 
Merkmale (1). Die Fiisse Christi sind gerade ausgestreckt und 
stehen von einander getrennt auf dem Fussbrett. Die Gruppen 
um die Gottesmutter und um den Johannes zur Rechten und 
zur Linken Christi sind ebenso wie die drei Wiirfelspieler im 
Vordergrunde schon aus mittelbyzantinischen Denkmalern be
kannt (2). Das Reliquiar ist stellenweise mit vergoldetem Silber
blech iiberzogen, das an die "basma" der russischen Ikonen des 
XIV. u. XV. Jahrh. erinnert (vgl. Abb. 109) Der Dekor dieser 
Metallhiillen zeigt ein kompliziertes Schnur- und Knoten
ornament, das an die "Knoten" Leonardos und Diirers erinnert. 
Zur Verzierung des Reliquiars sind auch kleine Perlen und 
Edelsteine (jetzt Glas) verwendet worden. Die Vergoldungen 
und die Steinverzierungen sind so angeordnet, dass sie die 
farbige Wirkung der Malereien heben. Das Ganze bietet einen 
das Auge erfreuenden, seltenen Eindruck. Die Erhaltung der 
Malerei ist eine ausgezeichnete. 

Dem Reliquiar des Bessarion verwandt, aber von schwacherer 

(Ii Lie/wtse/lel' weist darauf hin. dass die wenigen russischen Ikonen. 
die die Geisselung darstelIen. Christus bekleidet und aufrechtstehend 
zeigen. Auf der "Geisselung" des Reliquiars des Bessarion ist Christus 
nackL nach links gewandt, mit einem Lendentuch bekleidet und an Han· 
den und Fussen mit Stricken an die Saule gefesselt dargestelIt. Den 
Hintergrund bildet eine grunrote Architektur. Der Karper Christi ist 
braunrot, die Stricke sind schwarz, die Saule ratiich, mit weisser Basis. Die 
Schergen sind in grlinrote Gewander gekleidet, die, ebenso wie die Geis· 
seln, mit Gold gehaht sind. Das Haupt Christi umgiebt ein goldener Strah
lennimbus. Unter den weiteren Passionsszenen findet sich eine Kreuz· 
tragung und eine "Besteigung (0'1·6.fJaO{l;) des Kreuzes". 1m Kreuzigungs· 
bilde ist Christus mit blutenden Handen und Flissen, aber ohne Dornen· 
krone und ohne Kopfwunden dargesteIIt. 

(2) Millet: (Recherches, p. 453) bringt die Kreuzigung des Reliquiars des 
Bessarion mit einem alteren Fresko in Aquileja in Verbindung. Die 
vieifigurige Kreuzigung findet sich schon im Chludovpsalter, (WuIft; 
Handbuch, II Bd. p. 516), die drei Wlirfelnden in der Berliner Hand· 
schrift No. 66. (Wuljl, Handbuch, II Bd. p. 535). Die schmerzbewegten 
Gestalten der Maria und des Johannes, auf ungleichem Plan vortretend, 
schon auf dem schanen Kreuzigungsbilde des XI. Jahrhunderts von einem 
Reliquiar del' Sancta Sanctorum (zuletzt abgebildet in "Dedalo" VII. 
1926127 fasc. VII). 
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Qualitat der Malerei ist eine Tafel in der Florentiner Akademie 
(No. 43I, Alinari 3050I), die die Gottesmutter mit Heiligen zeigt, 
und eine Tafel gleichen Inhalts im Russischen Museum in 
Leningrad (1). Sehr beach tenswert, wenn auch anders in F arb en -
gebung und Technik, ist eine Ikone in der Pinakothek in 
Bologna (No. 742), die den geflugelten Taufer, umgeben von 
Szenen seiner Legende zeigt (2). Der Kopf des Taufers er
innert hier lebhaft an die Portrattypen des Greco. Weiter eine 
Eliasikone im Russischen Museum in Leningrad (3). 

IV 

Elemente der Hochrenaissance und des Barock zn der italo
byzantinischelt Schule 

I. Das abendlandische Element uberwiegend 

Die Zahl der vorhandenen Ikonen, die in diese Gruppe 
eingereiht werden konnen, ist gross. Viktor von Kreta, der 
in mehreren Sprachen signiert, hat, urn die Mitte des XVI. 
Jahrhunderts arbeitend, Werke hinterlassen, die vollkommen 
renaissancemassig wirken und ihre Herkunft von der byzanti
nischen Ikonenmalerei nur durch ihre seltsam verschnorkelten 
Formen und durch einen Bewegungsdrang der Massen ver
raten, die in der Renaissanceverkleidung noch etwas vom Stil 
der Pantanassa zu bewahren scheinen. Eine Geburt Christi von 
seiner Hand, xc1e Biy.:(Oeo~ signiert, besitzt die Sammlung 
Lichatschev (4). Seltsam ubervolkert und bewegt erscheinen 
auch die vier Episoden der Josephslegende der Sammlung 
Sterbini in Rom (5), f9eoOweov novlay.1'J signiert. Theodor Pulaki, 
der wohl der zweiten Halfte des XVI. Jahrhunderts angehort 
(auf die Zeit verweisen auch die erhaltenen alten Rahmen 

(1) Vgl. Kondakov: Die russische Ikone. Prag 1929, II, Taf. 123. 
(2) Vgl. Kondakov: Die russische Ikone. Prag 1929. II, Taf. 13I. 
(3) Vgl. Kondakov: Die russische Ikone. Prag 1929. II, Taf. 132, und 

Kondakov-Minns, Taf. IX. 
(4) Abb. in Lichatschev: Die Darstellung der Gottesmutter in den 

Werken der italo-griech. Ikonenmalerei. Petersburg, 19II, 
(5) Munoz: Exposition de Grottaferrata, Abb. 26, 27, 28, 29. 
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seiner Bilder) ergeht sich in einem Gemisch italienischer und 
niederl~ndischer Hochrenaissanceformen und wirkt dabei dank 
seiner flachen und krausen Technik und dem Reichtum an 
Goldlichtungen wie ein sienesischer Quattrocentist. 

Eine kleine Tafel der Sammlung Lichatschev im Russischen 
Museum in Leningrad, die Anastasis darstellend (1), zeigt 
dieses Thema im Zusammenhang mit deutschen Darstellungen 
aus dem XVI. Jahrhundert. Das byzantinische Schema ist ganz 
verschwunden, Christus steht in der rechten Bildecke, und 
neben ihm treiben tiber der grossen Hohle, aus der er die Schar 
der Patriarchen erlost; Teufel ihr Wesen, deren Spuk an die 
D~monen aus der Versuchung des heiligen Antonius des Isen
heimer Altars erinnert. 

Die bisher genannten Bilder zeigen ausschliesslich abendl~
dische Ztige; bis auf Besonderheiten der T echnik und die griechi
schen Beischriften, die ihnen ein Sondergepr~ge geben, ist das by
zantinische Element aus ihnen vollig eliminiert. Dagegen zeigen 
Tafeln wie die Kreuzabnahme des Angelo Bizzamano im Kaiser
Friedrich-Museum (A. Bizzamanos Anbetung der Hirten nach 
Marcanton ist dagegen den vorigen Werken anzureihen) oder 
der T empelgang der Maria der Sammlung N oether in Mannheim 
byzantinische Grundztige inmitten der tibernommenen Renais
sanceformen. Die Tempelgangsikone der S.N oether(Abb. 146) ist 

, ' 
XEIP Ke" .. .TINOV KONT. PI ... signiertundmiteinerunleser
lichen griechischen Jahreszahl versehen. Die Beischrift lautet: 

( , - ......... ' 
H ENTeA)NAW EI<OilO( "'HC VnEPAIA( eEOoK~ 

Gestalten und architektonischer Hintergrund weisen Ztige der 
stiddeutschen Malerei des XVI. Jahrhunderts auf, die Gruppe 
der Jungfrau Maria und ihrer Eltern ist byzantinisch. (vgl. 
Abb. 24). Die Goldlichtung ist auf alle Figuren ausgedehnt. 
Ein byzantinisches Motiv ist auch die Speisung der Maria 
im Tempel durch einen Engel, in den byzantinischen Vor
bildern im Altarraum, hier im Hintergrunde, auf einem Balkon 
dargestellt. Die T~tigkeit des Ktinstlers, der seiner Signatur 
nach wohl Konstantin Kontarini gehiessen haben und viel
leicht ein Klient der venezianischen Familie Kontarini gewesen 
sein wird, kann in Anbetracht der Lebhaftigkeit und Frische, 

(1) Lichatschev: Materialien I, LXXVII, No. I3I. 
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mit der er die Renaissanceformen handhabt, in die zweite Halfte 
des XVI. Jahrhunderts datiert werden. 

Die figurenreiche Kreuzigung des Konstantin Paleokappa 
von 1638 (i), im Kloster Ghonja (Chissamo) auf Kreta, die 
Gerola eine "affolata scena della crocifissione" nennt (2), ent
halt als byzantinisches Grundmotiv die Anordnung der Maria 
mit den Frauen zur Rechten und des Johannes mit dem Zen
turio zur Linken Christi (3). Millet hat das Bild eingehend 
beschrieben und auf die Aehnlichkeit einiger von seinen Moti
ven mit dem "Ie coup de lance" benannten Kreuzigungsbild 
des Rubens im Museum in Antwerpen (1620) hingewiesen (4). 
Dass Uebertreibungen, zu denen die kretischen Maler durch 
die Freiheit der Renaissanceformen verfiihrt wurden, bei 
den Zeitgenossen Anstoss erregten, geht aus einem Erlass 
des Erzbischofs von Kandia Alvise Grimani (+ 1620) hervor, 
durch den sie zur Ordnung gerufen werden (Ii). 

(1) Millet: Recherches sur I'iconographie de l'Evangile, Abb. 480. 
t2) Gerola: Monumenti veneti nell' Isola de Creta, II, p. 326. 
(3) ,a Marie et aux Saintes femmes il oppose Jean et Ie centurion" 

(Millet, Recherches.) 
(4) "a la claire symetrie byzantine il substitue la foule vivante du 

Trecento, deux groupes compactes de figures variees, qui se pres sent 
de chaque cote de la croix. Mais ses Juifs ou ses soldats, autour du 
disciple, n'expriment point l'effroi comme ceux de Cimabue ou de 
Duccio. Bien que deja les morts, dans Ie lointain, soulevent les cou
vercles des tombeaux, et qu'un cavalier ait perce Ie flanc, ceux-ci pro
ferent leur blasphemes, tandis que Ie bon larron supplie Jesus de se 
souvenir de lui, au Paradis. Notre imagier a emprunte aussi a l'Occi
dent la courbe de Jesus ouverte a gauche, contrairement a l'usage by
zan tin, et les contorsions des larrons qui rappellent singulierement avec 
Ie bourreau assis sur l'echelle Ie Coup de lance de Rubens, au Musee 
d' Anvers" (Millet, Recherches). 

(5) "Commandiamo et ordiniamo che ove si trovano pitture di qualche 
santo sproportionate, sgarbate e di forme che comovano Ii riguardenti 
piu tosto a riso che a divotione, siano del tutto levate 0 in qualche 
maniere accomodate; et il medisimo si facci di queUe pitture oscene et 
troppo lassive, accib l'occhio del riguardante, invece di comoversi a 
pieta et religione, non prenda occasione di brutto pensiero". Gerola, II, 
p. 326. In seinem Kapitel tiber die Malerei nennt Gerola, II, p. 298 ff., 
eine Reihe von kretischen Tafelmalern des XVI. XVIII. Jahrhunderts. 
Mit erhaltenen Werken k6nnen folgende von Ihnen in Verbindung ge
bracht werden: 
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2. Die abendlandischen Elemente neben den by
zantinischen erkennbar 

Als Exponent dieser Gruppe kann fiiglich der Priester 
Emanuel Zane gel ten, dessen schones Verkiindigungsbild im 

ANGELO, 3 Tafeln im Kloster der Hodigitria (Nuovo), Kreta, und eine 
Madonna von 1604 im Kloster S, Giorgio in Kairo (vgl. Strzy
gowski: Die Gemiilde des griechischen Patriarchats in Kairo, By
zantin. Zeitschr. IV, 1895). 

COSTANTINO PALEO CAPPA, Eine Kreuzigung von 1638 und ein H. Niko
laos im Kloster Ghonja (Chissamo, Kreta). 

NlLO, Bild im Kloster Ghonja (Chissamo, Kreta) von 1642, mit den Taten 
des Josua. 

CHRISTOFORO, Ikone von 1655 im Kloster Savathiana (Malvesiu, Kreta)_ 
NICODEMO ApOSTOLI, Tafel in S. Athanasio in Lithines (Sitia, Kreta), 

einen Christus darstellend. XVII. Jahrhundert. 
ANGELO MARILI, restauriert 1659 die Bilder im Kathedrale S. Tito in Kandia. 
GIOVANNI CORNER, 2 Bilder des XVIII. Jahrhunderts, Kloster Toplu 

(Sitia, Kreta), "trattati con molta finezza", mit den Daten 1765, 1770. 
FRANCESCO CALERGI, ein Bild von 1675 von ihm in Zante. 
NEOFITO DA CRETA, I 
GEREMIA DA CRETA, \ von ihnen Bilder in Cairo, cf. Strzygowski, l. c. 

Auswiirts arbeiten: 

TEOFANE E FlGLlO SIMONE, Athos, 1546. 
ZORZI DA CRETA, Athos 1547. 
COSTANTINO E EMANUELE ZANE, Venedig, XVII. Jahrhundert. 
GIORGIO LUBINI, GIOVANNI MANOLl, GIORGIO DI MARCI, NICOV'> DI GA
BRIELE, MARCO CANZO, FRANCESCO DA SCIPANTO, ANDREA RICO DA C.-\XDlA, 
DOMENICO THEOTOCOPULOS in Venedig. 

1m XVIII. Jahrhundert werden auf Kreta genannt: 
GIORGIO STAI, GIOVANNI CORNER, MATTEO MOXIA, STAMATI, DE;\lETRIO 
SGURO, NICOLO CAVALLATO, GIORGIO CASTROFILACA, PARTENIO MONAco. 
Das in Kandia verehrte Madonnenbild der MESOPANDITISSA wurde im 

XVII. Jahrhundert nach Venedig in die Salute gebracht. (S. Maria 
Cretensis in eccl. S. Mariae de Salute, Venezia). 

Weitere von Gerola erwiihnte Bilder in Klastern und Kirchen aufKrNa: 
Kloster GHON]A (CHISSAMO), eine "MoItiplicazione dei Pani" von 1643 

und ein h. Gerasimo. 
Kloster S. ELlA (RETIMO), ein Giov. Evangelista, 1631. 
Kleine Kirche S. NICOLO AD ELENES (AMARI), Ikone von 1609 ("bellis

sime iconi del 1609"). 
Faneromeni-Kirche zu KHARDHAKI (AMARI), eine Tafel von 1641. 
Kloster SAVATHIANI (MALvEsIU), Tafel von 1655, Werk des Manchs 

CRISTOFORO. 
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Berliner Kaiser-Friedrich-Museum von 1640 (1) eine wohlab
gewogene Summe renaissancem~ssiger und byzantinischer 
Motive auf weist. Wulff macht darauf aufmerksam, dass in dem 
im oberen Teil der Tafel sichtbar werden den "Vorspiel im 
Himmel", wo der Verkundigungsbote von Gottvater seine 
W eisung erh~lt, die Bewegungsmotive Gottvaters und des 
Erzenge]s Gabriel an die Kontraposte Tintorettos erinnem (2). 
Es muss aber ausserdem noch hervorgehoben werden, dass 
das Bauwerk, vor dem Gabriel steht und auf dessen Balkon 
Salomo "als femer Zeuge· und Vorbote des Heils" erscheint, 
in der Darstellung dieses Balkons und der hinter ihm be
findlichen Bauteile in der knappen und klaren, dabei durch 
ihre Sachlichkeit Bedeutung gewinnenden Gestaltung der 
Architektur wie ein Motiv aus Gentile Bellini oder aus Car
paccio wirkt. Es konnen somit auf einem Werk der italo
byzantinischen Schule des XVII. Jahrhunderts byzantinische 
Formen zusammen mit Stilelementen des Quattrocento und 
des Cinquecento festgestellt werden, was sich, unter italo
byzantinischem Einfluss, auf russischen Ikonen des XVII. Jahr
hunderts wiederholt. 

3. Das byzantinische Element uberwiegend 

Die grosse, 1912 mit zugehorigem Rahmen, der ins Ende 
des XVI. Jahrhunderts verweist, auf Korfu erworbene Pa
nagia yom Typus der Glykophilusa des Berliner Kaiser
Friedrich-Museums (3) stimmt ikonographisch mit den Darstel
lungen dieses Typus in der Sammlung Lichatschev (4) uberein, 
ubertrifft sie aber alle durch ihren machtvollen Umriss und 
(soweit die Abbildungen der Bilder in Leningrad im Atlas von 
Lichatschev das zu beurteilen erlauben) auch im Kolorit. 
Wulff hat dieses Kolorit der Berliner Glykophilusa treffend mit 

Kirche des Dorfs S. CIRILLO (Nuovo), eine lkone des h. CIRILLO. 
Kloster HODIGITRIA und VALSAMONERO (NUOVO), mehrere Ikonen. 
Kapelle S. CROCE in SIKOLOGHO (BELVEDERE), Kreuzigungsikone von 1634. 
Kirche S. ANASTASIA ZU LITHINES (SITIA), Ikone des Monchs NICODEMO 

ApOSTOL!. 
(1) Wuljf-Alpatoff: Abb. 100. 

(2) Wuljf-Atpatojf: p. 236. 
(3) Wuljf-Alpatoff: Abb. 97. 
(4) Lichatschev: Materialien, Tafeln XLII, XLIII, XL V, XL VII. 
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der Farbengebung des Paris Bordone verglichen und auf das 
tizianische Inkarnat des Bildes hingewiesen (1)_ Mit dem vor
her genannten Bilde des Zane und der Glykophilusa von 
Korfu besitzt das Kaiser-Friedrich-Museum zwei fUr die Grup
pen 2 und 3 der Hochrenaissancestufe der italo-byzantinischen 
Schule Uberaus bezeichnende StUcke_ Zur Gruppe 3 gehort 
ferner auch das Triptychon mit der Deesis im Mittelbilde 
und den Kirchenvatern Gregor von Nazianz, Johannes Chry
sostomos und Basilion d. Gr. auf dem linken, dem hI. Bischof 
Nikolaos und den Martyrern Georg und Demetrios auf dem 
rechten Flugel im Berliner Kaiser-Friedrich-Museum. Es ist 
ein Werk der kretischen Schule des XVI. Jahrhunderts, 
dessen Stil, trotz streng byzantinischer Gesamthaltung, ebenso 
in der Korperlichkeit der Figuren wie in der Modellierung, 
der Gewandbehandlung und in der Farbengebung zum Aus
druck kommt. Dasselbe kann von einem Bilde der Gottes
mutter gesagt werden, das sich in Moskau in der Sammlung 
der kirchlichen Altertumer befindet und auf dem Athos von 
Jamblichos, dem Sohne des Romanos, im XVII. Jahrhundert 
gemalt worden ist. 1654 wurde es dem Zaren Alexei Michai
lovitsch, dem Vater Peters des Grossen, Uberbracht. Es stellt 
eine Kopie des Portaitissa genannten Muttergottesbildes des 
Ivironklosters dar (2). Die ausserordentliche Trockenheit 
und Scharfkantigkeit, die sowohl in der Modellierung der 
Kopfe wie in der Gewandbehandlung hervortritt, zeigt einen 
starken Niedergang der italo-byzantinischen Tafelmalerei aus
serhalb ihrer eigentlichen Wirkungssphare. 

