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VORWORT

Als der Verfasser, damals Volontirassistent an den staat-
lichen Sammlungen in Miinchen, im Januar 1913 in Moskau
Gelegenheit hatte, der wegen ihrer grossen Verdienste um die
Forderung der wissenschaftlichen Forschung auch ausserhalb
Russlands hochgeachteten ehemaligen Priasidentin der Kaiser-
lichen Archaeologischen Gesellschaft in Moskau, Grifin 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 tiber die Wandmalereien von
Volotovo, die auf dem Tisch lag, wies Grifin 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 Denkmilern von Novgorod niherbringen
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 Binde einer grossen
russischen Kunstgeschichte aufmerksam gemacht worden war.
Indes wurden alle auf den russischen Gegenstand gerichteten
Bemiihungen, 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 tibergibt, hat
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der die altrussische und die italo-byzantinische Tafelmalerei
behandelnde Teil im Winter 1927 der Philosophischen Fakultit
der Universitiat Breslau als Habilitationsschrift vorgelegen.
Zu besonderem Dank fiir die Férderung 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 Prisi-
denten der Staatlichen Zentralen Restaurationswerkstitten in
Moskau, Prof. Igor Grabar, 131 mittelalterliche russische Tafel-
bilder (einige davon in Faksimilekopien der Moskauer Werk-
stiatten, der grossere Teil in Originalen) gezeigt. Den Herren
Th. Schmit und I. Grabar danke ich fir die Genehmigung,
einiges aus dem Material dieser Ausstellungen reproduzieren zu
konnen. Prof. A.I. Anisimov, dem Vizeprisidenten der Staat-
lichen Restaurationswerkstéitten in Moskau, danke ich bestens
fiir die Liebenswiirdigkeit, mit der er mir eine Reihe von Auf-
nahmen nach den von den Werkst4tten in den letzten Jahren
aufgedeckten Denkmilern zu Verfiigung stellte, und in gleicher
Weise sage ich den Herren Paolo Orsi und Sebastiano Agati
in Syrakus Dank fiir 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 fiir die iebenswiirdige Férderung, die
er meinen Studien in den siiditalienischen 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 Nijhoff im Haag danke ich bestens fiir die Liberalitat,
mit der er Druck und Illustration des Buchs in jeder Hinsicht
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gefordert hat. Friulein Lotte Bock in Berlin, die sich der
Miihe unterzogen hat, die Korrektur zu lesen, danke ich herz-
lich fir ihre freundschaftliche Hilfe.

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

Ausgezeichnete farbige Reproduktionen nach Denkmélern
der altrussischen Tafelmalerei sind in der 1928 erschienenen
ersten Mappe der vom Seminarium Kondakovianum in Prag
herausgegebenen posthumen Publikation von N. P. Kondakov
tiber die russischen Jkonen enthalten. Das Seminarium Konda-
kovianum beabsichtigt, den Text von Kondakov im russischen
Original herauszugeben. Inzwischen ist 1927 in Oxford eine
von Ellis H. Minns besorgte, gekiirzte Ausgabe dieses Textes
in englischer Uebersetzung erschienen, die ebenfalls einige
farbige Tafeln enthilt. Der in zwei Foliob4nden 1906 in Peters-
burg erschienene ,,Atlas zur Geschichte der russischen Ikonen-
malerei” von N. P. Lichatschev bietet in seinen Lichtdruck-
tafeln auch heute noch eine Fiille 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
vorziiglich illustrierten Heften erschienene Zeitschrift,,Russkaja
Ikona”. Von den neuen russischen Publikationen sind auch
im Sinne ihres (russisch und franzésich beschrifteten) Illustra-
tionsmaterials die beiden 1926 und 1928 von den Staatlichen
Zentralen Restaurationswerkstitten in Moskau unter dem
Titel ,Voprosy Restavrazii” herausgegebenen Sammelbénde
hervorzuheben. Die 1925 in Dresden-Hellerau in deutscher
Sprache erschienene, ,,Denkmiler der Ikonenmalerei inkunst-
geschichtlicher Folge” betitelte Veréffentlichung von O. Wulff
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und M. Alpatov bringt die von ihr abgebildeten russischen
Ikonen m Zusammenhang mit der byzantinischen und der
altchristlichen Tafelmalerei.

Einer der besten Kenner der altrussischen Malerei, Prof.
A. 1. Anisimov in Moskau, hat kiirzlich gedussert, 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. Wohl aber
darf er vielleicht hoffen, thn veranschaulicht zu haben. Eine
Beschrinkung der Betrachtung auf die Wandmalerei und
die Tafelmalerer — unter Ausschluss der Buchmalerer —
war durch dussere Umstinde geboten. Doch hofft der Ver-
fasser, dass es thm in Zukunft moéglich 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-
haltnisméissig grossen Raum einnehme, musste erértert werden,
da — obgleich, nachdem die Ikone der Gottesmutter von Vladi-
mir bei ihrer Restauration i. J. 1918 sich als ein byzantinisches
Originalwerk erwiesen, die Bedeutung der italo-byzantinischen
Schule fiir die altrussische Kunst in der Vorstellung der
russischen Kunstgelehrten stark zurtickgegangen ist — ihre
Beziehungen zur altrussischen Ikonenmalerei nach wie vor
nicht zu unterschatzen sind. Zugleich dient die untergeord-
nete Produktion der italo-byzantinischen Werkstitten als
Folie fiir die hohe Selbstidndigkeit und die souverine Bedeu-
tung der altrussischen Malerel. Sie ist unter den vielen aus-
wirtigen 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 lisst.

im August 1929 PHILIPP SCHWEINFURTH

Dr. phil, Privatdozent in Breslau.



EINLEITUNG

DER BEGRIFF DES MITTELALTERS IN DER RUSSISCHEN
KUNSTGESCHICHTE

I

Das Wesen des Mittelalters im Bereich der vomischen
und griechischen Kirche

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

In der Kunst des Mittelalters werden uberall spitantike
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 kinstlerischer Gestaltung, die die Kunst der
christlichen Kirche den jungen europdischen Volkern bringt,
regt diese zu einem bisher noch nie unternommenen Beo-
bachten und Nachformen der Umwelt an — zu einer Tétigkeit,
vor der der unmiindige Geist indes wieder zuriickschreckt,
und deren Resultate von der Kirche zunichst in dem Rahmen
einer michtigen Sakralkunst gebannt werden.

Aus machtvoll dringendem Widerspiel des kirchlichen Wil-
lens und der erwachenden Eigenphantasie der mittelalterlichen
Welt, aus dem Widerspiel gegebener spitantiker Formen und
neuen nordischen Ausdrucksbediirfnisses erwachsen die grossen

I
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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-
hangige 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
tber- und aussernatiirlichen Prinzip, das bisher von der
Kirche zum Zweck der Bdndigung elementarer Leidenschaften
in dem von ihr durchgefithrten grossen Erziehungsprozess
der mittelalterlichen Menschheit so erfolgreich angewandt
worden war. Die Renaissance war deren Mindigkeitserklarung.
Aber, baute sich ihre neue Welt auch auf dem humanen
Prinzip der Alten auf — an eine Identifizierung mit der Antike,
von der die neue, weltliche europiische Kultur seit dem Auf-
kommen des Humanismus mehrmals triumte, war in Wirk-
lichkeit nicht zu denken. Das europiische Leben hatte sich
inzwischen in bisher unbekanntem Sinne kompliziert und tiberall
mussten neue Wege beschritten, neue Energien gefunden werden.

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

Anders lagen 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 Berithrung kamen. Die Christianisierung und
Kultivierung der sich in Westeuropa neu bildenden Volker
war fir die romische Kirche eine Lebensfrage gewesen. Sie
war unmittelbar von ihnen umringt, und entfaltete eine macht-



IN DER RUSSISCHEN KUNSTGESCHICHTE 3

volle Aktivitdt, indem sie ithnen ein Hoheres aufzwang und
sich dadurch iiber sie stellte. Die griechische Kirche stand
dagegen unter dem Schutz des Rhomierreiches. Die Missio-
nierung seiner #dusseren Provinzen war fiir sie zwar eine
unabweisbare Aufgabe, aber keine Lebensbedingung. Auch
hatte die Geschichte der Ausbreitung der griechischen Kirche
anders vorgearbeitet. Zu einer Grizisierung der Slaven, oder
wenigstens eines Teils von ithnen, fehlten ausserhalb Griechen-
lands und Kleinasiens alle Vorbedingungen. 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
Sphire auswirkte (Y) -— verschlossen blieb, anstatt, wie das
dank der lateinischen Kirchensprache im Westen der Fall war,
in thre 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 pragte sich
ausserordentlich stark auf beiden Seiten in dem fiir die kultu-
rellen Aufgaben der Kirche besonders wichtigen Ménchstum
aus. Die Aktivitit der benediktinischen Ménche ist mit der
Eroberungskraft der rémischen Legionen verglichen worden.
Ihr stand die Passivitit des basilianischen Ménchtums gegen-
tiber, das sich in Gebet, Fasten und guten Werken auf den
Klosterbezirk beschrinkte.

Alle diese Umstinde zusammengenommen fithren zu der
merkwiirdigen Erscheinung, dass die byzantinische Welt, die
ungleich reicher an direkter Tradition der Antike ist als Rom,
deren veredelnder Einfluss auf Westeuropa im frithen Mittel-
alter nicht wegzudenken ist, und ohne deren Hilfe sich die
Renaissance nie hitte voll ausgestalten konnen, auf die unter

(1) Ueber den religios-sittlichen Einfluss der griechischen Kirche in den
frithen Jahrhunderten der russischen Geschichte vgl. S. 7. Platonow:
Geschichte Russlands, Leipzig 1927, p. 61—63, ferner Stefan Zankow:
Das orthodoxe Christentum des Ostens. Furche Verlag. Berlin 1928.
Leopold Kar! 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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threm unmittelbaren Einfluss stehenden slavischen Volker eine
weit geringere kulturelle Einwirkung ausgeiibt hat, als Rom
auf die germanische Welt.