Die Sammlung Sterbini in Rom besitzt eine Ikone der 
heiligen Katharina, in deren Formengebung trotz der stren
gen byzantinischen Auffassung der Gestalt deutliche Elemente 
der italienischen Hochrenaissance zu erkennen sind. Sie ist 
mit 16) M6axw Xet!! signiert (3). Mit dieser vatikanischen Ikone 
des Moschos gehen unmittelbar zwei weitere Ikonen zusam
men, die sich durch den Vergleich ebenfalls als Werke seiner 
Hand erweisen. Davon befindet sich die eine im Museo 

(l) Wulff-Alpato.ff: p. 228. 
(2) Wulff-Alpato.ff: Abb. lOr. 

(3) A. Munoz: L'art byzantin it l'exposition de Grottaferrata. Rom. 
J:906, Abb. 24. 
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Cristiano des Vatikan, (1) die andere in der Sammlung Prinz 
Johann Georg zu Sachsen_ Diese letztere Ikone war 1926 
auf der Berliner Ausstellung zu sehen (2). 

VIERTER ABSCHNITT 

DIE IKONOGRAPHISCHEN MERKMALE DER ITALO-BYZANTINISCHEN 

SCHULE 

I 

Der byzatztitzische Urspnmg des in der italo-byzantillischen 
Schule haufigen ikonographischen Typus der Eleusa 

Bei dem Versuch, diejenigen ikonographischen Typen fest
zustellen, deren Neuentstehung im Umkreis der italo-byzan
tinischen Schule zu vermuten ist, wird man sich zu vergegen
wartigen haben, dass der Typenschatz der vorhergehenden 
mittel- und spatbyzantinischen Stilphase durch die kanonisch 
anerkannten, immer wiederkehrenden Darstellungsformen der 
einzelnen ikonographischen Themen nicht erschopft wird. 
Aus dem Umkreise der altchristlichen Ikonographie sind der 
byzantinischen Kunst zahlreiche Varianten und Abwandlungen 
der ikonographischen Grundthemen zugefuhrt worden, von 
denen sie haufig nur zeitweise Gebrauch gemacht hat, urn 
sie dann fur langere Zeit auszuscheiden und spater, unter 
anderen Voraussetzungen, wieder aufzunehmen. Eine solche 
Wiederaufnahme hat (was z.E. fur den Typus der Galakto
trophusa, der Virgo lactans gilt) ihren Weg unter Umstanden 
uber die abendlandische Kunst genommen, die ihrerseits einen 
von der strengen mittelbyzantinischen Kunst ausgeschiedenen 
alten Typus aufrecht erhielt und ihn schliesslich der spat
byzantinischen Kunst wieder zuruckgab_ 

Infolge der ausserst sparlich erhaltenen mittel- und spat
byzantinischen Ikonen sind wir andererseits weit davon ent-

e) Munoz, 1. c. Abb. 25. 
(2) Byzantinisch-russische Monumentalmalerei. Veroffentl. des Kunst

archivs No. 22} 23, Berlin I926, p. 47, No. 53. 



DIE ITALO-BYZANTINISCHE SCHULE 435 

fernt, die in der mittel- und spatbyzantinischen Kunst geltenden 
Darstellungsformen der einzelnen ikonographischen Typen 
auf dem Gebiet der Tafelmalerei zu uberblicken. In wie hohem 
Grade die diesbezuglichen Annahmen noch hypothetischen 
Charakter tragen und ein zuruckhaltendes Urteil geboten 
erscheint, geht aus der Wirkung hervor, die die 1918 
erfolgte Aufdeckung der Gottesmutter von Vladimir in 
Moskau ausloste. Das Thema der Eleusa, der mutterlichen 
Madonna, oder, wie es in der russischen Ikonographie ge
nannt wird, der Gottesmutter der Ruhrung (Umilenije) war 
bisher innerhalb der byzantinischen Tafelmalerei nur in den 
spaten Werken der italo-byzantinischen Schule und in den 
russischen lkonen der spateren Zeit bekannt. Da andererseits 
die Darstellung der Madonna mit dem ihre Wange mit der 
seinigen beruhrenden und sie umhalsenden Christuskinde in 
der Trecentokunst sowohl in den mittel- wie in den nord
italienischen Schulen ausserst haufig ist, lag die Annahme 
nahe, dass dieses Motiv uberhaupt eine Schopfung der ita
lienischen Renaissance darstelle und aus der Trecentokunst 
in die italo-byzantinische und von dort aus in die russische 
Ikonenmalerei gelangt sei. Besonders Lichatschev hat diese 
These verfochten und ihrer Darlegung in seiner gross en 
Arbeit uber die Darstellung der Gottesmutter in Werken der 
italo-byzantinischen Malerei einen grossen Platz eingeraumt. 
Er ging hierbei von dem seiner Meinung nach grundsatz
lichen Unterschiede aus, durch den sich die Darstellung der 
mutterlichen Madonna von den byzantinischen Darstellungs
formen der Gottesmutter unterscheidet. Sie ist "die reale 
Darstellung der Mutter mit dem sich zartlich anschmiegenden 
Kinde, nicht aber das symbolische Bild der Gottesgebarerin 
mit dem die Welt segnenden Emanuel" (1). Ais eine solche 
Konzession an die Realitat erschien die mutterliche Madonna 
Lichatschev mit dem Wesen der byzantinischen Kunst un
vereinbar und offensichtlich abendlandischen Ursprungs zu 
sein, was er mit allen ihm zur Verfugung stehenden Argu
men ten zu beweisen suchte. Ausser Lichatschev sind noch 
Rohault de Fleury und Zimmermann fur den italienischen 

(') N. P. Lichatschev: Die Darstellung der Gottesmutter in den Werken 
der italo-byzantinischen Ikonenmalerei. Petersburg 19II, p. ISO (russ.). 
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Ursprung der Eleusa eingetreten. Kondakov hat die russischen 
Darstellungen der Eleusa als unter italo-byzantinischem Ein
fluss entstanden erklart. Seiner Ansicht nach gehen sie friihe
stens ins XIV. Jahrhundert zuriick. Von der "Gottesmutter 
von Vladimir" in Moskau nahm er an, dass sie urn 1395 gemalt 
worden sei (d.h. dass sie in Wirklichkeit in dem Jahr ent
standen sei, unter dem die Chronik von ihrer Ubertragung 
aus Vladimir nach Moskau berichtet) (1). Dagegen haben Wulff, 
Tikkanen, Millet und Ainalov unter Hinweis auf verwandte 
Darstellungen der Gottesmutter in der mittelbyzantinischen 
Miniatur die Moglichkeit ihrer Entstehung in Byzanz im 
XL-XII. Jahrhundert offen gelassen. Durch die Aufdeckung(2) 
der "Gottesmutter von Vladimir" in der Koimesiskathedrale 
des Moskauer Kreml wurde die Tatsache, dass der Typus der 
Eleusa spatestens in der ersten Halfte des XII. Jahrhunderts in 
der byzantinischen Kunst der Komnenenzeit entstanden ist, end
giiltig bewiesen(3). Kondakovs und Lichatschevs Ansicht iiber 

(') N. P. Kondakov: The Russian Icon. Translated by E. H. Minns. 
Oxford 1927, p. 88. 

(2) d. h. die Entfernung des die Ikone mit Ausnahme der Gesichter 
und Hande bekleidenden Silberblechs und ihre sachgemasse Reinigung 
durch Tschirikov im Jahre 1918. Vgl. p. II8-'121 u. Abb. 50. 

(3) Die diesbezuglichen Belege in Alpatoff-LasarejJ: Ein byzantinisches 
Tafelwerk der Komnenenepoche. Jahrbuch der preussischen Kunstsamm
lungen. 46. Bd. 1925, p. 140 ff. und Wuljf-Alpato.ff: Ikonenmalerei, p.62 
ff. U. 262. Laut dem Zeugnis zweier russischer Chroniken wurde die 
Gottesmutter von Vladimir im Jahre I ISS von Andrei Bogoliubski aus 
Susdal, wohin sie "zu Schiff aus Konstantinopel" gekommen war, nach 
Vladimir gebracht. Vermutlich wurde sie II61 in der jetzt noch erhal
tenen Koimesiskirche von Vladimir, deren Bau damals vollendet war, 
aufgestellt. 1m XIV. Jahrhundert wurde sie aus Vladimir nach Moskau 
ubergefiihrt und kam im letzten Viertel des XV. Jahrhunderts in die 
1475-'79 von Aristotele di Fioravante aus Bologna erbaute Koimesis
kathedrale des Kreml, wo sie sich bis 1918 befand. Seit 1918 im Histo
rischen Museum in Moskau. Die stilistische Zugehorigkeit des Typus 
der Eleusa zur Komnenenkunst des XI. und XII. Jahrhunderts wird, 
nach Alpatov und Lasarev, durch sein Vorkommen in der byzantinischen 
Miniatur des XI. J ahrh bewiesen. Fur den Eleusatypus kommen in Betracht : 

D e r Pet e r s bur g erG reg 0 reo d e x (Oeffentl. Biblioth. No. 334) 
aus dem XI. Jahrhundert. 
(Motiv des Anschmiegens an die Wange.) 

Der Jakobuscodex, Rom. (Vat. gr. II62) XI-XII. Jahrh. 
(Die heilige Anna druckt die kleine Maria an sich.) 
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den dem Wesen der byzantinischen Kunst widersprechenden 
Charakter der Eleusa hat sich nicht behaupten konnen (1). Viel
mehr erwies sich die Berechtigung der Annahme, dass es "an 
naturalistischen Regungen im Zeitalter der Komnenen in der 
Ikonenmalerei nicht gefehlt zu haben scheint" (2). Die Dar
stellungsform der Eleusa, der mlitterlichen Gottesmutter, ist 
eine Schopfung der byzantinischen Kunst und das Trecento 
hat sie liber die Maniera greca von ihr in gleicher Weise 
empfangen, wie die italo-byzantinische Schule. Die mittel
byzantinische Kunst des IX.-XII. Jahrh. hat neb en cler streng 
hieratischen Hodigitria auch das naturalistische Motiv der 

Der Griechische Psalter von 1084. Athos (Pantokr. 49) 
(Einer der fruhesten vollstandigen Eleusatypen, wenn nicht der 
fruheste. Maria steht zwischen Gabriel und Johannes dem Taufer.) 

1m XI. Jahrhundert verbreitet sich der Eleusatypus in der byzan
tinischen Kunst und gelangt aus dieser ins Abendland. Beispiele bieten : 

De r Ph Y s i 0 log u sin S m y rna, XI. Jahrhundert. 
D e r P s a I t e r d e r B e r lin e r c h r i s t I i c h - arc h a e 0 log. 

U n i ve r sit a t s -Sam m I u n g. XI. J ahrhundert. 
D a s T e t rae van gel i u m d e r F r e e r -Coil e c t ion, 2. Halfte 

d. XII. Jahrhunderts. 
D a s E leu sam 0 t i v i n den F res ken von Stu den i t z a, 

Serbien, urn 1343. Anna und Maria). 
Beispiele fUr den Typus der Eleusa im Abendlande: 

Com men t air e s deS a i n t J e r 6 m e sur I s a i e, Stadtbiblio
thek Dijon, nicht nach II34. 

C h ron i k d erE rob e run g Eng I and s, British Mus. 14. Ma
donna des Mathew Paris, II92-12S9, unter byzant. Einfluss 
(vielleicht uber Frankreich). 

D e u t s c heM i n i a t u r end e r S a I z bur g e r S c h u led. X I I. 
J a h r h. linter byzant. Einfluss, vg!. Swarzenski, Taf. LXVII 
No. 217 u. LXIX No. 22S. 

R h e i n i s c heM ado n n a d. X I I I. J a h r hun d e r t s, Museo 
Carrand, Florenz. 

Par is erE x u I t e t roll e. Bib!. Nat. 'No, 710. IllS fur das Benedik
tinerkloster S. Pietro in Fondi ausgefUhrt, muss nach einer byzan. 
tinischen Miniatur, die dem Physiologus nahestand, kopiert sein, 
was den byzantinischen Ursprung beweist. 

T a f e I G a II. S a rae i n i, S i e n a, VentuYl~ V Abb. 30: fruheste bisher 
bekanntgewordene Eleusain Italien.V g!. auch van Marie I, Abb. 212. 

(1) Das Resultat der Aufdeckung der Gottesmutter von Vladimir hat 
Lichatschev veranlasst, seinen bisherigen Standpunkt aufzugeben, vgl. 
Alpatoff-Lasareff, I. c. p. 148. 

(2) Wulff: Handbuch, II Bd, p. SI4. 
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mutterlichen Eleusa zur Darstellung gebracht. Was zu dem 
Naturalismus der Eleusa Anlass gegeben hat, ob er als eine 
Aeusserung kunstlerischer Freiheit zu bewerten ist, oder auf 
tiefere Ursachen zuruckgeht, ist unbekannt. Wir kennen genug 
Legenden von Ikonen, die sich in wunderbarer Weise fur einige 
Zeit belebt haben, urn annehmen zu konnen, dass etwa das 
Christuskind einer der alten hieratischen Ikonen die Gottesmutter 
vor den Augen der Glaubigen bei Gelegenheit in wunderbarer 
Weise umhalst habe, aus welchem Wunder ein neuer ikono
graphischer Typus, der der Eleusa entstehen konnte_ Dies
bezugliche Ueberlieferungen sind aber bisher nicht bekannt 
geworden. 

Neben der Darstellungsform der Eleusa. bei der das Christus
kind die Gottesmutter umhalst, gibt es in der italo-byzantini
schen wie in der russ is chen Kunst noch eine andere, bei der 
die Gottesmutter das Kind auf beiden Handen halt, das mit 
der rechten Wange ihre linke beruhrt, sie aber nicht umarmt, 
sondern die Schriftrolle in der Hand hat. Das linke Bein 
des Kindes ist auf diesen Darstellungen bis uber das Knie 
entblosst, das rechte meist mit dem Mantel bedeckt. Nach dem 
grossen Madonnenbild aus Korfu im Berliner Kaiser-Friedrich
Museum (vgl. p. 432), das diese Art der Madonnendarstellung 
zeigt, nennen wir den Typus die "Glykophilusa". Wir be
gegnen dem Christusknaben mit entblossten Beinen im Arme 
der Hodigitria schon im mittelbyzantinischen, ikonenhaften 
Portalmosaik im Innern des Domes von Monreale (1). Inner
halb der spatbyzantinischen Kunst wird die "Glykophilusa" 
durch die" Gottesmutter vom Don" in Moskau repraesentiert 
(Abb. 116). Die Frage, ob ihr ikonographischer Typus eine 
italo-byzantinische Neuschopfung oder eine selbstandige byzan
tinische Variante des Eleusathemas darstellt, muss zur Zeit 
noch offen gelassen werden. 

Dahingestellt bleibt furs erste auch der Ursprung einer dritten 
Form der mutterlichen Madonna, die in der russischen Ikonen
malerei unter dem Namen der "Freude" oder des" Trostes" 
("Otrada" und "Uteschenije") bekannt ist. Hier hat die Gottes-

(I) Wulff: Handbuch, II. Ed. Abb.499. Eine italo-byzantinische Glyko
philusa in Kondakov: Die russische Ikone. Prag 1929. II, Taf. 122. 
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mutter die rechte Hand des auf ihrem linken Arme sitzenden 
Christuskindes ergriffen und fuhrt sie an ihre Lippen. Das 
Kind halt die Schriftrolle in der Linken. Kondakov hat ein 
auf dem Athos befindliches italo·byzantinisches Tafelbild 
abgebildet (1), das diese Darstellung zeigt. Lichatschev bildet 
eine wahrscheinlich nach einer russischen Ikone angefertigte 
alte Pause ("pr6risj") ab (2), die sie ebenfalls zeigt und ver
weist auf ein Fresko des hohen Mittelalters in der Kapelle der 
heiligen Katharina in der Krypta in Montmorillon, auf dem 
sie gleichfalls zu sehen ist (3). 

II 

ltalo·byzantinische Madonnentypen. Die Galaktotrophusa 
und die Passions madonna 

Die Virgo lactans, die Galaktotrophusa, oder, wie ihr mysti
scher Name lautet ~ r(!am:Ca (4), ist in der altchristlichen Zeit 
"durch das Mariabild der Priscillakatakombe (5) und dessen alt
christliche Parallelen belegt". Bezeichnenderweise hat es sich 
auch in der koptischen Kunst des V.-VI. Jahrhunderts fest
stellen lassen (6), die in den altagyptischen Darstellungen der 
den Horusknaben saugenden Isis fur· dieses Thema ihre 
Vorbilder hatte. Lichatschev hat eine seiner Sammlung ange· 
horige byzantinische Bleibulle publiziert, die nach seiner 
Angabe (1) in die vorpalaeologische Zeit zu datieren ist und 
die die Galaktotrophusa zeigt. 1m Karyas-Kloster auf dem 

(1) Kondakov: Denkmaler des Athos. Petersburg 1902 (russ.) Tafel XV. 
(2) Lichatschev: Darstellung der Gottesmutter in der italo.griechischen 

Ikonenmalerei, Abb. 456. 
(3) Lichatschev: Abb. 458 nach P. Gilis·Didot et H. Lafillee La pein· 

ture decorative en France du XIe au XVle siecle. Michel datiert das 
Fresko in den Anfang d. XIII. Jahrh. 

(4) Wuljf: In "Milet". III. Bd. Berlin 1913, p. 199. 
(5) Wilpert: Die Malereien in d. Katakomben Roms. 1905, Taf. 21/22. 
(6) ]. E. Quibell: Excavations at Saqquara, 1908, II, pI. XI. 
e) Lichatschev: Die Darstellung der Gottesmutter in der italo·griechi. 

schen Ikonenmalerei, Abb. 370, 371, Siegel des Romanos, Metropoliten 
von Kyzikos. 
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Athos wird eine Ikone mit der Darstellung der Galaktotrophusa 
aufbewahrt, die der Legende nach vom serbischen Abte Sabas 
im XIII. Jahrhundert aus Palastina, aus der Zelle des Heiligen 
Sabas und als dessen durch Jahrhunderte fOr den serbischen 
Sabas bewahrtes Vermachtnis, mitgebracht worden ist. 
Kondakov hat in seinem Athoswerk (1) das Alter des Bildes 
angezweifelt und es als aus dem XIV. Jahrhundert stamm end 
bezeichnet. W uHf (2) und Millet (3) sind aber geneigt, es fOr 
die Kopie eines altchristlichen Tafelbildes zu betrachten, das 
die Galaktotrophusa darstellte und im XIII. Jahrhundert aus 
Palastina nach Serbien gelangt war. 

1905 wurde in der Pantokratorhohle des Mons Latrus 
durch Th. Wiegand und seine Begleiter ein Fresko der 
Galaktotrophusa aufgefunden, das von O. Wulff. der es ein
gehend beschrieben hat (4), zusammen mit den Obrigen Dar
stellungen der Hohle ins VII. oder in den Anfang des VIII. 
Jahrhunderts datiert worden ist. Nach Wulff ist der Typus 
der saugenden Maria aus der monumentalen Kunst und wohl 
auch aus der Ikonenmalerei der Zeit nach dem Bildersturm 
verschwunden - wahrscheinlich weil seit der Restauration 
die streng theologische Auffassung der Bilder ihn als zu na
turalistisch empfand. 

Was die Galaktotrophusa im Abendlande betrifft, so hat 
Ainalov (6) aus den Akten des VII. okumenischen Konzils 
eine Briefstelle des Papstes Gregor II. an Leo III. den Isaurier 
zitiert, in der "auch die Darstellung seiner heiligen Mutter, 
die auf ihren Handen unseren sich von der Milch nahrenden 
Herrn und Gott halt" erwahnt ist. Die Darstellung einer 
Lactans findet sich auf dem Elfenbeinrelief eines Einbandes 
der Pariser Nationalbibliothek Oat. 10438). Das Elfenbein
relief ist von Goldschmidt als Falschung nach dem Vorbilde 
karolingischer Elfenbeinreliefs der Metzer Schule erklart 

(I) N. P. Kondakov.- Die christlichen Denkmaler des Athos. Peters
burg 1<)02 (russ.), 

(2) Wuijf in "Milet", herausgeg. von Th. Wiegand, Berlin 1913, III. 
Bd. p. 190 ff. 