Obwohl die hoheren Elemente der Kunst den Slaven zum
ersten Mal in gleicher Weise durch die griechische Kirche
vermittelt worden waren, wie dies im Westen durch die
rémische 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 Mittelalters in der byzantinischen
Kunstgeschichte

Auf kunstgeschichtlichem Gebiet waren im Osten besonders
drei Umstinde 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 Winden des Kircheninnern dar-
gestellten Stoffe der Kirche und nicht den Kiinstlern oder
deren weltlichen Auftraggebern zukomme. Die mystische
Ausdeutung des Kirchengebiudes als Abbild der weltum-
fassenden Kirche brachte eine grundsiatzliche 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

(Y , ... quod estvera effigies, velut scriptura in libris, eisque inest divina
gratia cum sancta sint quae exprimuntur”. Symeonis Thessalonicensis
Archiep. Dialogus contra haereses. Caput XXIIL Migne: Patrolog. graec.
t. 155, col. 113 D. vgl. G. Millet: Recherches sur I'iconographie de ’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 endgiiltig zum
Abschluss gelangte Bildtypen stets aufs neue zu wiederholen.

Im Schoss der byzantinischen Kunst haben sich diese
Beschrankungen 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 Jingsten Gericht an der Eingangs-
wand, gewinnt seit dem X. Jahrhundert in der byzantinischen
Architektur kanonische Bedeutung.

Die Plastik blieb ausgeschlossen. Das Eindringen desFlachen-
stils altorientalischer Kunstkreise, der die menschliche Gestalt
nur nach der Ausdruckskraft ihres allgemeinen Umrisses
bewertet, der Wunsch nach unmittelbarem Gefithlsausdruck,
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 tiberhaupt 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 ('), und damit das
Wesen der Plastik wirksam erhalten, obgleich deren héchster,
von der Antike geoffenbarter Sinn nie wieder verwirklicht wor-
den ist, auch in der Renaissance nicht. Die 6stliche Kirche
hingegen gab sie auf, und man wird nicht umhin kénnen, hierin
eine gewisse innere Folgerichtigkeit zu erblicken. Denn nur
so brachte die ostliche Kirche die ihr gemisse byzantinische
Kunst hervor, als ,die letztere, aus der vélligen Durchdringung
mit orientalischem Kunstwollen hervorgehende Phase der
hellenistischen Kunstentwicklung: eine Raumkunst der Fliache

() ,propter simplicium ruditatem, propter affectuum ruditatem, et
propter memoriae labilitatem”. (Bonaventura tiber die Notwendigkeit
des kirchlichen Bilderschmucks im Allgemeinen. Vgl. Sawuer: Symbolik
des Kirchengebidudes, S. 279).
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und Farbe” (1). Das Verbot der statuarischen Plastik durch
das zweite Nikinum, das die Skulptur im Osten endgiiltig
absterben liess, stiess im Bereiche der dstlichen Kirche kaum
auf wirkliche Widerstinde.

Die byzantinische Malerei endlich konnte sich mit der
Wiederholung der heiligen Urbilder und der tbrigen fest-
liegenden Darstellungsformen begniigen, 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.
Im Gegensatz zur einmaligen Entwicklung der abendlandischen
Kunst vom Mittelalter zur Renaissance haben wir auf diese
Art in der byzantinischen Kunst ein Auf und Ab mehrerer
Renaissancen. Von einem Mittelalter kénnen wir in der by-
zantinischen Kunst nur in relativem Sinne sprechen, insofern,
als ein Teil threr Entwicklung zeitlich in denjenigen geschicht-
lichen Zeitabschnitt fillt, den man in der Geschichte des
Abendlandes als das Mittelalter bezeichnet (2).

(1) O. Wulff: Altchristliche und byzantinische Kunst. Wildpark-Pots-
dam (0. ]J.) (Handbuch der Kunstwissenschaft) II, p. 362.