(3) Millet.' Recherches sur l'iconographie de l'Evangile, Paris 1916, 

P· 627· 
(4) Wuijf.· in "Milet", III. Bd. Berlin 1913, p. 190 ff. 
(5) Ainalov im "Visantiski Vremenik" 1898, Bd. VI, p. 75 (russ.). 
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worden (1)- Wulff weist aber mit Recht darauf hin, dass, falls 
das. Relief nicht echt ist, die Gestalt der saugenden Maria 
doch keineswegs frei erfunden sein kann. 

Aus der Mitte des XII. Jahrh. stammt die Virgo Lactans 
auf dem Fassadenmosaik von Sta. Maria in Trastevere in 
Rom, aus dem Ende des XII. Jahrh. die Lactans auf dem 
Relief tiber dem Mittelportal des Domes von Assisi. 1m XIV. 
und XV. Jahrh. ist die Virgo Lactans ein beliebtes Thema in 
del' sienesischen, del' florentinischen und auch del' altnieder
landischen und spanischen Malerei. 

Das ganzliche Fehlen del' Galaktotrophusa in del' mittel
und spatbyzantinischen Kunst, wahrend sie im Abendlande 
im XII. Jahrhundert an der Fassade von Sta. Maria in Traste
vere auch in del' monumentalen Wandmalerei auf tritt, ge
stattet den Schluss, dass sie zu denjenigen Madonnentypen 
gehort, die die mittelbyzantinische Kunst aufgegeben hatte, 
und die, aus altbyzantinischem Vorrat im Abendlande erhalten, 
von dort tiber die Maniera greca und das Trecento del' italo
byzantinischen Tafelmalerei zurtickgegeben worden sind und 
tiber diese dann das Gebiet der russischen Ikonenmalerei 
erreicht haben. "Unter Rtickwirkung der Spatgotik nimmt die 
italo-byzantinische Schule in Venedig auch den Typus del' das 
Kind nahrenden Mutter wieder auf, urn ihn - vielleicht tiber 
Kreta - durch den gesamten byzantinischen Kunstkreis bis 
nach Russland zu verbreiten. Einzelne dieser saugenden Ma
donnen sind sogar noch in Vollgestalt auf einem Kissen am 
Boden sitzend dargestellt, wie die italienischen des Trecento 
und der Frtihrenaissance, und zeigen mit ihnen weitgehende 
Uebereinstimmung in der mit reicher Goldverzierung aus
gestatteten Tracht. Allgemeine Anerkennung abel' erlangte 
wieder nur das Halbfigurenbild. Wie bereitwillig die griechische 
Kirche diese N euschopfung aufnahm, beweist ihr Vorkommen 
in allen Hauptstatten religiosen Lebens" (2) (vgL Abb. 168). 

Haben sich die bisher betrachteten Darstellungsformen 
der Eleusa und Galaktotrophusa als im Schosse del' byzan-

(1) Adolf Goldschmidt.' Die Elfenbeinskulpturen aus der Zeit der karo
lingischen und sachsischen Kaiser, VIII.-X1. Jahrhundert. Berlin 19l4. 
1. Bd. Tafel XXXII, No. 79, Text p. 44. 

(2) Wulff-Alpatoff: Ikonenmalerei, p. 227· 
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tinischen Kunst vorgebildet erwiesen, so ist die Passions
madonna wohl mit Sicherheit als eine italo·byzantinische 
Neuschopfung zu betrachten. In ihr "lernen wir in der Tat 
eine ganz neue Fassung des Muttergottesbildes kennen, die ... 
einem aus dem Geiste der Fruhrenaissance geborenen Ge· 
danken durch die uberlieferten Typen Ausdruck gibt. Die 
Kopfwendung des Kindes nach Clussen,.. ist hier zu einer 
geradezu gegensatzlichen Bewegung gesteigert und durch 
ein neues Motiv begrundet" (1). Dieses besteht darin, dass 
die beiden Erzengel Gabriel und Michael, die als Begleit· 
figuren schon auf· den mittelbyzantinischen Madonnendar' 
stellungen und auf denen der Maniera greca vorkommen, 
sich hier dem Christuskinde mit den Werkzeugen seiner 
kunftigen Leiden, dem Kreuz und den Nageln (Gabriel) und 
der Lanze und dem Schwamm (Michael) nahern (2). Das 
Christuskind befindet sich auf dem linken Arme der Gottes
mutter, die in der Stellung der Hodigitria, mit leicht zum 
Kinde gebeugtem Haupt und anbetend erhobener rechter Hand 
dargestellt ist. Mit erschrockener Gebarde greift das Kind 
mit beiden Handen nach der Rechten der Gottesmutter, 
wah rend es gleichzeitig seine Fusse hastig bewegt, wobei 
die Sandale des rechten Fusses sich loslost und herunter· 
fallend dargestellt ist (Abb. 154) (3). Die bald griechisch, bald 
lateinisch gegebene Inschrift (4) lautet in Uebersetzung: 
,,]ener, der einst der ganz Reinen sagte: "ich grusse Dich", 
weist jetzt im voraus die Symbole der Passion auf; und 
Christus, der in das sterbliche Fleisch eingetreten, hat, vor 
dem Tode bangend, Furcht dies zu sehen". Aus der Inschrift 
geht hervor, dass Gabriel, der Verkundigungsengel, hier als 
der eigentliche Passionsbote aufgefasst wird. Er tragt auch 

(I) Wu{jf·AlpatojJ: Ikonenmalerei, p. 223. 
e) Die Engel mit den Passionsinstrumenten sonst nur auf der Ana· 

stasis festzustellen. Hentze glaubt sie hier mit den Versen des hymnos 
paschalis ,,0 vera co eli victima, subiecta cui sunt tartara" in Verbindung 
bringen zu ki'mnen. 

(3) So auf allen Bildern der Passionsmadonna. In Uebereinstimmung 
mit Kondakov sieht hierin auch Hentze den Ausdruck erschrockener 
Bewegung. 

(4) Hentze: Mater de perpetuo succursu, Bonn 1926, p. II, zeigt, dass 
der lateinische Text nach dem griechischen entstanden sein muss. 
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Abb. 159. Noli me tangere. Italo-byzantinische Ikone d. XVI.-XVII. Jahrh. 
Leningrad, Russisches Museum. 

das Kreuz. Es gibt Varianten der Passionsmadonna, auf denen 
nur er allein zum Kinde hinunterfliegend dargestellt ist (eine 
solche im Kunsthandel). Auf einer anderen Variante, in der 
Sammlung Lichatschev (1), fehlen die Engel ganz; es ist nur 
links das Kreuz auf dem Golgathaberge, mit Lanze und Rohr, 

(') Lichatschev: Materialien, Hentze, 1. c. Abb. 30. 
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Dornenkrone und Rutenbundeln, daruber der Kelch, zu sehen. 
Das Kind, das die Gottesmutter hier auf ihrem rechten Arm halt, 
wendet sich hastig urn, ohne dabei aber die Sandale zu ver· 
lieren. Die griechische Beischrift sagt, dass es, auf die Passions· 
werkzeuge blickend, erschrickt. Es ist nur mit einer Tunika 
bekleidet. Bei Rico zeigt es stets die volle Tracht der byzantini· 
schen Darstellungen, wobei bald sowohl Tunika als Mantel 
goldgelichtet sind, bald, wie auf dem Bilde der Uffizien (1), der 
goldgelichtete Mantel uber die helle, geblumte Tunika gelegt 
ist. Diese kann als italienisches Lehngut gelten, sie kommt 
aber auch in Mistra vor, wo der schlafende Emanuel in der 
Peripleptos in ein helles, geblumtes Gewand gekleidet ist (2). 
Von den Repliken der Passionsmadonna war bereits die Rede. 
Hentze will das Exemplar in St. Alfonso in Rom zeitlich in 
das XIV. Jahrhundert und vor das Uffizienbild setzen, das 
er ins XV. Jahrhundert datiert. Er halt aber auch das 
romische Bild nicht fur das ursprungliche, sondern nur als 
Nachbildung eines alteren Originals. Mit Wulff wird man 
annehmen konnen, dass dieses, d.h. die eigentliche Grund· 
lage des neuen Typus der Passionsmadonna, "dem Andrea 
Rico schwerlich abgesprochen" werden kann, und dass die 
Tatigkeit des Rico in das Ende des XIV. oder in den Anfang 
des XV. Jahrhunderts fallt. 

Ein Typus der mutterlichen Madonna, der in der italo· 
byzantinischen Schule vorkommt und von ihr in die Moskauer 
Schule des XVII. Jahrhunderts gelangt, wo er so haufig wird, 
dass wir ihn nach seiner russischen Bezeichnung "V sygrcinije" 
die Madonna mit dem "spielenden Kinde" nennen (Abb. 149), 
ist wahrscheinlich aus der nordischen Gotik und, wie es scheint, 
auf ziemlich direktem Wege zu ihr gelangt. Wir kennen bis 
jetzt nur wenige auf dem italienischen Festlande im Trecento 
entstandene Bilder dieses Typus (die Tafeln in der Pinako· 
thek in Perugia, in der Galerie von Faenza und in der Samm· 
lung Lichatschev in Leningrad, von denen oben die Rede war), 
die wir zudem Grund hatten, alle drei der italo·byzantinischen 
Schule selbst zuzuschreiben. Die Akademie in Venedig hat 

(1) Wulff.Alpato.ff: Abb. 95. 
(2) Millet: Monuments de Mistra, Tafel us. 
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neuerdings eine Darstellung der Gottesmutter "mit dem spie
lenden Kinde" erworben, die dem Jacopo Bellini zugeschrieben 
wird (Akad. No. 835). Das Motiv der Madonna lImit dem spie
lenden Kinde" ist von Reau folgendermassen beschrieben 
worden: "l'Enfant folatre dans Ie bras de sa mere, et se retourne 
d'un air mutin pour lui caresser Ie menton" (1). Von italo-by
zantinischen Exemplaren besitzt die Sammlung Lichatschev 
mehrere Tafeln dieses Typus (2). Ausserdem sind in ihr eine 
Reihe russischer Ikonen der "V sygranije" vorhanden, an denen 
das Eintreten des durch die italo-byzantinische Schule ver
mittelten neuen abendlandischen Motivs in die komplizierte 
Atmosphare der Moskauer Ikonenkunst des XVII. Jahrhun
derts in seinen verschiedenen Phasen zu verfolgen ist (3). In 
Russland ist auch eine Verbindung des Typus der Passions
madonna mit dem der Madonna "mit dem spielenden Kinde" 
zustande gekommen (Abb. ISO) (4). 

III 

Das spiitbyzantt'nz'sche Mott'v der "Belehrung des Joseph durch 
dz'e Hz'rten" in der z"talo-byzantz'nischen Schule. Die Pieta und 

das NoH me tangere 

Der "syrisch-byzantinische Kollektivtypus" der Geburt 
Christi, wie er in der mittelbyzantinischen Kunst aufkommt, 
wird in der spatbyzantinischen Stilphase urn das Motiv des 
Gesprachs der Hirten Coder des einen alten Hirten) mit 
Joseph bereichert. Brockhaus hat den Zusammenhang der 
Festgesange, die im Weihnachtsgottesdienst im Laufe von 
12 Tagen, vom 20.-31. Dezember, zum Vortrag gelangten 
und z. T. die Form von Dialogen hatten. mit den Geburts-

(1) Rlau,' L' Art russe. Paris 1922, I, p. IS2. V gl. auch Kurt H. Weigelt,' 
An early trecento Umbrian painter. "Art in America and elsewhere." 
Vol. No. VI, October 1927, p. 2SS fE, mit zwei weiteren Typen der 
"Vsygranije." 

(2) Lichatschev: Materialien, Tafeln XXXVI, XXXVII No. 69. 
(S) Lichatschev,' Darstellung der Gottesmutter in der italo-griechischen 

Ikonenmalerei, Abb. 4S0, 45S. 
(4) Lichatschev,' l.c. Abb. 4SS. 
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darstellungen aufgewiesen (1). Nach dem Malerbuch 5011 Joseph, 
die Zweifel uberwindend, mit verehrungsvoll gekreuztenArmen 
vor dem Kinde knien. Dieses Motiv hat in der byzantinischen 
Kunst indes "wenig oder gar keine Nachfolge gefunden".lm 
Geg-enteil, die DarsteUung des zweifelnden Joseph (ein Motiv, 
das, wie Brockhaus sagt, "eigentlich llur episodisch vor der 
Geburt berechtigt sein kann") ist die massgebende. In sich 
versunken sitzt Joseph noch in der Kachrije-Djami allein abseits. 
Auf den Geburtsszenen in Mistra erblickt man dann ein neues 
Motiv: ein alter Hirte oder ein alter Hirte zusammen mit einem 
jungen stehen vor Joseph (2). Diese Gruppe wird, unter dem 
Einfluss des spatbyzantinischen Stils, auch auf russischen 
Ikonen abgebildet (3), ohne dass sich fur das neue Motiv 
bisher eine Erklarung gefunden hatte. Alpatov spricht noch 
in allerletzter Zeit von "der ratselhaften, hachst charakter
vollen Gestalt des in ein derbes Fell gekleideten Greises", 
der auf der Geburtsszene vor Joseph steht und fugt hinzu: 
"uber den Sinn des in seiner stetigen Wiederholung geheim
nisvollen Zwiegesprachs geben uns weder Kunstwerke noch 
literarische Quellen Auskunft" (4). 

Die ikonographisch ebenso wie kunstlerisch bemerkenswerte 
Ikone des Markos der Sammlung Lichatschev (0) gibt un's 
die gewunschte Aufklarung (Abb. 156). Urn die Stimmung 
des auf der Geburtsszene abseits hockenden Joseph und die 
Gedanken, die ihn erfullen, zu charakterisieren, zitiert Brock
haus die W orte Josephs aus einem Dialog des Menaion: 
"Maria, was ist das fur ein Schauspiel, das ich da an Dir 
sehe? lch bin im Zweifel und ausser Fassung, und bin be
sturzt in meinem Sinn. Gehe jetzt schnell aus meinen Augen." 
Wahrend Joseph so voll innerer Unruhe der Geburt des Kindes 
aus der Ferne beiwohnt, verwandelt sich, urn die Bedeutung 
dieses Kindes der Welt zu offenbaren, der Sternengel, der 
die Magier fuhrt, liber der Hahle und wird vor ihr "wie eine 

(1) H. Brockhaus: Die Kunst in den Athosk16stern. II. Auflage, Leipzig 
192 4, p. II4, IIS· 

e) Millet: Monuments de Mistra, Taf. 9S, lIB, 133. 
(3) Grabar: Geschichte der russischen Kunst, VI. Bd., p. 103 u. 297. 
(4) Alpatov im Belvedere, 1926, p. 23B. 
(') Lichatschev) Materialien, I, Taf. LXII, No. 102. 



DIE ITALO-BYZANTINISCHE SCHULE 447 

Abb. r60. Die Pieta. Italo-byzantinische Ikone d. XVII.-XVIII. jahrh. 
Leningrad, Russisches Museum. 

lichte Feuersaule von der Erde bis zum Himmel" (1), und der 
Verkundigungsengel erscheint den Hirten. Von dies en be
geben sich zwei, ein Greis und ein junger Hirt (bei Markos 
und 'auch sonst noch, gewohnlich ist es aber einer, eben der 

(I ) H. Kehrer: Die Heiligen Drei Konige. II, 85, nach der syrischen 
Legende. 
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von Alpatov erwahnte Greis) zu Joseph und berichten ihm 
von den geschehenden W undern, womit sie ihn von seinen 
Zweifeln erlosen_ Bei Markos deutet nun der vor Joseph 
stehende junge Hirt mit der Hand nach der in der Ferne sich 
vollziehenden Verkundigung der Geburt des Heilandes durch 
die Engel, wodurch der Sinn des Ganzen klar wird_ Merk
wurdig ist, dass bis jetzt nur eine einzige Darstellung des den 
Joseph auf die Verkundigung der Engel mit einer Handbe
wegung verweisenden Hirten bekannt geworden ist. In allen 
anderen Fallen wird die Belehrung des Joseph - denn so ist 
dieses Motiv zu benennen - durch einen oder zwei Hirten 
vollzogen, die zu ihm von dem sich vollziehenden Wunder 
reden, ohne mit def Hand nach demselben zu weisen (1)-

Zu den ikonographischen Merkmalen der italo-byzantini
schen Schule muss eine besondere Form der Pieta-Darstel
lung gerechnet werden (Abb. 160), von der u. a. die Samm
lung des Camposanto T eutonico in Rom ein Exemplar besitzt. 
Die italo-byzantinische Schule kennt auch das abendlandische 
Motiv des Noli me tangere (Abb. 159, vgl. p. 171). 

FDNFTER ABSCHNITT 

DER EINFLUSS DER ITALO-BYZANTINISCHEN SCHULE AUF DIE 

RUSSISCHE MITTELALTERLICHE MALEREI 

I 

Die italo-byzantinischen Einjlusse 1m XIV und XV 
Jahrhundert 

Das Auftauchen vereinzelter abendlandischer Zuge ikono
graphischer und ornamentaler Art in der russischen Wand
und Tafelmalerei seit dem XIV. Jahrhundert beweist, dass 
die Ikonen der italo-byzantinischen Schule Russland bereits 

(1) So auf einer in ihrem altern Rahmen aus Filigran mit Email
fiillung (finift) erhaltenen Novgoroder Ikone aus dem Beginn d. XVI. 
Jahrh. Abb. in Kondakov.- Die russische Ikone. Prag 1928. I, Taf. XII. 
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frUhzeitig erreicht haben. Auf welch em Wege dies geschah, 
ist noch wenig bekannt. Die Tafeln der italo·byzantinischen 
Schule konnten durch die vom italienischen Levantehandel 
beherrschten Schwarzmeerhafen direkten Eingang nach Russ
land finden. Auf indirektem Wege werden sie im XIV. Jahr
hundert vor allem Uber Serbien nach Russland gelangt sein. 
In welcher Art sich diese Beziehungen aber auch gestaltet 
haben mogen - die Tatsache, dass der italo·byzantinische 
Einfluss sich innerhalb der altrussischen Malerei bis zur Mitte 
des XVI. Jahrhunderts nur in zufalligen und nebensachlichen 
ZUgen geaussert hat, ohne dabei die eigentliche Stilbildung 
der altrussischen Kunst des XIV. und XV. Jahrhunderts zu 
beruhren, steht, nach der Aufdeckung der Fresken des XII. 
Jahrhunderts in Vladimirund dem Bekanntwerden der "Gottes· 
mutter von Vladimir" in Moskau, jetzt fest. 

Das abendlandische Motiv des Schmerzensmannes, wie es 
in den Fresken des XIV. Jahrhunderts in Volotovo vorkommt, 
ist bereits im hohen Mittelalter in die byzantinische Kunst, 
die Mutterkunst sowohl der altrussischen wie der italo· 
byzantinischen Schulen, eingegangen (vgl. p. 171) und daher 
nicht als italo-byzantinisch im engeren Sinne zu bewerten. 
Dagegen hat die altrussische Malerei im XIV. und XV. 
Jahrhundert der italo-byzantinischen Schule einige Motive der 
in der Gotik ebenso wie in der italienischen FrUhrenaissance 
iiberreich entwickelten abendlandischen Madonnendarstellung 
entlehnt, die der byzantinischen Kunst ihrem Wesen nach 
fremd waren. Unter italo-byzantinischem Einfluss kommt im 
Novgoroder Kunstkreise bereits im XIV. Jahrhundert eine 
abendlandische Darstellungsform jenes Madonnenthemas vor, 
dem zu Beginn des XVI. Jahrhunderts Raffael in seiner 
Madonna del Cardellino monumentale Gestalt gegeben hat. 
Der Stieglitz auf dem Bilde Raffaels in den Florentiner Uffizien 
wird, auf Grund seines dunklen Federkleides, meist als Pas
sionssymbol erklart. Kondakov weist darauf hin, dass auf 
ahnlichen Darstellungen in der gotischen Plastik Nordfrank
reichs und in den von ihr beeinflussten Trecentobildern (von 
denen er die Madonna des Spinello Aretino von 1391 in der 
Florentiner Akademie als Beispiel anfiihrt) das Christuskind 
nach der Sitte der Zeit mit dem an einem Bande flatternden 

29 
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Stieglitz spieIt (1). Auf einem 1913 entdeckten, mit Malereien 
der Novgoroder Schule des XIV. Jahrhunderts bedeck ten 
holzernen Hostienteller (Panagiarion) 2) im Russischen Museum 
in Leningrad ist eine "Madonna mit dem Stieglitz" dargestelIt, 
wobei auch das Band zu sehen ist, an der das Kind den 
Stieglitz halt. Ein weiterer Typus der Madonna des Cardel
lino wird in der Novgoroder Kunst des XIV. Jahrhunderts 
durch die "Gottesmutter mit der Taube" ("Golubizkaja"), 
vertreten, die sich im Kloster von Konevez (auf einer Insel 
im Ladogasee) befindet. Die "Golubizkaja" ist in der Nov
goroder Schule vielfach kopiert worden. Eine schone Replik 
dieses Bildes aus dem XVI. Jahrhundert besitzt die Sammlung 
Ostrouchov in Moskau (3). Der dunkle Stieglitz wird auf der 
"Golubizkaja" in eine weisse Taube verwandeIt, die das Kind, 
der Darstellung auf dem zugrundeliegenden italo-byzantinischen 
Vorbilde entsprechend, ebenfalls an einem Bande halt. 