(*) Nach Ewmile Male: 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 Nikianums auch im Abendlande volle Geltung
gehabt haben. Hiergegen ist zunidchst zu bemerken, dass, wenn im
Abendlande die Geistlichkeit das Anbringen bestimmter Bildsymbole an
bestimmten Stellen im Innern der Kirchengebdude mit gleicher Strenge
verlangt hitte, wie dies wéhrend der mittelbyzantinischen Periode im
Osten der Fall war, die Entwicklung der abendlindischen Architektur
von den romanischen Formen zur Gotik nicht hitte stattfinden kénnen,
Dass ferner im Westen die ausiibenden Kiinstler bei der Ausfithrung
der von der Geistlichkeit angeordneten Szenen bis zu gewissem Grade
unabhdngig waren, hat kein geringerer als Durandus in seinem (nicht
spater 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. I. cap. III). Didron, der zuerst
auf diese Stelle bei Durandus hingewiesen hat, (Didron: Manuel d’ico-
nographie chrétienne. Paris 1845, S. VII, vgl. auch /. Sawer: Symbolik
des Kirchengebiudes 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 Begriff des Mittelalters in der russischen Kunstgeschichte
und die geitlichen 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 Wortes 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, 10) G. Durand exagere beaucoup l'indépendance des
artistes; les monuments sont la pour restreindre les expressions du
vieux liturgiste. Mais il est incontestable que nos artistes chrétiens du
moyen-age ont toujours possédé une espéce de libre arbitre quon a
eu tort de nier. En Grece, au contraire, et dans tout I'Orient, la théologie
comprime lart dans le plus étroit despotisme. Le canon suivant du
second concile de Nicée, comparé au passage de Durand, exprime a
merveille la condition de dépendance ou vivaient les artistes grecs”.
Was Didron, der die Verhiltnisse im Westen richtig einzuschitzen
weiss, hierbei entging, ist der Umstand, dass auch die byzantinischen
Meister eine bestimmte Freiheit des kunstlerischen Schaffens besessen
haben, die ihren Ausdruck in den obenerwihnten ‘“Renaissancen” der
byzantinischen Kunst gefunden hat, in denen der starre, liturgische Stil
wiederholt durch hellenistische Reminiszenzen belebt worden ist. Der
entscheidende Unterschied zwischen dem Osten und dem Westen be-
steht darin, dass in der alten, die letzte Phase des Hellenismus dar-
stellenden byzantinischen Welt neue Formen nur aus dem Schatz der
kiinstlerischen Tradition gewonnen werden konnten, unter die die Kiinstler
hier auch ihre Wirklichkeitsbeobachtungen subsummierten, wihrend die
Meister des Abendlandes unmittelbar an die Wirklichkeit herantraten.
In dem Erfassen der Wirklichkeit durch die romanischen und gotischen
Bildner des Abendlandes kiindet sich im XII. und XIIL. Jahrh. eine Be-
wegung an, die sich spiter, unter verdnderten allgemeinen Bedingungen,
iiber das Gebiet der bildenden Kunst hinausgehend in der neuzeitlichen
Wissenschaft und Technik fortgesetzt hat. Die von Male bestrittene An-
sicht von Viollet-le-Duc (und von Victor Hugo), dass das Schaffen der
mittelalterlichen Bildner des Abendlandes uiber die sozialen und religisen
Bindungen ihrer Zeit hinausragt, sind ihrem Wesen nach berechtigt,
wenn auch tbertrieben im Ausdruck (Male, l.c. S. 436, 437). Mit der
unabhingigen Naturbeobachtung, die wir inmitten der grossen kirchlich
geordneten gotischen Skulpturenwelt am Werk sehen, kommt ein Teil
jener selbstidndigen geistigen Kraft zum Ausdruck, durch die einige Jahr-
hunderte spiter eine weltliche Wissenschaft geschaffen wurde. (Die “inanis
scientia, quae inflat” im Sinne der mittelalterlichen Kirche, vgl. Sauer,

Le. S, 377).
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die byzantinische Kunst von den durch die 6stliche Kirche
christianisierten Slaven, vor allem durch die Russen, tber-
nommen wird. Diese waren gleich ihren westlichen Nach-
barn, den Germanen, vor ihrer Bertihrung mit der Kirche
nur im Besitz einer linearen Schmuckkunst, die hier wie
dort “emnen vollkommen stationdren Charakter angenommen”
hatte (1). Es sind uns Idole het den Russen der vorchristlichen
Zeit uberliefert, die aber iiber die primitivste Gestalt nicht
hinausgekommen sind (%). Der Begriff von der selbstindigen
Bedeutung der menschlichen Gestalt in der Kunst, wie er im
Zusammenhang mit der Vorstellung von der natiirlichen Wiirde
des Menschen als sichtbares Sinnbild der Humanitit in Grie-
chenland geboren wurde, ist den Russen, wie ihren west-
lichen Nachbarn, zum ersten Male in den Heiligengestalten
der Kirche iiberliefert worden. Wie bei den Germanen, wurde
auch bei den Slaven hoherer kiinstlerischer Formensinn erst
durch diese neu in ihrer Mitte weilenden, ihren Gesichtskreis
in unerwarteter Weise erweiternden Vorbilder geweckt, und
ithrer schopferischen Phantasie ein bisher ungeahnter Antrieb
gegeben. Und doch verlief hier in der Folge alles ganz anders,
als 1m Westen.

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

(2) G. Dehio: Geschichte der Deutschen Kunst, I. Bd. Einleitung.

(3 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 #hnlicher Art erhalten. Zu erwihnen sind auch die noch
ihrer Erklarung harrenden (neuerdings fiir altbulgarisch gehaltenen) primi-
tiven, offenbar weiblichen Steinfiguren, die sogenannten ,Steinernen
Weiber”, die sich in Sudrussland finden (Abbildung einer solchen
»Kamenaja Baba” bei Schiemann: Polen, Russland u. Livland. I 31. Ein
Original im Vélkerkunde-Museum in Berlin).

(®) G. Dehio : Geschichte der deutschen Kunst, I Bd. Abb. 315, 316.
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scalc 781—783 mit Bildern geschmiickten Evangeliarium ver-
gleichen, das die Pariser Nationalbibliothek aufbewahrt (*),
gewahren wir, wie der nordische Maler, trotzdem die mehr-
hundertjiahrige Uebung der christlichen merowingischen Kunst
schon hinter ithm 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 Flichen zu reduzieren. Indem er es
den Byzantinern gleichmachen will, kehrt er unbewusst in seiner
Figurendarstellung in das Gebiet der rhythmisch-dekorativen
Linienbewegung der altgermanischen Eigenkunst zuriick.

Diese Rickbildungstendenz beherrscht die gesamte sich
selbst tberlassene spitkarolingische Kunst des IX. Jahr-
hunderts, und auch bei der zweiten, ottonischen Rezeption
byzantinischer Formen im X. Jahrhundert ist die mittelalter-
liche Kunst noch nicht im Stande, den spitantik-byzantini-
schen Vorbildern iiberall sinngemiss zu folgen. Wihrend
die Miniaturen zweier aus dem fir Otto II. ausgemalten
Registrum Gregorii erhaltener Blatter, 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. (*) alles Figurliche
aufs neue zum dekorativen Ornament.

Obgleich aber auch die ottonischen Maler ihre spitantik-
byzantinischen Vorbilder immer noch linear auffassen, sie
sind bereits anders geartet, als die spitkarolingischen. Ein
hoheres Verstiandnis fur die plastische Form beginnt aufzu-
dammern. Es geht im XI. Jahrhundert nicht ganz verloren (%)
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
selbstandigen Stellung zum Figiirlichen bedeuten und im

(1) Dehio: l.c. Abb. 314.

(3) Letzeres abgebildet bei Dehio. 1.c. 1. Bd. Abb. 322.

(%) Farbige Reproduktionen bei G. Leidinger : Meisterwerke der Buch-
malerei aus Handschriften der Bayerischen Staatsbibliothek, Miinchen
1920, Tafel 5.

(9 Leidinger: 1. c. Tafel 18 (Salzburger Schule).
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XIII. Jahrhundert ist zum ersten Mal, wenn auch in sakraler
Abbreviatur, das Verstindnis der menschlichen Gestalt im
Sinne eines lebendig bewegten Organismus in Denkmilern
wie den als ,spitromanisch” bezeichneten #lteren Glas-
malereien der Elisabethkirche in Marburg, oder den schénen
Scheiben aus der Stiftskirche in Wimpfen im Museum zu
Darmstadt erreicht. Im XIV. Jahrhundert tritt noch einmal
eine gewisse Riickbildung ins Linear-Spielerische auf, beli
der aber das im XIII. Jahrhundert Erworbene nicht verloren
geht. Paul von Limburg und seine Briider bergen bereits
Schitze 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 drei Menschenalter spiter durch Diirer vollendet wird.

Diesen Werdegang, in dem sich der erwachende Genius
der westeuropiischen 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 spitantiken Erbes, geteilt. Von hieraus ging
sie auf eigenen Wegen weiter. Das Fehlen der Plastik war
hierbei fraglos von Bedeutung. Ohne die intensive Beschif-
tigung mit plastischen Darstellungsproblemen wire die gotische
Malerei ebensowenig zu ihren lebendigen Gestalten gekommen,
wie die Frithrenaissance zu ihrem Figurenstil. Gerade von
der Seite der Plastik kam der westeuropiischen Kunst ein
machtiger Antrieb zur selbstindigen Beobachtung und Dar-
stellung der Formen. Die gotische Skulptur ist unter threm
strengen Stilzwang von diesem Antrieb erfiillt, der in Italien
nach Auffindung neuer Stilgesetze zur bewegenden Kraft der
Renaissance wird. Seine Einwirkung auf die Malerei konnte
im Westen nicht ausbleiben.

Waihrend die romische Kirche in Anbetracht der Unauf-
haltsamkeit des Wirklichkeitsdranges der westeuropiischen
Christenheit, der eine abstrakte kirchliche Kunst auf die Dauer
nicht geniigen konnte, diesen Wirklichkeitsdrang gewihren
lasst, besteht die 6stliche 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 fiir allemal der zufilligen weltlichen Ziige ent-
kleidet und auf ihren geistig-symbolischen Wert zuriick-
gefiihrt werden miissen. Dieser Grundsatz wird in der gesam-
ten Einflusssphédre der ostlichen Kirche massgebend. Bei den
Slaven konnte das aber nur zu einer Umbildung der bedeu-
tungsvollen byzantinischen Vorbilder ins Primitive fithren. Die
Geschichte der russischen Malerei des Mittelalters ist die einer
andauernden Riickbildung 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 mittelalterlichen Kunst im Westen
wahrnehmen — in Wirklichkeit etwas anderes. Was im Westen
anfiangliches primitives Nichtverstehen ist, und Vorstufe zu
Evolutionen bedeutet, die zu Neuschopfungen fiihren, bildet
in der in diesem Riickbildungsbereich verharrenden russischen
mittelalterlichen Kunst die Grundlage ihres Eigenstils. Die Re-
duktion der byzantinischen Vorbilder fithrt hier nicht zu vor-
laufigen, 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 gegeniiber ebenfalls vereinfacht und
flachenhaft wirkt.

Hier muss gesagt werden, dass wir in der romanischen und
frihgotischen Malerei des Westens auch Rickbildungsstrecken
des Byzantinischen kennen, die so stilkriftig sind, dass sich
ihr Wert nicht relativ (d. h. im Sinne von Vorstufen zu kiinf-
tigen vollkommneren Gebilden) sondern absolut, im Sinne eines
erreichten Eigenstils, dargestellt. Trotzdem hat sich die west-
europiische Kunstentwicklung in der Gesamtheit ithres Werde-
prozesses von solchen Erfillungen wieder losgeldst, 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 ithren 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 véllig Einseitigen,
dem z.B. die irische Miniatur verfiel. Was der russischen
Malerei dabei aber gidnzlich abging, war der Antrieb zu einer
selbststiandigen 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 ttberhaupt 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 iitbernommenen Bilderwand erfolgt. Sie ge-
stattete, die Hauptmotive des symbolisch kirchlichen Wand-
schmucks, die bisher in den Wolbungen und an den Winden
verteilt waren — den Pantokrator, die Gottesmutter, die Fest-
bilder und die Gestalten der Heiligen — auf einer grossen
Schauflache, dem sich vor den Apsiden vom Fussboden bis
zum Gewolbeansatz erhebenden Ikonostas, zu vereinigen. Hier-
durch war eine gewisse Freiheit in der Gestaltung des Kirchen-
gebiudes 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 anders erklirt werden kann (). Der
Ersatz der Kuppel durch das Zeltdach brachte aber keine
grundsitzliche Verdnderungen in den Vorstellungen von den
Proportionen und Formen der Bauwerke mit sich, die an Be-
deutung den gleichzeitigen Vorgingen in der westeuropiischen
Architekturgeschichte gleichgesetzt werden kénnten.