In der Darstellung der Gottesmutter auf dem Novgoroder 
Panagiarion des XIV. Jahrhunderts wie in der der Gottes
mutter yom Typus der "Golubizkaja" falIt ein grosses weisses 
Kopftuch auf, das die Gottesmutter hier unter dem Mapho
rion tragt und das auch ihre Schultern bedeckt. Bereits 
Lichatschev hat darauf hingewiesen, dass dieses weisse Tuch 
ein abendlandisches Motiv darstelIt, welches die byzantinische 
Kunst nicht kennt. 

Ausser dem Typus der Madonna del Cardellino hat die 
russische Ikonenmalerei des XIV. und XV. Jahrhunderts noch 
den Typus der Gottesmutter mit den spielenden Kinde (Vsy
granije) und die Passionsmadonna der italo-byzantinischen 
Malerei entlehnt. Eine der aItesten russischen Tafeln, die das 
Moti v der "V sygranije" zeigen, befindet sich im Russischen 
Museum in Leningrad und gehort der Novgoroder Schule 
des XV. Jahrhunderts an (1,60 X 0,84 m.) (4). Die Muster des 

(I) Kondakov-Minns, p. 81. Nach Kondakov soil auch der Aberglaube 
bestanden haben, dass der Stieglitz imstande sei, kranken Kindem die 
basen Safte zu entziehen. 

[2) Vgl. Kondakov-Minns, p. 81, Anm. 2 u. Taf. XVII, und Kondakov: 
Die russische Ikone. Prag 1929, II. Tat: 16. 

(") Abb. in Kondakov·Minns, Taf. XVI, 2. 

(4) Kondakov: Die russische Ikone. Prag 1929. II, Taf. 19. 
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geblumten weiss en Gewandes des Christuskindes (1) sind 
ebenfalls abendlandisch, und kommen, durch italo-byzantinische 
Ikonen vermittelt, in der Novgoroder Schule ofters vor (vgL 
Abb_ lOI). Das den Bildern der venezianischen Werkstatten 
der italo-byzantinischen Schule eigentumliche Granatapfelmotiv 
(vgL Abb. ISS) ist, wie bereits erwahnt, an der Novgoroder 
Ikone der beiden heiligen Reiter Boris und Gleb aus dem 
XV. Jahrhundert wahrzunehmen (2), ebenso auch an der 
Replik der "Golubizkaja" in der Sammlung Ostrouchov. Das 
Vorkommen italo-byzantinischer Bildmotive in der Novgoroder 
Ikonenmalerei des XIV. Jahrhunderts ist u. a. auch ein Beweis 
dafur, dass die Novgoroder Kunst dieser Zeit sich keineswegs 
in jener altertumlichen Abgeschlossenheit befunden hat, die 
Alpatov gelegentlich des Vergleichs der Novgoroder und der 
Moskauer Schulen im XIV. Jahrhundert als die Signatur der 
Novgoroder Kunst dieses Zeitabschnittes gelten lassen wilL 

II 

Die italo-byzantinischen Einfliisse WI XVI und XVII 
Jahrhundert 

Wahrend der Einfluss der italo-byzantinischen Kunst sich 
innerhalb der altrussischen Ikonenkunst des XIV. und XV. 
Jahrhunderts nur in ikonographischen Motiven und in ornamen
talen Einzelzugen aussert, beginnt er seit der Mitte des XVI. 
Jahrhunderts die altrussische Malerei auch formalzu bestimmen. 
Die fruheste Spur eines solchen formalen Einflusses ist in den 
dem Anfang des XVI. Jahrhunderts angehorigen (jetzt nur 
noch in Photographien erhaltenen) Fresken des Theodosios 
in der Vorhalle der Verkundigungskathedrale des Kreml 
festzustellen (vgl. p. 197, 198). In den noch wohlerhaltenen 
Wandmalereien der Kirche der Gottesmutter von Smolensk 
des Novodevitschi-Klosters in Moskau von 15gB treten sie, 
bereits sehr stark auf Kosten des Kunstwerts dieser Fresken, 

(') Deutlicher wahrnehmbar auf einer anderen "Vsygranije" der Novgo
roder Schule des XV.-XVI. Jahrh .• vgl. Kondakov: Die russische Ikone. 
Prag 1929, II, Taf. 70. 

(2) Vgl. Kondakov: Die russische Ikone. Prag 1929. II, Taf. 62, 63; 
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sichtbar hervor. In der Tafelmalerei sind die Spatwerke der 
Stroganovschule formal bereits sehr stark von der italo
byzantinischen Schule bestimmt (Abb. 143, 144). In dieser 
Spatphase ubernimmt die russische Tafelmalerei von der italo
byzaotinischen Schule auch das ikonographische Motiv der 
Galaktotrophusa, das wir bisher in Russland our in Darstellun
gen des XVII. Jahrhunderts kennen. Die Galaktotrophusa der 
Sammlung Lichatschev im Russischen Museum in Leningrad 
(Abb. 168), ein Werk des XVII. Jahrhunderts, schliesst sich 
hierbei "den trecentistischen Darstellungen so eng an, dass 
sogar der gotische Linienzug im Umriss am Mantelsaum noch 
nachklingt". Der mittelalterliche Charakter der russischen 
Malerei des XVII. Jahrhunderts tritt in dies em Nachziehen goti
scher Linien im Zeitalter des westeuropaischen Barock in tiber
aus bezeichnender Weise zu Tage. 

1m XVI. Jahrhundert dringen in der russischen Ikonenkunst 
weltliche Motive aus der italo-byzantinischen Schule zunachst 
in jene vielfigurigen Darstellungen ein, die heilige Stoffe von 
nebensachlicher Bedeutung behandeln. So wird die Szene der 
Geburt der Gottesmutter besonders gern genrehaft ausge
staltet P), und die Legende des Taufers. Die Einftihrung der 
Gestalt der tanzenden Salome, wie sie sich bereits im XIV. 
Jahrhundert auf dem italo-byzantinischen Mosaik des Baptiste
riums von San Marco vorfindet (2), gab urn die Mitte des XVI. 
Jahrhunderts dem Djak Viskovatov Anlass, sich vor der Ver
sammlung des "Stoglav" uber die Darstellung tanzender Frauen 
("pliasuschtschei zhonki") in den heiligen Ikonen zu entrusten. 
1m XVII. Jahrhundert bilden die unmittelbar von der Seite der 
westeuropaischen Hochrenaissance und des Barock kommen
den Einwirkungen zusammen mit den Einflussen der italo-byzan
tinischen Schule auf russischem Boden einen truben Mischstil, 
der den "hohen Weg" der russischen Kunst des XIV. und 
XV. Jahrhunderts in einer Sackgasse enden lasst. 

(1) Vgl. die Gruppe von vier klein en Figuren auf einer Ikone im Rus· 
sischen Museum. Kondakov: Die russische Ikone. Prag 1929, II, Taf. 37. 

(2) 1m Abendlande ist die tanzende Salome bereits aus der ottonischen 
Miniatur bekannt. 



VIERTER TElL 

DER UNMITTELBARE EINFLUSS WESTEUROpAISCHER 
STILFORMEN AUF DIE RUSSISCHE MALEREI 

DES XVII JAHRHUNDERTS 

ERSTER ABSCHNITT 

DAS WESEN DER RUSSISCHEN MALEREI DES XVII JAHRHUNDERTS 
UND DIE FRAGE NACH IHRER BEZIEHUNG ZUR RUSSISCHEN MALEREI 

DES XVIII UND XIX JAHRHUNDERTS 

Das XVII. Jahrhundert sah den Beginn des Weltverkehrs, 
dem in Berninis I65I auf der Piazza Navona in Rom enthiillten 
Vierfliissebrunnen zum ersten Mal ein Denkmal gesetzt worden 
ist. Politische, okonomische und kulturelle Verhaltnisse im 
eigenen Lande und in den N achbarlandern veranlassten damals 
auch das bisher isolierte moskovitische Reich, sich Europa zu 
nahern (1). Die Abwehr der polnischen Invasion zu Beginn des 
XVII. Jahrhunderts hatte die moskovitische Regierung von der 
Notwendigkeit westeuropaischer Technik im Interesse der 
Selbsterhaltung iiberzeugen mussen. Waren in XV. und XVI. 
Jahrhundert Auslander den Zaren als Baumeister und Kriegs
ingenieure, Kaufleute und Aerzte willkommen gewesen, so 
wurde jetzt der Ubergang zu ihrer bestandigen und planmassi
gen Verwendung im Interesse des moskovitischen Reichs voll
zogen. Wenn aber die Zeitgenossen der beiden ersten Zaren 
aus dem Hause Romanov mehr oder weniger bewusst einen 
Umschwung des moskovitischen Lebens herbeizufiihren im 

(I) A. E. Presniakov: Das moskovitische Reich. Petersburg 1919 (russ.). 
Vgl. auch die entsprechenden Abschnitte in den Geschichtswerken von 
Kliutschevski und von Platonov, von denen deutsche Uebersetzungen 
vorliegen und Karl Stiihlin: Geschichte Russlands von den Anfangen 
bis zur Gegenwart. Ed. 1. Stuttgart 1923. 



454 DER UNMITTELBARE EINFLUSS WESTEUROpAISCHER 

Begriff waren, so konnte doch zugleich niemand von ihnen den 
Umfang der Verlinderungen ahnen, die die Regierung Peters 
des Grossen mit sich bringen sollte (1). 

(1) Bis zur Zeit Peters des Grossen wurden die Beziehungen des mos
kovitischen Reichs zu Westeuropa von einem seltsamen Wechsel von 
Anziehung und Abstossung beherrscht. Kaum war Moskau gegen Ende 
des XV. Jahrh. zu einem selbstandigen politischen Faktor geworden, als 
Kaiser und Papst Artspriiche auf ihre Oberhoheit iiber Russland geltend 
zu machen versuchten. I48c) wies Johann III. den ihm von Friedrich III. 
durch den Gesandten Nikolaus Poppel angetragenen Konigstitel zu
riick, und unter seinem Nachfolger Basil III. wiederlegte in den Jahren 
1517 und 1519 der gelehrte Verfechter der Orthodoxie Maxim Grek in 
Moskau die auf der Florentiner Union fussenden Anspriiche Leos X. 
Der Sohn Basils III, Johann IV. der Schreckliche, wollte sich urn die 
Mitte des XVI. Jahrh. dann dem Kaiser in jeder Hinsicht ebenbiirtig, ja 
iiberlegen zeigen und seinerseits in Europa Konige ernennen. Die klag
Hche Episode des Schattenkonigs Magnus von Livland, eines danischen 
Prinzen, der sich von Johann dem Schrecklichen fiir dessen Zwecke be
nutzen liess, war das Resultat. Die kulturellen Zustande des moskovi
tischen Reichs urn die Mitte des XVI. Jahrh. werden grell durch den 
Briefwechsel Johanns des Schrecklichen mit dem Fiirsten Andrei 
Kurbski beleuchtet (deutsche Ausgabe von K. Stiihlin in den "Quellen 
und Aufsatzen zur russischen Geschichte", Heft 3). Kurbski, einer der 
wenigen westeuropaisch gebildeten Russen jener Zeit, war vor Johann 
nach Polen gefliichtet, von wo er den" Tyrannen" in Wort und Schrift 
bekampfte. Als die Beziehungen zu England iiber Archangelsk eroffnet 
waren, bewarb sich Johann der Schreckliche urn die Hand der Konigin 
Elisabeth. Man verstand es, ihn auf die Person der dem englischen 
koniglichen Hause verwandten Lady Mary Hastings abzulenken und 
verhandelte dann iiber diese Ehe solange, bis er dariiber starb. Der 
Nachfolger Johann des Schrecklichen, Boris Godunov, wusste es zu 
erreichen, dass der Herzog Hans von Danemark, der Bruder Christians 
IV, 1602 nach Moskau kam, urn Godunovs Tochter Xenia angetraut zu 
werden. Dem danischen Prinzen war dabei zwar freie U ebung seiner 
lutherischen Religion zugestanden worden, Godunov rechnete aber dar
auf. ihn mit der Zeit zur Orthodoxie hiniiberzuziehen. Der vorzeitige 
Tod des Herzogs Hans in Moskau machte dies en Planen ein jahes 
Ende. Der erste Zar aus dem Hause Romanov, Michail Feodorovitsch, 
bemiihte sich vergeblich, 1621 am danischen und 1623 am brandenbur
gischen Hofe mit Erfolg zu freien. Seine Gesandten hatten Instruktion, 
den Uebertritt der Brant zur Orthodoxie zu fordern (was bereits Johann 
IV. von der Lady Mary Hastings und ihrem Gefolge zur Wahrung des 
mosko vi tisch en Staatsprestiges verlangt hatte). Sie mussten aber Dane
mark verlassen, ohne den Krankheit vorschiitzenden Konig iiberhaupt 
gesehen zu haben, wahrend sie von Gustav Adolf von Schweden, den 
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Die Auslanderkolonie in Moskau, die dort in einer eigenen 
Siedlung (nemezkaja sloboda) untergebracht war, zahlte in 
der ersten Halfte des XVII. Jahrhunderts, zur Zeit des Gross
vaters Peters des Grossen, uber 1000 Kopfe. Auslandische 
Techniker suchten in den verschiedenen Bezirken des Reichs 
nach Gold und Silber, Kupfer und Eisen, und legten Fabri
ken zur Bearbeitung der gewonnenen Metalle an (Platonov). 
1632 wurde in Tula die erste Erzgiesserei und Gewehrfabrik 
von den Hollandern Vinius und Marselis begrundet. In Moskau 
organisierten auslandische Offiziere, unter denen sich zahl
reiche Schotten befanden, regulare Truppen. 

Peter der Grosse, 1672 geboren, war beim Tode seines 
Vaters vier Jahre alto In den 13 Jahren, in denen bis zu 
seiner Mundigkeit, zuerst seine Mutter, die Zarin Natalie 
Naryschkin und dann, seit 1682, seine Stiefschwester Sophie 
regierten, nahmen anarchische Zustande uberhand, die von 
den beiden ersten Zaren des Hauses Romanov mit grosser 
Muhe und nur teilweise gebandigt worden waren. Trager der 
Anarchie waren in Moskau selbst die unter russischer Fuhrung 
stehenden Strelitzen (Schutzen), urn deren Gunst sich die 
Regentin Sophie bemuhte. 1689 hatte Peter mit seinem sieb
zehnten Jahr die Volljahrigkeit erreicht. Die Regentin Sophie 
(die ihm in vielem merkwurdig ahnlich war) beabsichtigte 
jetzt, ihn zu unterdrucken und sich als Selbstherrscherin 

sie [623 ersuchen wollten, den Brautwerber des Zaren bei seiner Nichte, 
der Tochter des Kurfursten Georg von Brandenburg zu machen, die 
Antwort erhielten: "Ihre Furstliche Gnaden werden fur ein Zarenreich 
ihren Christenglauben nicht verleugnen, und ihr Seelenheil nicht opfern." 
Michail Feodorovitch versuchte Rache an den widerspenstigen west
europaischen Potentaten zu nehmen. 1643 gelang es ihm, den natftr
lichen Sohn Christians IV. von Danemark, den Grafen Waldemar von 
Schleswig-Holstein, nach Moskau zu locken. Der Plan des Zaren war, 
Waldemar dort zum Uebertritt zur Orthodoxie zu zwingen, und ihn 
dann mit einer moskovitischen Prinzessin zu verheiraten. Der beherzte 
Bastard, der dem Zaren Trotz bot, war uber zwei Jahre im Kreml gefangen, 
von wo aus er einen vergeblichen Fluchtversuch unternahm. Erst der Tod 
des Zaren Michail befreite ihn aus seiner schlimmen Lage. Eine Aenderung 
im Verhaltnis der moskovitischen Zaren zu den westeuropaischen Dyna· 
stien trat unter Peter dem Grossen nach dem Nystadter Frieden ein und 
furhrte dann im XIX. Jahrh. unter Alexander 1. und Nikolaus 1. zu einer 
vorubergehenden scheinbaren Vormachtstellung Russlands in Europa. 
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kronen zu lassen, Peter floh in der Nacht des 16. August 1689 
aus seiner Residenz Preobrazhenskoje bei Moskau nach dem 
befestigten Troize-Sergievo-Kloster, des sen Hegumenos er urn 
Hilfe anrief, und von wo aus er einen Aufruf an das Heer 
ergehen liess. 

In dies em kritischen Augenblick griff das aus Auslandern 
bestehende Offizierkorps der regularen russischen Truppen, 
das sich bisher neutral verhalten hatte, auf Veranlassung des 
Schotten Patrick Gordon, in die Thronwirren ein. Der rus
sische General V. V. Golyzin machte vergeblich den Ver
such, die auslandischen Offiziere zu Gunsten der Regentin 
hinzuhalten. Gordon, der Peters Fahigkeiten erkannt hatte, 
fuhrte die regulare Armee nach der Troize-Sergieva-Lavra. 
Nach kurzer Zeit zog Peter in seiner Begleitung in Moskau 
ein. Die Fuhrer der Strelitzen wurden hingerichtet, Golyzin 
in den hohen Norden verbannt, die Regentin Sophie in das 
Novodevitschi-Kloster gebracht und spater zur Nonne Susanna 
gemacht. Inmitten der umgebenden anarchischen Zustande 
hatten sich die Auslander als der Faktor erwiesen, mit des sen 
Hilfe der siebzehnjahrige Peter das Land beherrschen konnte. 
Nicht nur seine Regierung, auch sein Leben wurde ihm von 
jetzt ab von dies en Auslandern verburgt. 

Man ermisst, was dieser Umstand fur die Zukunft Russ
lands bedeuten musste. Peter hatte seit seiner Kindheit dem 
auslandischen, westeuropaischen Wesen auf allen Gebieten 
Interesse entgegengebracht. Jetzt war das auslandische Element 
der Bevolkerung Moskaus seine Rettung geworden. Wollte 
er leben und herrschen, so musste das auslandische, west
europaische Wesen das ganze Land durchdringen. Die mani
sche Steigerung seines Willens, nach dem von jetzt ab in 
ganz Russland auf allen Gebieten einzig das Auslandische 
Geltung haben sollte, kann nur aus dem Selbsterhaltungs
triebe Peters erklart werden. 