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

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

(Y 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 Uspénski Sobér (Koi-
mesiskirche) erbaut hat (Abb. 10 u. Abb. 12), die Krénungskirche 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 Sticken eine byzan-
tinische Kreuzkuppelkirche, ganz ausserhalb aller Renaissanceformen
(wenn man von dem profilierten Sockel 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)
mitanderenItalienernim letzten Jahrzehnt des XV. Jahrh. die Kremlmauern,
die heute noch norditalienische schwalbenschwanzférmige Zinnen zeigen
(Abb. 6, 7) und den Thronsaal der Zaren, die Granovitaja Palata, erbaut
(Abb. g9), wo dekorative Elemente der Frithrenaissance zur Anwendung
kamen. Norditalienische Meister haben um 1509 der Aussenarchitektur
der Kathedrale des Erzengels Michael (Archangelski Sobor) einen Dekor
gegeben, der an Fassadenmotive von Sta. Maria dei Miracoli 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 Gebilkformen der Kathedrale des Erzengels Michael
von ihr benutzt worden, was aber auf den grundsitzlich von allem
Westlichem verschiedenen allgemeinen russischen Bautypus keinen Ein-
fluss hatte. Selbstandiger treten in der zweiten Halfte des XVIIL. Jahrh.
im dusseren und auch im inneren Dekor einer Reihe von Kirchen Barock-
formen hervor (immer noch unter Beibehaltung der alten Grunddis-
position).

Ueber Aristotile Fioravanti liegt eine beachtenswerte Studie von Luca
Beltrami vor (Luca Beltram:: Vita di Aristotile da Bologna Bologna
1912), von russischer Seite ein Artikel von Sobko in der Allgemeinen
Russischen Biographie (Russki Biografitscheski Slovar). Der Aufsatz
im Kiinstler-Lexikon Thieme-Becker (unter Fioravanti) benutzt beide.
Beltrami verosftentlicht u.a. einen Brief Aristotile’s vom 22. Februar 1476,
der aus Moskau an Galeazzo Maria Sforza gerichtet ist (Original im
Mailander Staatsarchiv). In diesem Brief ist von den Arbeiten Aristotile’s
in Moskau nicht die Rede, er erwidhnt nur, dass er sehr beschiftigt sei.
Weiter folgt der Bericht iiber eine Jagdexpedition, die Aristotile in den
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Eine Erscheinung wie Direr, der, vorbereitet durch das
von Jan van Eyck ausgehende nordische Quattrocento, aus
den innersten Fasern seines Wesens heraus der lichtvollen
Vollendung eigenen freien Schonheitsdranges in italienischen
Gebilden zustrebt — “und sollt’ ich nicht, sehnsiichtigster
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 europiische Lage ein weiteres isoliertes Verharren Russ-
lands nicht mehr zuliess, und die westlichen Einflisse von
selber eindrangen, hat ein bedeutender spatmittelalterlicher
russischer Ikonenmaler, Semjon Uschakov, eine Synthese der
altrussischen und der westeuropéischen Form durchgefiihrt,
die sich aber ohne Eros vollzog. Von ihr nahm die flaue
spatrussische Kirchenkunst des XVIII. und XIX. Jahrhunderts
ithren 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 Liugen haben, nicht selber fiir einen Luigner 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 lisst, weitere weisse Falken
erhalten sollen (wegen weisser Falken hat im Jahre 1504 auch Maxi-
milian I. bei demselben Johann III. nachfragen lassen). Als Aristotile
nach Moskau ging, war er bereits 6o 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
westeuropiische Einflisse wurden seit dem XVI. Jahrhundert durch
Kupferstiche, Holzschnitte und illustrierte Biicher vermittelt. Eine rus-
sische Plastik beginnt dagegen erst unter den neuen Verhiltnissen der
Zeit Peters des Grossen. Das russische mittelalterliche Kunstgewerbe
scheint von jeher westlichen Einflussen zuginglich 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 auswirtigen Kiinst-
lern tber Nacht in neuer, westlicher Gestalt geschaffen. Es
dauerte gegen hundert Jahre bis die Russen in ihr wirklich
heimisch wurden. Im XIX. Jahrhundert ging sie michtig in
die Breite, ohne indes bis auf unsere Tage den Mangel eines
historischen Unterbaus tiberwunden zu haben. Wer sich mit
ithr beschiftigt, 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
westeuropdischen Wesen des XVIII. Jahrhunderts abgelost
zu werden.