Patrick Gordon, aus der Gentry von Aberdeenshire, 1635 
in Schottland geboren, dem eine Entscheidung von weltge
schichtlicher Bedeutung zufiel, war 1689 vierundfunfzig Jahre 
alt. Er war bereits seit 1661 in Russland, und hatte des Land 
und die Leute auf mehreren Feldzugen, wahrend derer er 
sich bis zum General aufdiente, genugend kennen gelernt. 
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Gordon hat Peter zweimal die Krone und wohl auch das 
Leben gerettet. Wahrend Peter sich mit der "Grossen Am
bassade" in W esteuropa befand, brach in seiner Abwesen
heit der zweite Strelitzenaufstand aus. Ais Peter in Oesterreich 
hiervon Kunde erhielt, hatte Gordon die Aufstandigen in 
Moskau bereits gebandigt (1). Gordon' starb 1699, ein Jahr 
nach der Niederwerfung des zweiten Strelitzenaufstandes. In 
der zweiten Halfte def Regierung Peters wurde sein Einfluss 
durch den von Ostermann und Munnich abgelost. Seitdem 
der sterbende Peter auf Ostermann als auf denjenigen, der 
wisse, was Russlan"d braucht, gewiesen hatte, war der Gang 
der seit 1689 neu orientierten Staatsmaschine in der Tat nur 
noch mit nichtrussischen Kraften aufrecht zu erhalten. Unab
hangig von deren sittlichen Eignungen vollzog sich durch 
ihr entscheidendes Eingreifen fortan in unaufhaltsamem Ver
hangnis die Trennung einer durch zwangsweise Europai
sierung immer mehr den sittlichen Halt verlierenden russi
schen Oberschicht von der dunklen Masse des im alten 
Moskovitertum verharrenden "schwarzen Volkes" - eine Tren
nung, die zur volligen gegenseitigen Verstandnislosigkeit 
gerade wahrend der ausserlich so glanzvollen Regierung 
Katharinas II, Alexanders I, und ihrer Nachfolger gefuhrt hat. 

Der jedes Mass ubersteigende jahe Eingriff Peters des 
Grossen in die russischen Lebensverhaltnisse zu Ende des 
XVII. Jahrhunderts, ein Eingriff, der zugleich durch diese 
Verhaltnisse selbst bedingt war, da er ihrem chaotischen 
Wesen zeitweilig Stabilitat verlieh, hat auch der russischen 
Kunstgeschichte seinen Stempel aufgedruckt. Ihr Stoff lasst 
sich nicht, wie der der westeuropaischen Kunstgeschichte. 
in Stilperioden einteilen, die ihre eigenen Gesetze in sich 
tragen. Der mittelalterlichen russischen Kunstentwicklung, die 
keine Renaissance kennt, und die in der zweiten Halfte des 
XVII. Jahrhunderts in einem truben Mischstil endet, folgen 

(1) "Without waiting for Peter's return, Gordon began beheading and 
hanging, and in many cases had resort to torture. He records in his 
diary that, with few exceptions, those executed submitted to their fate 
with great indifference, crossing themselves in silence; though some 
bade farewell to the bystanders". W R. Morfill: A history of Russia 
from Peter the Great to Alexander II. London (1905) p. 25. 
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uber Nacht westeuropaische Barockformen, deren Vitalitat 
sich auch bei der gewaltsamen Verpflanzung auf russischen 
Boden bewahrt. 1m Abendlande war seit der Hochgotik eine 
weltliche Kunst der kirchlichen Sakralkunst entwachsen. In 
Russland ist die Kirche bis zur Mitte des XVII. Jahrhunderts 
die alleinige Tragerin der kunstlerischen Entwicklung ge
blieben. Der prof an en Wandmalerei, die dem Prunkbedorfnis 
der 4lten Gross[Orsten, Johanns des Schrecklichen und des 
Boris Godunov genOgt hatte, (1) lag ein theologisches Pro
gramm zugrunde, das Heiligenmaler ausfOhrten. Der Vater 
Peters des Grossen, der Zar Alexei Michailovitsch, hat als 
Erster auslandische Maler [Or die reprasentativen Zwecke 
des Moskauer Hofes in Sold genommen. Diese Auslander 
bildeten indes eine kleine, von kirchlichen Kreisen stark an
gefeindete Gruppe, deren Einfluss auf die russische Malerei 
des XVII. Jahrhunderts nicht regulierend sondern nur ver
wirrend wirken konnte. Von dem 1703 begrOndeten Peters
burg (2) begannen sich dagegen auf allen Kunstgebieten neue, 

(I) lhre Werke sind, zusammen mit den Gebauden, die sie schmiickten, 
nicht mehr erhalten oder an den Wanden der "Granovitaja Palata" 
unter spateren Olfarbenschichten begraben. In dies em alten Festsaal der 
Moskauer Zaren Iiess u. a. Boris Godunov ein grosses, aus Beschrei
bungen des XVII. Jahrh. bekanntes Fresko malen, auf dem er als 
Reichsverweser in Gewandern aus Goldbrokat mit der Zobelmiitze auf 
dem Kopf neben dem thronenden Zaren Feodor Joanovitsch zu sehen 
war, hinter ihm der Haufe der Bojaren. 

(2) Ingermanland, die Kiiste an der Petersburg ("das Fenster nach 
Europa" nach einem Ausspruch Algarottis) erbaut wurde, gehorte ur
spriinglich zum Territorium von Gross-Novgorod. Auf der Insel Kotlin, 
auf die sich seit 1703 die Festung Kronstadt erhebt, wurden die aus 
der Ostsee in den Finnischen Meerbusen eingelaufenen Schiffe der Han
seaten von Novgoroder Beamten in Empfang genommen und durch die 
ode Nevamiindung in den Ladogasee weiterge1eitet (in Novgorod se1bst 
lebten die deutschen Kaufleute auf dem exterritorialen deutschen Hot', 
unter eigener Gerichtsbarkeit und mit eigenen GeistIichen, in den For
men eines mittelalterlichen Ordens). Nachdem Novgorod von Moskau 
unterworfen worden war, kam Ingermanland 1617 durch den Frieden 
von St6lbovo fiir hundert Jahre an Schweden, bis Peter der Grosse es 
1702 zuriickgewann. Als die Erbauung von "Piterburch", 1703 in der 
oden, Ueberschwemmungen ausgesetzten, sumpfigen und klimatisch fur 
eine Grossstadt denkbarst ungeeigneten Gegend der Nevamiindung be
gann, fehlte es zunachst an Materialien fiir den Steinbau. Man verschalte 
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westeuropaische Formen gewaltsam uber ganz Russland aus
zubreiten. Die kirchliche Kunst verlor jetzt die Fuhrung und 
verfiel rapid zu volliger Bedeutungslosigkeit. Eine zunachst 
vom Luxusbedurfnis des Kaiserhofes in Petersburg (1) ge-

die Blockhauser mit Brettern, auf denen mit Oelfarbe verschiedenes 
Steinmaterial imitiert wurde. Um den Unterschied des neuen Stadt
bildes zu Moskau hervorzuheben, liess Peter die Kirchen aIle mit hohen 
Spitzturmen versehen, wie er sie in den deutschen Seestadten und in 
Holland gesehen hatte. Auf den Holzbau folgte dann als Zwischenstufe 
der Fachwerkbau. 1714 war man soweit vorbereitet, mit Steinbauten zu 
beginnen. Yom 9. Oktober 1714 datiert der Ukas, in dem Peter der 
Grosse, um aIle in Russland verfugbaren Maurer in Petersburg zu ver
sammeln, bei Strafe der Vermogenskonfiskation und der Verbannung 
bis auf weiteres im gesamten russischen Reich jeglichen Steinbau ver
bietet. Bald darauf konnte Trezzini die Erdwalle der Peter-Paulsfestung 
durch steinerne Mauern ersetzen und die holzerne Peter·Paulskirche 
durch den noch jetzt bestehenden Bau (die Grabeskirche Peters und 
seiner Nachfolger) ablosen. Auf den Sockel ihres Glockenturms setzte er 
dabei ein Spitzdach, das dem Turm der Kopenhagener Borse nachge· 
bildet war. 

(1) Nach den Petrinischen Reformen wurden auch die Kroninsignen 
geandert. Die "Mutze Monomachs" (Schapka Monomacha), die alte Krone 
der Zaren, eine mit Zobelfell verbramte achteckige goldene Haube von 
konischer Form, ist wahrscheinlich im -Bereich der islamischen Kunst 
entstanden und als Geschenk des Mame1ukensultans Kalaun (1279-'90, 
sein Mausoleum in Kairo erhalten) an den Chan der Goldenen Horde 
Usbek nach Sarai an der Wolga und von dort als Beutestiick nach 
Moskau gelangt, wo sie an ihrer Spitze mit einem Kreuz versehen 
worden ist (Abb. in Maskell: Russian Art, aufbewahrt in der Rust
kammer des Moskauer Kreml). Die neue russische Kaiserkrone trat zum 
erstenmal 1724 in Erscheinung, als Peter seine Gemahlin Katharina zur 
Kaiserin kronte. Sie hat, in Anlehnung an die Krone der russischen 
Patriarchen, deren Wurde Peter I721 (als er den Kaisertite1 annahm) 
abgeschafft hatte, die Form einer Mitra, wodurch die Vereinigung der 
hochsten weltlichen und geistlichen Gewalt in der Person des Kaisers 
angedeutet werden solI. 1762 gab Katharina II dem GoldschmiedJeremie 
Posier aus Genf den Auf trag, eine neue Kaiserkrone mit zu diesem 
Zweck besonders ausgewahlten Brillanten, Perlen und einem machtigen, 
aus Peking stammenden Rubin zu schaffen, die in der Folge von samt
lichen spateren russischen Kaisern bei ihrer Kronung getragen worden 
ist (vgl. "Les joyaux du tresor de Russie." Moscou, Commissariat des 
finances. 1924-26. 2°, und Sir Martin Conway: Art treasures in Russia, 
London 1925). Die Kronung der Zaren voIlzog sich vor der Bilderwand 
der Kathedrale Mariae Himmelfahrt in Moskau (Abb. 12). Auf sie folgte 
an gleicher Stelle die yom Moskauer Metropoliten vollzogene Salbung, 
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tragene weltliche Kunst eignete sich die ausseren Formen 
westeuropaischer Vorbilder mit erstaunlichem Geschick an, 
ging aber spater am inneren Wesen der europaischen Kunst 
des XIX. Jahrhunderts vorbei. 

Die russische Kunstwissenschaft hat in letzter Zeit mehr
fach die Entwicklung der russischen Kunst seit Peter dem 
Grossen als eine selbstandige, dem westeuropaischen Wesen 
des XVIII. und XIX. Jahrhunderts gleichwertige Leistung 
betrachten wollen, und dabei betont, dass sich diese Leistung 
nur aus einer im XVI. und XVII. Jahrhundert aufrussischem 
Boden vorausgegangenen selbstandigen Evolution der Raum
darstellung erklaren lasse. Dieser Gesichtspunkt ist verfehlt. 
Es trifft nicht zu, dass die russische Malerei im XVII. Jahr
hundert "unabhangig von importierten Vorbildern und ganz 
organisch zu einer dreidimensionalen Darstellung des Raumes 
durchdringt, d.h. dieselbe Arbeit leistet, welche die Meister 
des europaischen Mittelalters hatten leisten mussen" (1). Ein 
Hauptwerk der russischen Tafelmalerei des XVII. Jahr
hunderts, die Verkundigungsdarstellung in der Kirche der 
Grusinischen Gottesmutter im Kitaigorod von Moskau, deren 
Rahmen mit der Darstellung der Kontakia des Akathistos
hymnus geschmuckt ist, und die 1659 von Semion Uschakov 
und Anderen gemalt worden ist (2), zeigt in den Hintergrunden 
arc hi tektonische und landschaftliche Motive, deren rudimentare 
Perspektive an die Hintergrunde aufTrecentobildern erinnert, 
und unter dem Einfluss italo-byzantinischer Vorbilder steht. (3) 
Eine andere russische Ikone aus der Mitte des XVII. Jahr-

bei der dem Kaiser mit dem heiligen Oel (myro) die Stirn, die Augen, 
die Lippen, die Nasenlocher, die Ohren, die Brust (wozu eine besondere 
Klappe an seinem Uniformrock vorgesehen war) und die Innen- und 
Aussenflachen beider Hande, der Kaiserin die Stirn gesalbt wurden. 

(1) Th. Schmit, in "Osteuropa", 4. Jahrg., 1929, p. 489. 
(2) Abb. in Kondakov·Minns, Taf. LIX und Kondakov: Die russische 

Ikone. Prag 1929. II, Taf. III. 
(3) Durch die italo-byzantinische Schule vermittelte Friihrenaissance

elemente finden sich in einigen Darstellungen von Binnenraumen und 
Hallen am Rande einer grossen Ikone des XVII. Jahrh., die leider ohne 
nahere Angaben, in Kondakov: Die russische Ikone. Prag 1929. II, Taf. 
120 abgebildet ist. Diese Ikone zeigt auf ungefahr 150 Bildfeldern iiber 
2000 Gestalten. 
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hunderts, die die Niederlegung des Rockes Christi in der 
Koimesiskathedrale des Kreml zur Darstellung bringt (1), 
weist Elemente der Zentralperspektive auf, die unter direktem 
westeuropaischen Einfluss urn diese Zeit in die altrussische 
Ikonenmalerei gelangen und von ihr in primitiver Weise zur 
Anwendung gebracht werden. 

Die russischen Ikonenmaler des XVII. Jahrhunderts schwan
ken unsicher zwischen den Stilformen der spatbyzantinischen 
Kunst, der italo-byzantinischen Schule und denen der west
europaischen Vorlagen (die in der Hauptsache in graphischen 
Blattern und illustrierten Biichern bestanden). Mit der An
nahme, sie hatten in einigen Jahrzehnten dieselbe Arbeit 
leisten konnen, der im Lauf von drei Jahrhunderten das leiden
schaftliche Bemiihen der westeuropaischen Kiinstler gegolten 
hatte, wird ihnen zu viel zugemutet. Die russische Malerei 
des XVII. Jahrhunderts enthalt neb en missverstandenen Ele
men ten der Renaissance und des Barock auch gotische Stil
formen (vgl. Abb. 168 u. p. 452). 1m XVI. Jahrhundert bringt die 
altrussische Tafelmalerei noch Reduktionen byzantinischer 
Vorbilder zustande, die als Analogie zu romanischenFormen 
bewertet werden konnen. Eine sehr beachtenswerte Ikone 
im Russischen Museum in Leningrad, die die Dreifaltigkeit im 
abendlandischen Bilde der "Otschestvo" zeigt, wobei Christus 
als weiss gefliigelter, gekronter Seraph mit ausserordent
licher Kraft zur Darstellung gelangt (2), mutet wie ein Blatt 
aus dem Uta-Evangeliar der Bayerischen Staatsbiblothek 
(Regensburger Schule, Anfang des XI. Jahrhunderts) an. 

Ebensowenig wie die Eigenleistung der russischen Maler des 
XVII. Jahrhunderts zum Werk der "Meister des europaischen 
Mittelalters" in Parallele gesetzt werden kann, wird von der 
russischen Malerei des XIX. Jahrhunderts zu behaupten sein, 
dass sie sich "die Gesamtheit der europaischen Kunstprobleme 

(1) Der von den Persern aus einer Kirche in Grnsien geraubte Chiton 
Christi wurde 1624 von zwei persischen Gesandten nach Moskau gebracht 
und vom Zaren Michail Romanov und seinem Vater, dem Patriarchen 
Filaret in der Koimesiskathedrale des Kreml niedergelegt. Von der Ikone 
die diese Begebenheit schildert, sind mehrere Repliken erhalten, die 
beste in der Kirche des Rogozhski-Friedhofs in Moskau. Abb. im Re
pertorium fUr Kunstwissenschaft. XLIX, p. 279. 

(2) Kondakov,' Die russische Ikone. Prag 1929. II, Taf. 100. 
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zueigen gemacht habe" (1). Mit der Malerei des XIX. Jahrhun
derts teilt die russische Kunst der gleichen Epoche zwar viel
[ache Missverstandnisse, die die russischen Maler oft Uberstei
gert haben (so Vereschtschagin, die Wanderkunstler, auch 
Rjepin, der russische Menzel). Den gross en, wesenhaften Lei
stungen der europaischen Malerei des XIX. Jahrhunderts haben 
sichnur einige russische Eklektiker genahert, die sich mit 
ungewohnlicher Begabung in die westeuropaischen Formen 
einfuhlten, ohne indessen den Grund der Probleme zu erreichen. 

Diejenigen russischen Kunsthistoriker, die vermeinen, dass 
nach der vom XL-XVI. Jahrhundert wahrenden Sonder
existenz der altrussischen Kunst im XVII. Jahrhundert - aus 
Grunden, die schwer zu erkennen sind (2) - eine Wendung 
eintritt, die in wenigen Jahrzehnten die russische Kunst der 
westeuropaischen gleichgeartet (vielleicht auch sie auf ihrem 
eigenen Gebiet ubertreffend) erscheinen lasst, vergessen, dass 
Gesittung und KunstUbung auf Kontinuitat beruhen. Die Kirche 
hat im fruhen Mittelalter eine gemeinsame Grundlage der 
europaischen Gesittung fUr den Osten und den Westen ge
schaff en. Russland unterscheidet sich aber in der F olge von 
Westeuropa vor all em durch das F ehlen des Humanismus und 
der Jahrhunderte der Renaissance. Unterschiede von so tiefge
hender Natur gleichen sich nicht in ein paar Jahrzehnten aus. 
Die russische Kunst des XVII. Jahrhunderts bildet keine Vor
stufe der spateren Entwicklung.Sie ist vielmehr eineSackgasse, 
in der die reiche mittelalterliche russische Kunst endet. Das 
Neue begann im XVIII. Jahrhundert spontan, unter besonderen, 
den Lebensformen Russlands angemessenen Umstanden. 

ZWEITER ABSCHNITT 

DIE RUSSISCHE W ANDMALEREI DES XVII )AHRHUNDERTS 

Nach Beendigung der Wirren, die im Lauf von acht Jahren 
das moskovitische Reich erschuttert hatten, wurden seit dem 

(1) A. J. Nekrasov: Anschauungsformen des geschlossenen Raumes 
in der russischen Malerei des XVI. Jahrhunderts. Repertorium fUr Kunst
wissenschaft. XLIX, p. 257-279. 

(2) Ihrer Ableitung aus der Dialektik des historischen Materialismus, 
die versucht worden ist, kann sich der Verf. nicht anschliessen. 
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Regierungsantritt des ersten Zaren aus dem Hause Romanov 
i. J. 1613 Meister aus JarosIavl, Romanov, Kfnesch, Kostroma. 
Vologda, Ustjug, Viasma, Perejaslavl, Novgorod und Pskov 
nach Moskau berufen, durch deren Zusammenarbeit die mos
kovitische Reichskunst fortgesetzt wurde. Die in den letzten 
Regierungsjahren des Zaren Michafl Feodorovitsch durchge
fuhrte ~rneuerung der Wandmalereien in der Kathedrale 
Mariae Himmelfahrt des Kreml hat als die grosste Arbeit 
dieser Epoche in Moskau zu gelten. Gegen 80 Maler waren 
hier im Lauf von zwei Jahren, von 1642-44 tatig. Die Fresken 
des XV. Jahrhunderts (vermutlich Werke des Dionysios und 
seiner Schule, vgl. p. 197) wurden, nachdem ihre Komposi
tionsschemata zuvor von dem zarischen Maler Ivan PaIsein 
aufgenommen worden waren, heruntergeschlagen. Die neue 
Malerei war auf Goldgrund ausgefuhrt, der jetzt den alten 
blauen Grund ersetzte. Die fuhrenden Meister waren Ivan 
PaIsein und Bazhen Savin. Ihr Werk (ebenso wie die gleich
zeitigen Malereien in den beiden anderen grossen Kathedralen 
des Kreml) ist zur Zeit noch unter den Oelfarbenschichten 
spaterer Erneuerungen und Uebermalungen begraben. Dagegen 
hat sich in Jaroslavl an der Wolga, einer der grossen Provinz
stadte, die unter der Einwirkung der Moskauer Kunst standen, 
der Freskenschmuck mehrerer Kirchen des XVII. Jahrhunderts 
im ursprunglichen Zustand erhalten. Die Wandmalereien, die 
wie gewaltige Bildteppiche das Innere der Eliaskirche (1681). 
der Kirche Johannes des Taufers (1694-95), der Nikolaos
kirche (1673) und der Kirche des h. Demetrios von Thessa
lonich (1686) in Jaroslavl uberziehen, die Grundlagen der gott
lichen "Oekonomie" (Domostroitelstvo) im Sinne der ortho
doxen Dogmatik und Morallehre demonstrierend, bilden das 
hauptsachlichste Denkmal der russischen Wandmalerei aus 
der zweiten Halfte des XVII. Jahrhunderts (1). 

Die Auftrage zum Bau dieser Kirchen und zu ihrer male
rischen Ausschmuckung sind von Angehorigen der reich en 

(I) N. V. Pokrovski: Die Wandmalereien in den griechischen und rus
sischen Kirchen, in "Arbeiten (trudy) des VII. Archaeologischen Kon
gresses in Jaroslavl, 1887". Moskau, 1890~91, 2 Bde. (russ.), und die 
seit 1913 erschienenen Monographien tiber die Kirchen von Jaroslavl 
von N. Pervuchin. 
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und selbstandigen Kaufmannschaft von Jaroslavl erteiltworden. 
Umfangreiche Inschriften, die sowohl die Stifter als auch die 
Maler und -die Daten der Erbauung und Ausschmuckung der 
Kirchen angeben, sind erhalten. 

Die Eliaskirche in Jaroslavl ist laut Inschrift als steinerner 
Bau im Lauf von drei Jahren, vom Sommer 7155 (1647) bis 
zum Sommer 7158 (1650) auf Grund eines Gelubdes von 
dem Burger von Jaroslavl ("jaroslavez") Vonifatij Skripin 
und seinem Bruder, dem Kaufmann ("gostj", wortlich "Gast", 
wie das arabische "chawaga"; auch in Novgorod wurden 
die Grosskaufleute mit "gostj" bezeichnet) Joaniki Skripin, 
beide Sohne des Ivan Skripin, erbaut worden. Ihre Wand
malereien wurden erst dreissig Jahre spater, im Sommer 
7188 (1680) begonnen und am 8. September 7189 (1681) voll
endet im Auftrage "der Frau des Vonifatij Skripin, der Witwe 
Ulita, Tochter des Makar." Die Wandmalereien sind ausge
fuhrt worden von den" urn Gottes Wort bemuhten Isographen 
der Stadt Kostroma" (" trudivschijesja 0 Bose is6grafy goroda 
Kostromy'; isograf = Cwreacpo~) Guri Nikitin und Sila Savin, 
und den Meistern von Jaroslavl Dmitrij Semionov, Vasilij 
Kusmfn, Artemij Timofejev, Piotr Averkiev, Mark Nasarev, 
Vasilij Mir6nov, Foma Jermilov, Timofei Fedotov, Ivan An
drejanov, Ivan Ivanov, Filip Andrejanov, Stepan Pavlov (1). 

An den Wanden und den Gewolben des Altarraumes 
(Bema) der Eliaskirche von Jaroslavl wird die Eucharistie 
als Symbol des Goigathaopfers in umfassenden Bildzusammen
hangen zur Darstellung gebracht. "Die tote Masse der Wand
flachen belebt sich und redet in anschaulicher Sprache von 
der "Oekonomie" (DomostroiteIstvo) der Errettung des mensch
lichen Geschlechts" (Pokrovski). Die sichtbaren und die un-

(I) Pokrovski: I. c. p. 257, J. E. SaMlin (Materialien zur Geschichte der 
russischen Heiligenmalerei, in "Zeitschrift (vremenik) der Moskauer Ge· 
sellschaft fUr Geschichte und Altertum", Bd. 7, p. 23) teilt mit, dass 
Gurios Nikitin 1668 in Moskau den Auftrag erhieIt, fUr den Patriarchen 
von Antiochia eine Ikone der Hodigitria (,,6bras Pretschistyja Bogor6ditsy 
Odigitrii") mit dem Akathistos aufs Beste ("samym d6brym pism6m") zu 
mal en. was er auch ausfiihrte. Von den anderen Malern werden einige 
bei den Arbeiten in den Kathedralen des Moskauer Kreml und in der 
Dreifaltigkeitskirche des Ipatiev·Klosters in Kostroma genannt. 



Tafel VIII 

Die heilige Paraskeue und die Heiligen Gregor der Theologe, 
Johannes Chrysostomos und Basilios der Grosse 

Nordrussische Ikone. XIV -XV jahrh. 
Moskau, Tretjakovgalerie 
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sichtbaren Vorgange des Messopfers werden hier verbildlicht. 
Basilios der Grosse, Gregor der Wunder tater und Johannes 
Chrysostomos, die drei Liturgisten der orthodox en Kirche, 
im Sakkos und im Omophorion, stehen hinter dem Altar, 
auf dem sich das Kreuz und das Evangelium befinden und 
der von einem Ziborium uberragt ist. Priester und Diakonen 
vollziehen den "grossen Einzug" mit Kreisfachern, Weihrauch
fassern, Kerzen und den Abendmahlsgeraten. Die Ikone des 
Acheiropoieten und ein Epitaphios werden herbeigetragen. 
1m Hintergrunde sieht man ein Kirchengebaude und die betende 
Volksmenge. Soweit die sichtbaren Vorgange, auf die die 
unsichtbaren folgen. Gott der Vater beschliesst, den Sohn 
zum Suhnopfer auf die Erde zu senden. Ihn umgeben die 
Engelordnungen, dazu vielaugige Cherubim und sechsflugelige 
Seraphim, die, ihre Gesichter verhullend, die Lobpreisung 
singen. 1m unteren Teil der Darstellung nimmt man Scharen 
von Gerechten und Heiligen wahr, denen die Paradiesestilren 
durch das Opfer auf Golgatha geoffnet werden. Johannes 
der Taufer, die alttestamentlichen Konige mit ihren Kronen, 
die Magier in phrygischen Miltzen, die Apostel, die Heiligen 
und der gerechte Schacher mit seinem Kreuz, der fruher als 
alle anderen ins Para dies eingeht, sind hier zu sehen. Dann 
folgen die Vater der okumenischen Kirche: Silvester, Leon
tios, Basilios der Grosse, Gregor von Nazianz, Johannes 
Chrysostomos und die Heiligen der russischen Kirche: Peter, 
Alexios, Jonas und Philipp, Bischofe von Moskau und Leontios, 
Jesaias, Ignatios und Jacob, Bischofe von Rostov. In ihrer Mitte 
befindet sich Christus, mit einer Krone auf dem Haupte. 
Pokrovski macht darauf aufmerksam, dass hier in die Darstel
'lungen des Altarraumes die Gestalten be tender Glaubiger ein
gefuhrt werden und dass die Darstellung der Verteilung von 
Brot und Wein an die Apostel sowie die der Gottesmutterfehlen. 

In der Hauptkuppel der Eliaskirche befindet sich eine 
Darstellung der Dreifaltigkeit in der abendlandischen Form 
{Otschestvo), von speertragenden Engeln umstanden. An den 
Wolbungen nimmt man die Festbilder wahr, die Wande zeigen 
alttestamentliche Szenen. In der Vorhalle, die das Kirchen
innere von drei Seiten umgibt, finden sich eine der abendlandi
schen Ikonographie entlehnte Marienkronung, Passionsszenen, 

30 
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die unter dem Einfluss abendlandischer Kupferstiche stehen 
und eine Darstellung des Hohen Liedes, bei der Blatter aus 
dem Theatrum biblicum von Piscator (Amsterdam 1674) nach
gebildet werden. Hier sind auch eine Reihe von apokalyptischen 
Darstellungen, ein Jungstes Gericht und ein Stammbaum der 
russischen Grossfursten und Zaren von Vladimir dem Heiligen 
bis zu Joan Alexejevitsch und Pi6tr Alexejevitsch, d. h. dem 
1681 unter der Vormundschaft seiner Mutter den Thron zu
sammen mit seinem schwachsinnigen Bruder Johann V. inne
habenden neunjahrigen Peter dem Grossen. Auch die Nieder
legung des h. Rockes in der Koimesiskathedrale durch den 
Zaren Michail Fe6dorovitsch und seinen Vater Fe6dor-Filaret 
ist hier abgebildet, wobei die Maler bei der Schilderung der 
sich bei dieser Gelegenheit vollziehenden Wunder mehrfach 
selbstandig erfundene Szenen zur Darstellung bringen. 

Die Wandmalereien der Eliaskirche werden an Umfang 
von denen der Kirche Johannes des Taufers "in Toltschk6v" 
noch ubertroffen. Das Aeussere dieses Gebaudes zeigt ein 
fur das Milieu von Jaroslavl sehr charakteristisches Gemisch 
altrussischer, orientalischer (Persien und Indien) und abend
landischer Formen (Abb. 161). Sein Inneres birgt das an 
Umfang grosste Werk der gesamten mittelalterlichen rus
sischen Wandmalerei, vielleicht den gross ten zyklischen Zu
sammenhang von Wandmalereien, der uberhaupt irgendwo 
zu finden ist (man denkt hier unwillkurlich an Tintorettos 
"Jungstes Gericht", in der Sala del Maggior Consiglio des 
Dogenpalastes, "das grosste Tafelbild der Welt", ebenfalls 
an einem Beruhrungspunkt von Okzident und Orient ent
standen). Der Freskenschmuck der Kirche Johannes des Tau
fers in Jaroslavl wurde 1694 - 95 ausgefuhrt. 16 Meister, 
unter der Fuhrung von Dmitri Grig6rjev (der auch in Moskau 
gearbeitet hat) sind inschriftlich genannt. Es mussen aber 
noch zahlreiche Gehilfen beteiligt gewesen sein. Die Malereien 
in den zentralen Teilen des Kirchengebaudes sind hier, ebenso 
wie in der Eliaskirche, noch streng und altertumlich gehal
ten, wah rend in den Vorhallen abendlandische Stileinflusse 
deutlich sichtbar werden. 

1m Altarraum findet sich hier die Darstellung des Hymnus 
"An dir, Gnadenreiche, erfreuet sich alles Geschopf" (Abb. 162. 
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V gl. Abb. 139 u. p. 228). Darunter ein eucharistischer 
Zyklus mit einer bildlichen Darstellung der Gregor von Na
zianz zugeschriebenen symbolischen Erklarung der Liturgie, 
die im Gebiet der ostlichen Kirche erst seit dem XVII. 
Jahrhundert auftaucht (1), ferner die Gestalten der Kirchen-

Abb. 16r. Die Kirche Johannes des Taufers "in ToItschkov" in Jaroslavl. 
1687. Ostansicht. 

vater und Darstellungen aus den Lemonaria ("limonary", 
auch "zvetniki", Schilderungen aus dem Leben der grossen 
Einsiedler des christlichen Ostens). In der Prothesis befinden 

(I) Vgl. Migne, Patrol. gr. XCIX col. 1689-92. Nahere Angaben bei 
Pokrovski, I. c. p. 267, der auch eine abendlandisch beeinflusste Darstel
lung der Kreuzigung, bei der das Kreuz symbolische Schosslinge treibt, 
in der Kirche Johannes des Taufers in Jaroslavl erwiihnt, die er mit 
einem Bilde im Musee Cluny in Paris und mit einer Darstellung von 
1453 in Landshut in Parallele stellt. (Vgl. auch die symbolische Kreuzi
gung im romanischen Uta-Codex in Miinchen, Abb. in G. Swarzenski: 
Die Regensburger Buchmalerei des X. u. XI. Jahrh. Leipzig 1901.) 
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Abb. 162. Darstellung des Hymnus "An dir, Gnadenreiche, erfreuet sich 
alles Geschopf". Fresko am Gewolbe des Altarraums in der Kirche 

Johannes des Taufers "in ToItschk6v" in JarosUivl. XVII. Jahrh. 

sich Darstellungen der von der Eucharistie gewirkten Wun
der. An den Gewolben ist neben den Festbildern die sich 
auf sieben Pfeilern (den sieben Gaben des h. Geistes und 
den sieben okumenischen Konzilen) ihr Haus erbauende Gott-
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Abb.163. Fresko des .1ungsten Gerichts in der Kirche des h. Demetrios 
von Thessalonich in Jaroslavl. XVII. Jahrh. Ausschnitt. 

liche Weisheit (Spruche Salomonis, IX I) dargestellt. Die 
Hauptkuppel zeigt den Pantokrator mit den alttestamentlichen 
Patriarchen. An den Wanden befinden sich christologische 
Szenen, Szenen aus dem Leben Johannes des Taufers und 
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der Heiligenkalender (sviatzy) fUr das ganze Jahr. Die West· 
wand wird von der Darstellung des Hohen Liedes einge
nommen. 

Die Vorhalle weist ein buntes Gemisch von alttestament· 
lichen und apokalyptischen Szenen, dazu Illustrationen des 
Glaubensbekenntnisses, des Vaterunsers und ein JUngstes 
Gericht auf. Hier ist auch das Schiff der Kirche zu sehen, 
dessen Steuer Christus, dessen Segel die Apostel und die 
Patriarchen sind. Die Ketzer, die zusammen mit dem Teufel 
das Schiff zu versenken suchen, sind jene "Sohne Luthers 
und Calvins", die sich in ihren auslandischen KostUmen in 
den Hollendarstellungen der Kirchen von Jaroslavl reichlich 
vorfinden, nicht ohne Beziehung zu den realen russischen 
Lebensverhaltnissen im XVII. Jahrhundert (Abb. 163) 1). 

In den Fresken der Kirche Johannes des Taufers in Jara
slavl lebt, unmittelbar vor der grossen Schicksalswende, noch 
einmal die Vision der mittelalterlichen russischen Welt in 
der Summe ihrer Vorstellungen auf. Drei Freskenzyklen in 
Kostroma (im Ipatiev-Kloster, im Bogojavlenski-Kloster und 
in der Auferstehungskirche "na Debriach", die letzteren von 
1735), zwei in Vologda (in der Sophienkathedrale, von 1688 

(1) 1614 hatte der Zar Michail Fe6dorovitsch die Privilegien der Englander 
und Hollander erneuert, die zollfrei (oder gegen sehr geringe Gebuhren) im 
ganzen Moskauer Reich Handel treiben konnten. Der moskovitische 
Staat benotigte das auslandische Silbergeld zur Pragung seiner eigenen 
Scheidemunze. 1648, unter Alexei Michailovitsch, setzte die russische 
Kaufmannschaft eine neue Bestimmung durch, kraft derer den Auslandern 
der Handel nur in Archangelsk gestattet wurde. Eine Geldkrise, bei der 
der Volkshaufe 1662 den Zaren und seine Umgebung in Kol6menskoje 
bei Moskau bedrohte, war die Folge, worauf den Auslandern wieder 
Spielraum gel ass en werden musste. Die grossen "Gaste" von Jaroslavl 
werden am Ende des XVII. Jahrh. voll Ingrimm auf die auslandischen 
Konkurrenten geblickt habeu, die sie durch ihre Maler in die Holle ver
setzen liessen. Auf Abb. 163 erblicken wir englische und hollandische 
merchant-adventurers in ihren charakteristischen, wenn auch etwas ver
alteten Kostumen. Auch eine Dame befindet sich in ihrer Gesellschaft. 
Der russische Maler hat die Quasten ihres Radkragens merkwurdig 
vergrossert. Neben ihr ist ein Orientale in gestreiftem Seidengewande 
dargestellt. Rechts von diesem Orientalen scheint sich ein auslandischer 
Geistlicher zu befinden. 
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und in der Kirche Johannes der Taufers von 1717) und die 
Fresken des XVII. ]ahrhunderts in der Erloserkirche "na 
Seniach" in Rostov sind anschliessend noch zu erwahnen. 

DRITTER ABSCHNITT 

DIE RUSSISCHE TAFELMALEREI DES XVII ]AHRHUNDERTS 

(SEMION USCHAKOV UND SEINE ZEITGENOSSEN) 

Wahrend der Regierung des Zaren Alexei Michailovitsch 
war bei der Moskauer Waffenkammer (Oruzheinaja Palata) 
eine Kunstakademie begrundet worden. Unter Anleitung aus
landischer Meister sollten hier russische Maler soweit aus
gebildet werden, dass sie dem Reprasentationsbedurfnis des 
Bofs, vor aHem im Portratfach, ("parsunnoje delo") genugen 
konnten. Der Bojar Chitrovo hatte hierbei die Oberleitung. 
Der erste von den hier tatigen Auslandern war der deutsche 
Maler Hans Detersohn, der 1643 bei der Waffenkammer 
unter der ausdrucklichen Bedingung, dass er neb en der Aus
fuhrung der zarischen Auftrage auch russische Maler zu 
unterrichten habe, angestellt wurde. Zwei seiner russischen 
Schuler waren Isak Abramov und Flor Stepanov. 1m Jahre 
1650 gibt Hans Detersohn der Verwaltung der Waffenkammer 
eine Erklarung daruber ab, dass seine Schuler auf allen 
Gebieten der Malerei geubt seien, und dass, wenn sie noch 
anderthalb Jahre bei ihm bleiben, sie im Stande sein werden, 
genau so zu mal en, wie er selbst. Von Detersohn, der 1655 
starb, besitzen wir kein einziges beglaubigtes Gemalde, Gra
bar schreibt ihm aber wohl mit Recht das im Voskresenski
Novojerusalimski-Kloster bei Moskau aufbewahrte lebens
grosse Portrat des Patriarchen Nikon zu (1). Es unterscheidet 
sich durch das Vorwiegen des zeichnerischen Elements von 
einem anderen, ebenfalls lebensgrossem Bildnis desselben 
Nikon, das sich im gleichen Kloster befindet, wohl von einem 
Niederlander gemalt ist, und wahrscheinlich auf Daniel Wuch
ters zuruckgeht, der seit 1667 das bisher von Detersohn 

(1) Abb. in Grabar: Geschichte der russischen Kunst. Bd. VI p. 4IS. 
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Abb. 164. Darstellungen aus cler Apokalypse mit Motiven nach DOrer. 
Fresken in cler Vorhalle cler Nikolaoskirche (Nikolomokrinskaja Zerkov) 

in Jaroslavl. XVII. Jahrh. 

(und nach dessen Tode vorubergehend von einem Polen 
Loputski, der aber eine sehr unbedeutende Personlichkeit 
gewesen zu sein scheint) bekleidete Lehramt bei der Waffen
kammer inne hatte. Ausser ihm werden als an der Waffen
kammer verpflichtet noch Hans Andreas Sohn Walter aus-
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Abb. 165. Der thronende Christus. Ikone des Semi6n 
Uschak6v. Moskauer Schule d. XVII. Jahrh. Troize.Sergievo

Kloster bei Moskau. 
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Hamburg und Peter Gabriels Sohn Engels erwahnt (1). 
Obgleich die Tatigkeit der auslandischen Meister und ihrer 

russischen Schuler eigentlich nur der weltlichen Kunst des 
Zarenhofes zugute kommen (2) und die Kunst der Ikonen
meister, der "zarischen Isographen", von ihr nicht beruhrt 
werden sollte, kam es bald, ungeachtet der heftigen Pro teste 
der Geistlichkeit, zu einem direkten Einfluss der von den an 
der Waffenkammer arbeitenden auslandischen Meister ver
tretenen Kunstweise auf die kirchliche Tafelmalerei. Eine 
bedeutende russische Kunstlerpersonlichkeit, Semion Uschakov 
(r626-r686), den die Slavophilen des XIX. Jahrhunderts als 
ein russischer Raffael gepriesen haben (3), geht unter dies em 
Einfluss hervor. 

Die Christusdarstellung und innerhalb ihrer Typen beson
ders die Darstellung des Acheiropoieten nimmt im Werke 
Uschakovs eine zentrale Stellung ein (4). Auf sie hat er die 
Elemente des westeuropaischen Portrats mit grosser Sorgfalt 
ubertragen, und damit einen neuen, westlich beeinflussten 
Christustypus in der russischen Heiligenmalerei geschaffen, 
den sie bis auf den heutigen Tag beibehalten hat. 

Zwei der schonsten Acheiropoieten Uschakovs(von r673 und 

(1) Vgl. A. ]. Uspenski: Lexikon der Zarischen Ikonenmeister und 
Maler des XVII. Jahrh. Moskau 1910-12 (russ.). 