ERSTER TEIL

DIE RUSSISCHE MALEREI UNTER DEM EINFLUSS DES
MITTELBYZANTINISCHEN STILS

ERSTER ABSCHNITT

DiE 6RTLICHEN ZENTREN DER RUSSISCHEN KunsT pEs XI—XIII
JAHRHUNDERTS UND IHRE ALTESTEN DENKMALER

I

Kijev, Viadimir, Novgorod und die Beziehungen su
Konstantinopel

In seiner Geschichte des byzantinischen Imperiums hat
Th. I. Uspenski eine Uebersicht tiber den Ursprung und die
Ausbreitung der Slaven geliefert, bei der er in bezug auf die
Anfiange der Staatlichkeit, und damit der hoheren Formen der
Kultur und auch der Kunst bei den Slaven zu folgenden Sit-
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 Stammesverbianden zusammenschliessen und die
Grundlagen zu einer staatlichen Organisation schaffen. Dieser
Prozess vollzog sich aber bei den Slaven zu langsam, und in
den meisten Fillen entwickelten sich die Anfinge der Staat-
lichkeit bei ihnen erst als eine Konsequenz von aussen her
erfolgter Eroberung” (%).

Die erste ,von aussen her erfolgte Eroberung”, die aus dem
ethnischen Rohmaterial slavischer Stamme ein selbstindiges
von Byzanz national unabhingiges und verschiedenes Reich
geschaffen hat, war die in der Mitte des VIL Jahrhunderts
erfolgte Festsetzung der Bulgaren siidlich von der Donau, und
die Begriindung des bulgarischen Reichs. Die zweite — die

(1) Th. J. Uspenski: Geschichte des byzantinischen Imperiums. Peters-
burg 1912, I. Bd. p. 767/768 (russ.).
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Begriindung des russischen Reiches durch die skandinavischen
Varanger, gelegentlich threr Niederlassung an der grossen
nordsiidlichen russischen Wasserstrasse, die vom finnischen
Meerbusen zum Ladoga-See, vom Ladoga-See zum Dnepr,
und den Dnepr hinunter zum Schwarzen Meer fiihrt, an dem
ygrossen Weg von den Varangern zu den Griechen”, wie die
Chronik diese Wasserstrasse nennt (%).

Dieses russische Reich war von der Geschichte dazu be-
stimmt, der grosste und dauerhafteste von allen iibrigen sla-
vischen Staatsverbinden zu werden. Seine Lebensprozesse sind
die machtvollsten, die die Geschichte des Slaventums kennt.
Im Zusammenhange mit thnen ldsst auch die russische Kunst —
sowohl die mittelalterliche wie die neuzeitliche — alles hinter
sich zuriick, was von den tibrigen Slaven auf kiinstlerischem
Gebiet geschaffen worden ist.

Die hoheren Formen der russischen Kunst und damit auch
die Entwicklungsmoglichkeiten der russischen mittelalterlichen
Malerei, beginnen in der ersten Hilfte des XI. Jahrhunderts,
unter dem Einfluss des mittelbyzantinischen Stils. Dieser
Einfluss halt auch im XII. Jahrhundert an, in dem der Schwer-
punkt des kiinstlerischen Schaffens sich aus Kijev, der ersten,
alten Hauptstadt Russlands, noérdlich nach Viadimir 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 verwiistet und
Vladimir erobert und verbrannt wird. Wihrend der fol-
genden zwel Jahrhunderte der Tatarenherrschaft blieb von den
grossen russischen Stidten nur Novgorod (%), im Norden durch
Wilder, Fliusse und Sumpfe geschiitzt, vor dem Einfall
der Tataren bewahrt, Schon im XI. und XII. Jahrhundert,
unter der Herrschaft der Kijever Grossfiirsten, hatte sich in
Novgorod eine erste, bedeutende Kunstbliite bemerkbar ge-

(Y) Okulitsch— Kasarin: Fihrer durch das alte Pskov. Pskov 1913,
P. 2 u. 4 (russ.). Nahere Angaben iiber die grosse russische Wasser-
strasse bel Platonow: Geschichte Russlands. Leipzig 1927, p. 4o.

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

2
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macht, deren Denkmailer auf dem Gebiete der Architektur
und der Wandmalerei in wesentlichen Teilen noch erhalten
sind. Im XIII. Jahrhundert scheint diese Entwicklung, im
Zusammenhang mit den Zustinden in dem von den Tataren
beherrschten mittleren und stidlichen 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 Einfluss der letzten, spatbyzantinischen Kunstphase
steht. Die Auswirkungen dieses Aufschwunges erstrecken
sich tber das XV. Jahrhundert bis ins XVI. hinein. Neben
Denkmilern der Architektur und der Wandmalerei verdanken
wir 1hnen eine klassische Schule der russischen mittelalter-
lichen Tafelmalerei, die Schule von Novgorod.

In der ersten Halfte 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 abhingig ist. Das ist Moskau.
Schon im XIV. Jahrhundert entstehen hier Steinbauten und
es kommt zu sehr bedeutenden auch hier bereits spitbyzan-
tinisch beeinflussten Leistungen auf dem Gebiete der Wand-
und Tafelmalerel. Im XVI. und XVII. Jahrhundert, nach der
Eroberung Novgorods durch Moskau, beherrscht dieses Moskau
dann die russische Kunst des spaten Mittelalters, wobei es aber
zu einer Vergroberung und Verdusserlichung der alten Formen
kommt. Mit der moskovitischen Reichskunst endet im XVII.
Jahrhundert die sich im strengen Rahmen der byzantinischen
Tradition entwickelnde Kunst des russischen Mittelalters.