(2) Als Beispiele von Portrats aus der Zeit Alexei Michailovitschs 
konnen die bei Grabar, 1. c. VI. Bd. p. 419 und 423 abgebildeten Portrats 
dienen. Das eine, den Zaren Alexei Michailovitsch selbst darstellend, 
in Kurakino, im Gouvernement Orel, das andere, mit der Darstellung 
eines Ftirsten Golyzin, im Moskauer Archiv des russischen Aussen
ministeriums, in dem sich noch eine Reihe anderer russischer Portrats 
des XVII. Jahrhunderts befindet. Vgl. auch Novitzki in "Staryje Gody". 
1909. Die russischen Portrats des XVII. Jahrh., die unter der Anleitung 
auswartiger Maler entstanden, unterscheiden sich zwar von den beiden 
noch vollig ikonenmassigen Tafeln, die aus den Anfangen der russischen 
Portratkunst erhaIten sind (Abb. 131, die andere Tafel stellt den Bojaren 
N. V. Skopin-Schuiski dar, beide Bilder im Historischen Museum ill 

Moskau), muten aber sonst durchaus primitiv an. 
(3) G. D. Filimonov: Simon Uschakov, Moskau 1873 (russ_). 
(4) TV. P. Gurjanov: Die Christusikonen Uschakovs. Moskau 1907 

(russ.) Neuerdings ist eine vom Staatlichen Kunsthistorischen Institut 
in Leningrad herausgegebene Publikation tiber Uschakov von V. N. 
Netschajev erschienen. 
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Abb. 166. Die Gottesrnutter von Kasan. lkone der Moskauer Schule. 
Urn 1700. Leningrad, Russisches Museum. 

1677) befinden sich im Troize-Sergievo-Kloster bei Moskau (1), 
wo auch eine Pantokratortafel von 1685 von ihm aufbewahrt 
wird, die sich durch machtvolle, byzantinisch inspirierte Ge
wandbehandlung auszeichnet (Abb. 165). Ein grosses Mut· 
tergottesbild (vom Typus der "Vladimirskaja," 1668 gemalt) 
mit der allegorischen Darstellung der Geschichte des mosko· 
vitischen Reiches, auf welcher der aus der Kronungskathe-

(1) Abb. in Grabar: Geschichte der russischen Kunst. VI. Bd. p. 428 

u·429· 
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drale des Kreml herauswachsende symbolische Reichsbaum 
von Johann Kalita und dem Metropoliten Peter betreut wird, 
zeigt Uschak6v auf dem Gebiet der offiziellen zarischen Kunst. 
Auf einer anderen, mit seinem N amen verbundenen Ikone, 
der Verkiindigungsdarstellung von 1659 in der Kirche der 
Grusinischen Gottesmutter im Kitaigorod von Moskau, deren 
Rahmen mit Darstellungen der Kontakia des Akathistos ge
schmiickt ist, hat Uschak6v, laut erhaltener Inschrift, nur die 
Kopfe gemalt. Alles iibrige, auch die Akathistosillustration, 
in denen sich der Miniaturcharakter der Stroganovschule mit 
dem moskovitischen Hang zur ausgesponnenen Erzahlung 
zu seltsamen und iiberreichen Gebilden mischt, ist von Jakov 
Kasanez und Gavrilo Kondratjev ausgefiihrt (1). Dieselbe 
Kirche der Grusinischen Gottesmutter besitzt ein eigenhan
diges Werk Uschak6vs in dem Christushaupte yom Typus 
des "Grossen Hohenpriesters" ("Archijerei Veliki") von 1658. 

Die Christustafeln des Uschakov, und was von seinen Ra
dierungen erhalten ist (die Anfange der Graphik in Russland 
sind mit seinem Namen verbunden) (2) zeigen, dass er seine 
Umgebung in vieler Beziehung iiberragte. Gewiss kann Uscha
kov, was Formempfindung und Sicherheit der Hand betrifft, 
mit den grossen russischen Meistern des XV. Jahrhunderts, 
mit Rubliov und Dionisij, in eine Reihe gestellt werden. Wenn 
trotz alledem sein Werk den klassischen Leistungen der mit
telalterlichen russischen Tafelmalerei nicht vergleichbar ist, 

(1) Vgl. Kondakov·Minns, Taf. LIX. und Kondakov: Die russische 
Ikone. Prag 1929. II Taf. III. Der Akathistoshymnus zu Ehren der Gottes
mutter entstand in Konstantinopel nach der Belagerung durch die Perser 
und die A varen, 626, zur Zeit des Heraklius. Er feiert auch die Befrei
ung Konstantinopels von den Arabern in den Jahren 675 und 718 (Kon
dakov-Minns, S. 181). 

(2) Vgl. Rovinski: Lexikon der russischen Kupferstecher d. XVI.-XIX. 
Jahrhunderts. Petersburg 1895 (russ.). Eine Radierung Uschakovs abge
bildet bei Grabar, 1. c. Bd. VI. p. 442. Der iilteste russische Holzschnitt 
findet sich in dem 1564 in Moskau von Ivan Feodorov und Peter 
Mstislavetz gedruckten "Apostol". Er stellt den Evangelisten Lukas dar, 
und verwendet Motive der Nurnberger Bibel von Peinus von 1524 und 
eines deutschenJosuaholzschnittes. V gJ. Librovitsch, Geschichte des Buches 
in Russland (russ) und "Das Buch in Russland". Staats verlag Moskau 
1924 (russ.). Zur weiteren Entwicklung des Holzschnitts in Russland 
vgJ. Rovinski: Russische volkstiimliche Bilder (russ.). 
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Abb. 167. "Dein Wille geschehe". Ausschnitt aus einer das' Vaterunser 
darstellenden Ikone der Moskauer Schule. Urn 1700. Leningrad, 

Russisches Museum. 

so liegt dies an den veranderten Vorbildern, mit denen Uscha
kov sich in der Mitte des XVII. Jahrhunderts auseinander
zusetzen hatte. Dem Umstande gegenuber, dass es der rus
sischen Kunst des XVII. Jahrhunderts in Anbetracht der 
gesamten vorhergegangenen russischen Kunstentwicklung 
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organisch unmoglich war, die westeuropaische Form ihrem 
innern Sinne nach zu erfassen, ist die Tatsache, dass die 
Qualitat der Vorlagen, die tiber Archangelsk aus dem Norden 
und aus Polen-Litauen und Kijev aus dem Stidwesten in der 
Mitte des XVII. Jahrhunderts Moskau erreichten, zu wtin
schen tibrig liess, von sekundarer Bedeutung. Auf dem Ge
biet der Graphik, von dem entscheidende Einfltisse ausgingen, 
konnten die Kupferstiche eines Goltzius oder de Gheyn, der 
Wierix und Sadeler mit ihrem Schwulst und mit ihrer oden 
Didaktik den tieferen Sinn jener Entwicklung, die im Westen 
bis zu den Radierungen Rembrandts geftihrt hat, freilich nur 
entstellen und verdecken. Unabhangig hiervon musste es aber 
der von Uschak6v beabsichtigten Synthese westlicher und alt
russischer F ormen an Tiefe und Bedeutung fehlen, weil Uschak6v, 
trotz seines unleugbaren Geschicks, der Kunst des Abendlandes 
grundsatzlich fremd gegentiberstand. Die Glatte seines Manie
rismus findet ihre Erklarung in dem Umstande, dass die eigent. 
lichen Probleme jener westeuropaischen Form, die Uschak6v 
sich anzueignen versuchte, ihm entgangen sind. 

Die russische Geistlichkeit war keineswegs geneigt, den urn 
die Mitte den XVII. Jahrhunderts in Moskau aufkommenden 
heterogenen Mischstil ruhig hinzunehmen. Paul von Aleppo 
hat als Augenzeuge die Schilderung der Szene hinterlassen, 
wie 1655 der Patriarch Nikon, damals auf der Hohe seiner 
Macht, vor einer Kirchenversammlung die nach "frankischer 
Art" ("frias") gemalten Ikonen verdammte und einige von ihnen 
mit solcher Wucht gegen den eisernen Fussboden des Saales 
schleuderte, das sie zersprangen. Gleichzeitig hielt auch der 
Priester Habakuk (protop6p A vakum), der als Ftihrer der Alt
glaubigen Nikons erbitterter Gegner war, tiber die neuen Ikonen 
Gericht. Habakuk regte sich u. a. dartiber auf, dass die Heiligen 
jetzt wohlgenahrt und gut aussehend, statt mager und von 
Fasten und Busse abgezehrt dargestellt wurden (1). 

(1) Vgl. Kondakov.Minns, p. 189-191, wo auch eine 1924 in London 
erschienene Arbeit tiber Habakuk von jane Harrison und Hope Mirrlees 
genannt wird. Dem asketischen Heiligenideal, das Habakuk von den 
Moskauer Malern fordert und das Emanuel Zane in der Mitte des XVII. 
Jahrh. in der italo·kretischen Schule vertritt (vgl. Abb. 153), entsprechen 
in vollem Umfang mittelbyzantinischen Ikonen von der Art der auf 
Taf. III abgebildeten Darstellung des h. Nikolaos des WundertiHers. 
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Abb. 168. Die Galaktotrophusa. ("Mlekopitatelniza"). Zentralrussische 
Ikone d. XVII. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

AIle diese Verwunschungen erwiesen sich der unaufhalt
sam en, Russland in jeder Hinsicht dem Westen annahernden 
Zeitstromung gegenuber machtlos. Die "frankische Art" 
("frias") wurde fortgesetzt und brachte eine Verbindung der 
altrussischen kalligraphisch-flachenhaften Art mit der plas-
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Abb. J69. Der h. Nikolaos der Wundertater. Zentralrussische Ikone 
d. XVlI.-XVIII. Jahrh. 1m Besitz des Verfassers. 

tischen westeuropaischen Form zustande, der es bei aHem Manie
rismus nicht an eigentumlichem Reiz fehlt (Abb. 79) (1). Neue 

(I) Diese Engeldeesis, auf der der Emanuel den Beschauer milde wie 
ein "guter Gott" des agyptischen Pantheons aus der Ewigkeit anblickt, ist 
fUr die Stimmung der lkonenkunst der ostlichen Kirche bezeichnend. Eben
falls im Sinn seines ewigen Wesens, aber von ganz anderem Ausdruck 
beseelt, findet sich der Emanuel auf der Sixtinischen Decke dargestellt, wo 
er (worauf schon H. Thode hingewiesen hat) in dem Knaben zu erkennen 
ist, den, zusammen mit der Gestalt der Gottlichen Weisheit, der Mantel 
des Schopfers birgt. 
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ikonographische Themen, die gleichzeitig aufkamen (1), veran
lass ten westeuropaisch anmutende Kompositionschemata, Uber 
deren Charakter man aber nicht im Zweifel bleiben kann, wenn 
man sie etwa mit den Holzschnitten der Stimmerschen Bibel 
vergleicht (Abb. 167). Entartete westeuropaische Vorlagen wei
sen die seltsamen, aus einem Mosaik von bunten Taffet- und 
SeidenstUcken, zwischen die bemalte LeinwandstUcke eingefUgt 
sind, bestehenden Ikonen in der Raspatskaja-Kirche des Terem
palasts des Kreml auf. Hauptmeister auf diesem Gebiet war der 
Armenier Saltanov, der die Technik der "Taffet-Ikonen" aus 
Persien mitgebracht zu haben scheint. 

Der in Form und Farbe bis zuletzt etwas von der Qualitat 
und dem Wert der alten Ikonen bewahrende Mischstil be
herrscht die russische kirchliche Kunst noch bis in die erste 
Halfte des XVIII. Jahrhunderts hinein (Abb. 169). Erst seitdem 
nach der BegrUndung der Akademie der KUnste in Peters
burg i. J. 1757 die kirchliche Malerei Russlands endgUltig durch 
westeuropaische Formen bestimmt wird, verliert sie die ihr 
bisher eigentUmliche kunstlerische Bedeutung, wahrend mit 
der weltlichen Kunst des XVIII. Jahrhunderts ein neuer Ab
schnitt der russischen Kunstgeschichte beginnt. 

(1) Vgl. Kondakov.Minlls, p. 191-201. 
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(nach "Russkaja Ikona", 1914) 

86. Der Prophet Elias. Ikone der N ovgoroder Schule aus dem Ende 
des XIV. Jahrh. Moskau, Sammlung Ostrouchov. 

(nach "Russkaja Ikona", 1914) 
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87. Mariae Schutz und Furbitte ("Pokr6v"). Ikone der Novgoroder 
Schule d. XV. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. Ausschnitt. 

(nach Lichatschev: Materialien) 

88. Fliegender Engel aus der Ikone Mariae Schutz und Furbitte. Schule 
von Novgorod, XV. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

(nach "Russkaja Ikona", 1914) 

89. Darstellung des von der Ikone der Blacherniotissa ("Smimenije") 
bei der Belagerung N ovgorods durch das Heer von Susdal i. J. 
1169 bewirkten Wunders. Tafelbild der Schule von Novgorod. XV. 
Jahrh. Novgorod, Museum fur altrussische Kunst. 

(nach Wuljf-AlpatoJf: Denkmaler der Ikonenmalerei) 

90. Die h. Paraskeue. Novgoroder Ikone d. XV. Jahrh. Leningrad, 
Russisches Museum. 

(nach "Russkaja Ikona", 1914) 

91. Christuskopf ("Christus, das grimme Auge"). Novgoroder Ikone d. 
XV. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

mach "Russkaja Ikona", 1914) 

92. Der Acheiropoiet ("Der Christus mit dem nassen Bart"). Nordrus
sische Ikone d. XV.-XVI. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

(nach Lichatschev: Materialien) 

93. Christuskopf. Nordrussische Ikone d. XVI. Jahrh. Leningrad, Rus
sisches Museum. 

(nach Lichatschev: Materialien) 

94. Die Auferweckung des Lazarus. Novgoroder Ikone d. XV. Jahrh. N ov
gorod, Museum fUr altrussische Kunst. 

(Katalog der Ikonenausstellllng, Berlin 1929) 

95. Die Kreuzigung. Novgoroder Ikone d. XV.-XVI. Jahrh. Moskau, 
Tretjakovgalerie. 

(Photo Ikonenausstellung Berlin 1929) 

96. Der Einzug in Jerusalem. Novgoroder Ikone d. XV.-XVI. Jahrh. 
Moskau, Sammlung Ostrouchov. 

(nach "Russkaja Ikona", 1914) 

97. Die Erde. Ausschnitt aus einer Ikone der Synaxis der Gottes
mutter. Schule von Novgorod. XVI. Jahrh. Moskau, Verkundigungs
kathedrale. 

(nach Grabar: Geschichte der russischen Kunst) 

98. Die Wiiste. Ausschnitt aus einer Ikone der Synaxis der Gottes
mutter, Schule von Novgorod. XVI. Jahrh. Moskau, Verkiindigungs
kathedrale. 

(nach Grabar: Geschichte der russischen Kunst) 

99. Die Deesis. Novgoroder Ikone d. XV. Jahrh. Moskau, Sammlung 
Ostrouchov. 

(nach Grabar: Geschichte der russischen Kunst) 
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100. Der Kopf Johannes des Taufers. Ausschnitt aus einer Novgoroder 
Ikone d. XV. Jahrh. im Russischen Museum in Leningrad. 

(nach "Russkaja Ikona", 1914) 

lOr. Gottesmutter yom Typus der Eleusa ("Umilenije"). Nordrussische 
Ikone d. XV. Jahrh. Moskau, Sammlung Ostrouchov. 

(nach "Russkaja Ikona", 1914) 

102. Der thronende Christus. Mitteltafel der Deesisreihe einer Bilder· 
wand. Schule von Novgorod. XV. Jahrh. Leningrad, Russisches 
Museum. 

(nach "Russkaja Ikona", 1914) 

103. Der Erzengel Gabriel. Ikone von der Deesisreihe einer Bilderwand. 
Schule von Novgorod. XV. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

(nach "Russkaja Ikona", 1914) 

104. Der Apostel Paulus. Ikone von der Deesisreihe einer Bilderwand. 
Schule von Novgorod. XV. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

(nach "Ruskaja Ikona", 1914) 

105. Der h. Nikolaos der Wundertater. Novgoroder Ikone d. XV.-XVI. 
Jahrh. Moskau, Sammlung Ostrouchov. 

(nach Grabar: Geschichte der russischen Kunst) 

106. Der h. Georg als Drachentoter. Novgoroder Ikone d. XVI. Jahrh. 
Leningrad, Russisches Museum. 

(nach Grabar: Geschichte der russischen Kunst) 

107. Die Heiligen Floros und Lauros. Novgoroder Ikone d. XVI. Jahrh. 
Moskau, Sammlung Ostrouchov. 

(nach "Rttsskaja Ikona", 1914) 

108. Der Tod der Gottesmutter. Nordrussische Ikone d. XV. Jahrh. 
Leningrad, Russisches Museum. 

(nach Kondakov: Die russische Ikone) 

109. Die Taufe Christi. Nordrussische Ikone d. XVI. Jahrh. Rom, Vati. 
kanische Pinakothek. 

(Photo Alinari) 

IIO. Die Heiligen Boris und Gleb. Zentralrussische Ikone d. XVI. Jahrh. 
Leningrad, Russisches Museum. 

(nach "Russkaja Ikona", 1914) 

III. Der h. Boris. Ausschnitt aus der Ikone der Heiligen Boris und 
Gleb. Leningrad, Russisches Museum. 

(nach "Russkaja Ikona", 1914) 

112. Der h. Nikolaos der Wundertater. Ikone der Moskauer Schule d. 
XIV.-XV. Jahrh. Moskau, Staatliche Restaurationswerkstatten. 

(Photo lkonellausstellung Berlin I929) 

II3. Der h. Georg. Ikone der Moskauer Schule d. XIV.-XV. Jahrh. 
Moskau, Staatliche Restaurationswerkstatten. 

(Photo Ikonenausstellung Berlin 1929) 
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II4. Der Prophet Sacharja. Zentralrussische Ikone d. XIV.-XV. Jahrh. 
Leningrad, Russisches Museum. 

(nach Lichatschev: Materialien) 

IIS. Der Prophet Hesekiel. Zentralrussische Ikone d. XIV.-XV. Jahrh. 
Leningrad, Russisches Museum. 

(nach Lichatschev: Materialien) 

116. Die Gottesmutter vom Don. Vermutlich Werk des "Griechen Theo
phanes". Zweite Halfte des XIV. Jahrh. Moskau, Verkundigungskathe
drale. 

(nach Kondakov: Die russische Ikone) 

117. Der Tod der Gottesmutter. Darstellung auf der Ruckseite der Ikone 
der 1I Gottesmutter vom Don". V ermutlich Werk des" Griechen Theo
phanes". Zweite Halfte des XIV. Jahrh. Moskau, Verkundigungs
kathedrale. 

(nach Wulff-Alpatoff: Denkmaler der Ikonenmalerei) 

II8. Der h. Demetrios.lkone von der Bilderwand der Dreifaltigkeitskathe
drale der Troize-Sergieva-Lavra. Moskauer Schule d. XV. Jahrh. 
\Verk des Andrei Rubliov. 

(nach Kondakov: Die russische Ikone) 

II9. Die Dreifaltigkeit. Ikone des Andrei Rubliov. Moskauer Schule d. 
XV. Jahrh. Troize-Sergievokloster bei Moskau. 

(nach " Voprosy Restavraziz". I, 1926) 

120. Gestalt eines Engels aus der Dreifaltigkeitsikone des Andrei Rubliov 
im Troize-Sergievokloster bei Moskau. 

(nach" Voprosy Restavrazii". 1,1926) 

12I. Gestalt eines Engels aus der Dreifaltigkeitsikone des Andrei Rubliov 
im Troize-Sergievokloster bei Moskau. 

(nach " Voprosy Restavrazii". I, 1926) 

122. Der Erzengel Michael. Ikone der Moskauer Schule d. XV. Jahrh. aus 
der Deesisreihe einer Bilderwand in del' Kirche Mariae Himmelfahrt 
in Svenigorod. Moskau, Staatliches Historisches Museum. 

(nach Wulff-Alpatoff: Denkmaler der Ikonenmalerei) 

123. Ein Evangelist. Ikone der Moskauer Schule d. XV. Jahrh. Moskau, 
Tretjakovgalerie. 

(Photo Ikonenausstellung Berlin I929) 

124. Der Erzengel Gabriel. Ikone der Moskauer Schule d. XV. -XVI. Jahrh. 
aus der Deesisreihe einer Bilderwand. Jaroslavl, Museum. 

(Photo Ikonenausstellung Berlin I929) 

125. Der h. Georg als Drachentoter. Ikone der Moskauer Schule d. XVI. 
Jahrh. Vologda, Museum. 

(Photo Ikonenausstellung Berlin I929) 

126. Ausschnitt einer Hexaemeronikone ("Schestodniov"). Moskauer 
Schule urn IS00. Moskau, Sammlung Ostrouchov. 

(nach "Russkaja Ikona", 1914) 
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127. Der Tod der Gottesmutter. Moskauer Ikone d. XV. Jahrh. Leningrad, 
Russisches Museum. 

(nach Lichatschev: Materialien) 

128 Die Blacherniotissa (.,Snamenije"). Zentralrussische Ikone d. XV. 
Jahrh. Moskau. Staatliche Restaurationswerkstatten. 

(Photo Ikonenausstellung Berlin I929) 

129. Der h. Nikolaos von Mozhaisk. Zentralrussische Ikone d. XVI. 
Jahrh. Rom, Vatikanische Pinakothek. 

(Photo Alinari) 

130. Der h. Maxim Grek. Moskauer Ikone d. XVI. Jahrh. Leningrad, 
Russisches Museum. 

(nach Lichatschev: Materialien) 

13I. Der Zar Feodor Joanovitsch. Tafelbild der Moskauer Schule. Ende 
d. XVI. Jahrh. Moskau, Staatliches Historisches Museum. 

(nach Grabar: Geschichte der russischen Kunst) 

132. Der Einzug in Jerusalem. Moskauer Ikone d. XVI. Jahrh. Moskau, 
Sammlung Ostrouchov. 

(nach "Rttsskaja lkona", 1914) 

133. Der h. Johann der Krieger. Ikone def Stroganovschule, Werk des 
Prok6pi Tschirin. Ende d. XVI. Jahrh. Leningrad, Russisches 
Museum. 

(nach Lichatschev: Materialien) 

134. Inschrift auf der Riickseite der Ikone des h. Johann d. Kriegers, 
als Beispiel der auf den Ikonen der Stroganovschule iiblichen, die 
Namen des Bestellers und des Maiers enthaltenden Signatur. 

(nach Lichatschev: Materialien) 

135. Die thronende Gottesmutter mit dem h. Theodosius und dem h. 
Antonius ("Petscherskaja"). Russische Ikone d. XIII. Jahrh., viel
leicht Replik eines Bildes des Alipi Petscherski (+ in Kijev II 14). 
Svenski-Kloster bei Briansk. 

(nach "Voprosy Restavrazii". II, 1928) 

136. Die thronende Gottesmutter mit dem h. Antonius und dem h. 
Theodosius ("Petscherskaja"). Ikone der Stroganovschule. XVI
XVII. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

(nach Lichatschev: Materialien) 

137 Gottesmutter yom Typus der Eleusa ("Korsiinskaja"). lkone der 
Stroganovschule. XVI. -XVII. Jahrh. Moskau, Sammlung Ostrouchov. 

(nach "Russkaja lkona", 1914) 

138. Triptychon der Stroganovschule. 1m Zentrum Darstellung des 
Hymnus "An dir, Gnadenreiche, erfreuet sich alles Geschopf". Auf 
den Fliigeln die zwolf Festbilder, drei Szenen des Marienlebens 
und drei Szenen aus dem Leben Johannes des Taufers. Ende d. 
XVI. Jahrh. Syrakus, Museum des Palazzo Bellomo. 

(Photo R. Soprintendenza aile Antichita della Sicilia) 
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139. Mittelbild des Triptychons der Stroganovschule im Museum des 
Palazzo Bellomo in Syrakus, mit der Darstellung des Hymnus 
"An dir, Gnadenreiche, erfreuet sich alles Geschopf". 

(Photo R. Soprintendenza alle Antichiti della Sicilia) 

140. Innenseite des rechten Fliigels des Triptychons der Stroganov
schule im Museum des Palazzo Bellomo in Syrakus mit drei Fest
bildem, drei SZenen des Marienlebens und drei Szenen aus dem 
Leben Johannes des Taufers. 

(Photo R. Soprintendenza aIle Antichita della Sicilia) 

141. Riickseite des linken Fliigels des Triptychons der Stroganovschule 
im Museum des Palazzo Bellomo in Syrakus, mit Deesisdarstellung. 

(Photo R. Soprintendenza alle Antichita della Sicilia) 

142. Riickseite des rechten Fliigels des Triptychons der Stroganov
schule im Museum des Palazzo Bellomo in Syrakus, mit der Dar
stellung der Synaxis des Erzengels Michael. 

(Photo R. Soprintendenza aIle Antichita della Sicilia) 

143. Der Tod der Gottesmutter. Ikone der Stroganovschule. XVII. Jahrh. 
Leningrad, Russisches Museum. 

(nach Lichatschev,' Materialien) 

144. Die Hochzeit zu Kana. Ausschnitt aus der Ikone der Stroganov
schule. XVI.-XVII. Jahrh. 

(Photo Ikonenausstellung Berlin 1929) 

145. Der h. Alexis, Metropolit von Moskau. Ikone der Stroganovschule. 
XVI.-XVII. Jahrh. Moskau, Tretjakovgalerie. 

(Photo lkonenausstellung Berlin I929) 

146. Die Einfiihrung der Gottesmutter in den Tempel. Italo·byzantinische 
Ikone d. XVI.-XVII. Jahrh. Mannheim, Sammlung Noether. 

(Photo Ausstellung Berlin I926) 

147. Die Gottesmutter mit dem spielenden Kinde. Italo·byzantinische 
Ikone d. XIV.-XV. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

(nach Lichatschev,' Darstellung der Gottesmutter) 

148. Die Gottesmutter mit dem spielenden Kinde. Italo.byzantinische 
Ikone d. XIV. Jahrh. Perugia, Pinakothek. 

(Photo Pinakothek Perugia) 

149. Die Gottesmutter mit dem spielenden Kinde ("Vsygnlnije"). Zen
tralrussische Ikone d. XVII. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

(nach Lichatechev,' Darstellung der Gottesmutter) 

ISO. Die Gottesmutter mit dem spielenden Kinde und zwei Passions
boten. Zentralrussisehe Ikone d. XVII. Jahrh. Leningrad, Russisches 
Museum. 

(nach Lichatschev,' Darstellung der Gottesmutter) 

151. Die Gottesmutter mit dem Kinde und Johannes dem Taufer. Ikone 
des Angelo Bizzamano von 1532. Leningrad, Russisches Museum. 

(nach Lichatschev,' Darstellung der Gottesmutter) 
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152. Die Geburt Christi. Ikone des Angelo Bizzamano nach einem Stich 
des Marcanton. XVI. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

(nach Lichatschev,' Darstellung der Gottesmutter) 

153. Der h. Spyridion mit Szenen seiner Legende. Ikone des Emanuel 
Zane. XVII. Jahrh. Venedig, Museo Correr. 

(Photo Alinari) 

154. Die Passionsmadonna. lkone des Andrea Rico. XIV. Jahrh. Florenz, 
Uffizien. 

(nach Lichatschev,' Materialien) 

155. Die Gottesmutter mit dem h. Georg und dem h. Nikolaos. Italo
byzantinische Ikone d. XIV.-XV. Jahrh. Leningrad, Russisches 
Museum. 

tnach Lichatschev,' Materialien) 

156. Die Geburt Christi. (Mit dem Motiv der Belehrung des Joseph durch 
die Hirten). Ikone des Markos. XVI. Jahrh. Leningrad, Russisches 
Museum. 

(nach Lichatsclzev,' Materialien) 

157. Die Geburt Christi. Italo-byzantinische Ikone d. XV. Jahrh. Lenin
grad. Russisches Musenm. 

(nach Grabar,' Geschichte der russischen Kunst) 

158. Die Geburt Christi. Italo-byzantinische Ikone d.XVl.-XVII. Jahrh. 
Leningrad, Russisches Museum. 

(nach Grabar,' Geschichte der russischen Kunst) 

159. Noli me tangere. Italo-byzantinische Ikone d. XVI.-XVII.Jahrh. 
Leningrad, Rus'sisches Museum. 

(nach Lichatschev,' Materialien) 

160. Die Pi eta. ltalo-byzantinische Ikone d. XVII.-XVIII. Jahrh. Lenin
grad, Russisches Museum. 

(nach Lichatschev,' Materialien) 

16I. Die Kirche Johannes des Taufers "in Toltschkov" in Jaroslavl. 1687. 
Ostansicht. 

(nach Grabar,' Geschichte der russischen Kunst) 

162. Darstellung des Hymnus "An dir, Gnadenreiche, erfreuet sich alles 
Geschopf". Fresko am Gewolbe des Altarraums in der Kirche 
Johannes des Taufers "in Toltschkov" in Jaroslavl. XVII. Jahrh. 

(nach Pokrovski, in "Arbeiten (trudy) des VII. Archaeolo
gischen Kongresses") 

163. Fresko des Jiingsten Gerichts in der Kirche des h. Demetrios von 
Thessalonich in Jaroslavl. XVII. Jahrh. (Ausschnitt). 

(nach Pokrovski, in ."Arbeiten (trudy) des VII. Archaeolo
gischen Kongresses") 
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164. Darstellungen aus der Apokalypse mit Motiven nach Durer. Fresken 
in der Vorhalle der Nikolaoskirche (Nikolomokrinskaja zerkov) in 
Jaroslavl. XVII. Jahrh. 

(nach Grabar: Geschichte der russischen Kunst) 

165. Der thronende Christus. Ikone des Semi6n Uschak6v. Moskauer 
Schule d. XVII. Jahrh. Troize-Sergievokloster bei Moskau. 

(nach Grabar: Geschichte der russischen Kunst) 

166. Die Gottesmutter von Kasan. Ikone der Moskauer Schule. Urn 1700. 
Leningrad, Russisches Museum. 

(nach Lichatschev: Materialien) 

167. "Dein Wille geschehe". Ausschnitt aus einer das Vaterunser darstel
lenden Ikone del' Moskauer Schule. Urn 1700. Leningrad, Russisches 
Museum. 

(Photo Ikonenausstellung Berlin 1929) 

168. Die Galaktotrophusa ("Mlekopitatelniza"). Zentralrussische lkone d. 
XVII. Jahrh. Leningrad, Russisches Museum. 

(nach Lichatschev: Materialien) 

169. Der h. Nikolaos del' Wundertater. Zentralrussische Ikone d. 
XVII.-XVIII. Jahrh. 1m Besitz des Verfassers. 

(Photo Schreiber, Breslau) 

ZUR TRANSKRIPTION DER RUSSISCHEN WORTER 
UND NAMEN 

Die russischen Worter und Namen sind nicht nach der systematischen 
Transkription, sondern in einer Weise wiedergegeben, die sich ihrer 
Aussprache moglichst angleicht. Die Namen derjenigen russischen Autoren, 
die in fremden Sprachen publiziert haben, sind dort, wo sie zusam· 
men mit den Titeln der Veroffentlichungen genannt werden, in der Form 
wiedergegeben, die die Titel dieser Veroffentlichungen zeigen. Akzente, 
die die richtige Betonung der russischen Worter und Namen angeben. 
sind, wo dies notig schien, zur Anwendung gebracht worden. 

32 



ERRATA 

p. 86, Zeile 2 (V. u.) lies "Festbilder" statt "Textbilder". 
p. 93, Abb. 38 (Unterschrift) lies "Novgorod. XII. ]ahrh." statt 

"Novgorod". 
P. 106, Zeile 1 (V. u.) lies "Sigtuna" statt "Sigtuma". 
p. 106, Anm. 2 und p. 171,Anm'3lies "E.Panofsky" statt "E. Panowsky". 
p. 191, Zeile 19 (v. 0.) lies "Paisij" statt "Paisy". 
p. 207, Zeile 7 (v.o.) lies "Houbracken" statt "Houbraken". 
p. 2II, Anm. lies "Giunta Pisano" statt "Giunto Pisano". 
p. 212, Zeile 21 (v. 0.) lies "vochrenije" statt "vochrenye". 
p. 236, Zeile 9 (v. 0.) lies "xar' vn6oraot'p" statt "xar' vnooraol1,". 
p. 243, Abb. 85 (Unterschrift) lies "Sammlung Ostrouchov. Ausschnitt" 

statt "Sammlung Ostrouchov". 
p. 273, Zeile 13 (v. 0.) lies "Sob6ra" statt "sob6ra". 
p. 281, Zeile 17 (v. 0.) lies "Kreuzabnahme" statt "Grablegung". 
p. 363, Zeile 14 (v. u.) lies "italo-byzantinische" statt "italo-bizantinische". 
p. 368, Anm. I, Zeile 6 (v. u.) lies "i Bassano" statt "e Bassano". 
p. 404, Anm. I, Zeile 2 (v. u.) lies "Galaktotrophusa" statt "Galak

trophusa". 
p. 417, Zeile 4 (v. 0.) lies "dem die" statt "den die". 
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Schmit, Th. 26 if. 34, 37, 

171 , 356, 460. 
Schponki 210, 304. 
Schtschekotov, N. M.353. 
Schtschepkin, V. N. 214. 
Schtschusev, A V. 67. 
Schwarzlose, K. 235. 
S e g ens h a I tun g 44. 
Semionov, Dmitrij 464. 
Serbien 400, 449. 
Sergius von Radonezh 

202. 
Serpuchov, 238, 240. 
Seroux d' Agincourt 394, 

396. 
Sforza, Galeazzo Maria 

13, 14, 199· 
Sibirien 64, 336. 
Siena 383, 384, 386. 
Siren O. ISO, 377 if, 381. 
Sitia 399. 
Sizilien 396. 
Skan 216. 

Skandinavien 105. 
Skvorzov, A M. 293. 
Smirnov, 1. 1. 40. 
Snetogorskikloster bei 

Pskov 183. 
Sobko 13. 
Sobolev, Ivan 337. 
Sobor 195. 
Solari, Gianiforte 13. 
Solario, Pietro Antonio 13. 

REGISTER 

Solovetzkikloster 226. 
Solvytschegodsk 336,337, 
Sonne 140. 
Spinalonga 399. 
Spinello Aretino 449. 
Spizyn, A. 29. 
Sresnevski, I 1. 284. 
Staifelung, senkrechte 342. 
Stahlin, K. 453, 454. 
Stepan, Maler 353. 
Stepanov, Flor 471. 
Stimmer, Tobias 481. 
Stoglav 304, 452. 
Stroganov, Amka 336. 
Stroganov, Matriona Iva-

novna 353. 
Stroganov, Maxim 336, 

337-
Stroganov Nikita 336,337, 

339· 
Stroganovschule 206, 323, 

332, 336 if. 353, 452. 
Strzygowski, J. 23, 24, 25, 

356, 358, 431. 
Sud a 399. 
Susdal 18, II7, 155 f.. 208, 

293, 297, 324 if. 
Svenigorod 189, 320, 321. 
Svenskikloster bei Bri-

ansk 126 ft. 
Sve/ 212. 

Swarzenski, G. 467. 
Symeon von Thessalo-

nich 4. 
Syrakus 344 ft. 397· 
Sytschev, N. 39. 

T. 

Tamara, Konigin von 
Grusien 34. 

Tataren 158 if., 199, 316, 
328. 

T edice, Enrico di 150. 
Testi, L. 357. 
Theodosios, Maler 191, 

197, 451. 
Theognost, Metropolit 

von Moskau 159, 161, 
202, 292, 293. 

Theophanes "derGrieche" 
109, 161 if., 184, 188,203, 
204, 2II, 246, 249, 289, 
301, 303. 400. 

Therapon, Kloster des h. 
189, 190 if. 

Thessalien, Meteora-Klos
ter 407. 

Thessalonich 79, 84· 
Thietmar von Merseburg 

21. 
Thode, H. 480. 
Tikkanen 357. 
Timofejev, Artemi 464. 
Tintoretto, Jacopo 72,366, 

368, 432, 466. 
Tizian 366, 398. 
Tiuiin, V. A 67. 
Tivoli 374. 
Tmutarakan 26 if. 
T oesca, P. 150, 318, 379. 
Toledo 167. 
Tolgaklosterbei Jaroslavl 

148 if, 152 if 
T orcello 90. 
Torriti, Jacopo 206, 372. 
Toskana 370, 381, 386. 
Trier 9. 
Troize-Sergievokloster 

bei Moskau 186, 188, 216, 
278, 309 if .. 312, 475. 

Tsa/a 216. 

Tschernigov 18, 33. 
Tschin 240, 241. 
Tschirikov, G. O. 67,436. 
Tschirin, Prokopi 285, 

337 if., 341. 
Tschorny, Daniil 65, 76, 

184, 187, 309 if. 
Tschorny, Symeon 162. 
Tula 455. 
Turajev, B. 144. 
Turfanexpedition, Deut-

sche 103 
Tver 208, 209, 326. 

u. 
Ucello, Paolo 165. 
Umbrien 386. 
Ungarn 105. 
Urbino 387. 
Uschakov, Semion 14,460, 

474 ft· 
Uspenski, Th. J. 16. 
Ustjug 128. 463. 

V. 

Varanger 17, 26, 27, 200. 
Vasari, Giorgio 207, 359. 
Vaterbuch IPa/erik) des 

Kijever Hohlenklosters 
60, 125. 

Velazquez 167. 
Venedig 13, 84, 143, 146, 

206, 247, 357, 359, 360, 
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364, 370, 401, 403, 426, 
466. 

Ventschik 216. 
Venturi, A. 388. 
Vereschtschagin, V. 462. 
Vias} 214. 

Viasma 463. 
Viktor von Kreta 4°1,428. 
Viollet-Ie-Duc 7. 
Viskovatov 452. 
Viskovatovsche Ikone304. 
Viss6n 212. 

Vivarini, die 397. 
Vladimir, Stadt 17, 36, 

64 ff., 67 ff., II7, II8, 
183 ff, 208, 309, 359. 

Vladimir, Maler 191. 
Vladimir der Heilige 39, 

283. 
Vladimir Jaroslavitsch, 

Fiirst von Novgorod 77. 
Vladimir Monomach, 

Grossfiirst 62. 
Vladimir- Susdal, Fursten

tum 62ff. 
Vladimir-Volynski, Stadt 

18. 

REGISTER 

V6chra 212. 

Vochrenije 212. 

Volksepen (byliny) 62. 
Vologda 209.463, 470,471. 
Volokolamsk 124,201,242, 

320. 
V 610tovo 168 ff. 
Vorgeschichtliche Kunst, 

russische 8, 122. 
V sevolod Ill. 64, 66, 68, 

69. 75, 1°5, 146, 148. 

w. 

Waal, A. de 4II. 
Wallace, Mackenzie 273. 
Wanderkunstler 462. 
Wasserstrasse, d. grosse 

russische 17. 
Weber, P. 238. 
Weigelt, K. H. 389, 445. 
Weltreiche, d. vi er 

184. 
Wichmann von Magde

burg, Bischof 106. 
Wiegand, Th. 440. 

Wien8,389 
Wilpert, J. 373, 375, 377, 

379· 
W olgabulgaren 34, 316. 
W olhynien 62, 64, 331. 
Wuchters, D. 471. 
Wulf, M. von 234. 
Wulff, O. 57, 88, lIS, 209, 

343. 353, 355, 359. 382, 
384,390.403,432,44°. 

Z. 

Zaloziecky, W. R. 34. 
Zane, Costantino 401. 
Zane, Emanuele 398, 401, 

40 5,431. 
Zane, Marino 401. 
Zankov, Stefan 3. 
Zerkov, 196. 
Zhidkoy, H. 202, 248, 284. 
Zimmermann, M. 435. 
Zypern213· 