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

() Von sonstigen, z. T. noch unerforschten Zentren dieser Zeit sind
zu nennen: Belgorod, Tschernigov, Ostra, Ovrutsch, Perejaslavl, Kanev,
Vladimir Volynski, Novgorod-Severski, Galitsch. Im XII. Jahrh. kommen
Susdal, Vladimir, Jurjev Polski hinzu.
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Abb. 1. Die Sophienkirche in Kijev (1017—1037). Ostansicht. Zeichnung
aus d. Ende d. XVIII. 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 der Sophienkirche in Kijev (1017—1037). Blick von
Westen nach Osten. Nach einer wahrend der zeitweiligen Entfernung
der Bilderwand des XVII. Jahrh. hergestellten Aufnahme.
miler 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 Fiirsten der Varangerdynastie so
zielbewusst nach Russland verpflanzt worden, dass Adam
von Bremen um diese Zeit das aufbluhende 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 Markte habe (%). Mit

griechischen Beischriften

versehen, von griechi-

schen Hinden ausge-

fithrt, treten die Mosai-

ken der Kijever Sophien-

kirche unmittelbar in die

Reihe der byzantinischen

Denkmaler der Zeit ein,

threm Stil nach zwischen

die von Hosios Lukas

und Daphni. Die Sophien-

kirche in Novgorod

musste sich an Stelle der

Mosaiken mit Fresken

begniigen, die erstin der Abb. 3. Die Sophienkirche in Novgorod
Mitte des XII. Jahrhun- (r045—1052). Ostansicht.

derts beendet worden sind. Was von ihnen heute noch erhalten
ist — vor allem der Pantokrator im Scheitel der Hauptkuppel
und ein schones Fragment mit der Darstellung der Heiligen
Helena und Konstantin — stammt wie die Kijever Mosaiken von
griechischen Handen. Die Fresken von 1199 in der Erloser-
kirche von Neréditza 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 Viadimir.

() lib. VIII, 16, ed. Pertz, Monum. Germ. Scriptores, 3 Bd.
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Wie die Wandmalerei, zeigt ebenfalls die russische Tafel-
malerei des XI.-—XIII. Jahrhunderts mittelbyzantinischen
Charakter. Obgleich auf den Gebieten der Wand- und Tafel-
malerei schon in dieser frihen Zeit neben den Griechen
russische Meister titig gewesen sind, deren Spuren wir ge-
rade in der letzten Zeit erkennen gelernt haben, so hat doch
die mittelalterliche Malerer Russlands, bis zum XIII. Jahr-
hundert einschliesslich, vor allem als ein Abschnitt des byzan-
tinischen Kunstschaffens auf
russischem Boden zu gelten.
Wir werden daher auf sie
alles das beziehen koénnen,
was von der mittelbyzantini-
schen Mutterkunst gesagt wer-

den kann.
In einer Studie, die einem
Denkmal der spitbyzantini-
schen Kunst des XIV. Jahrhun-
derts (dem Serbischen Psalter
in Minchen) gewidmet ist (%),
hat G.Milletvor jener extremen
Betonung des orlentalischen
Einflusses gewarnt, die, nach
dem Vorgange Strzygowskis,
bei der Betrachtung byzan-
tinischer Denkméler in den
Abb. 4. Die ,Turen von Sigtuna”. letzten Jahrzehnten vielfach in
Italie:nisch - byzanti.nische Bror}ze- Anwendung gebracht worden
arbeltdis' X;I.j'ahrl\};.lnderjophlen- ist. In der Tat, so fruchtbar
[rehe m Rovseroc. fir das Verstindnis der alt-
christlichen 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 verfehlt ist es andererseits, gegeniiber diesen orienta-
lischen Einflissen in der byzantinischen Kunst ihr abend-
landisch-hellenistisches Element, und die besondere, in der

(% G. Millet: Byzance et non I'Orient. Revue Archéologique 1908, 1.
p- 171 ff.
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Synthese westlicher und ostlicher Elemente zu neuer Einheit
michtige schopferische Eigenkraft Konstantinopels zu iber-
sehen.

Es ist das Verdienst der armenischen Expedition des
Wiener kunsthistorischen Instituts im Jahre 1913 gewesen, eine
umfangreiche Gruppe armenischer Baudenkmiler des frithen
Mittelalters eingehend zu photographieren und zu untersuchen,
von welcher Arbeit vor allem Strzygowskis grosse Armenien-
publikation Zeugnis ablegt (%).

Aber, so bedeutend die hier

erschlossene armenische Denk-

milergruppe in threm Formen-

reichtum anmutet, — dass

Armenien, das Hinterland von

Kieinasien und Syrien, als

yhettitische Ecke” den Haupt-

herd darstellt, aus dem die

Formen der christlichen Kunst

stromen (%), dass die Armenier

seit dem Absterben der west-

romischen Welt in der Ent-

wicklung des altchristlichen

Kuppelbaues die Fiihrer ge-

worden sind, dass die Sophien-

kirche in Konstantinopel ohne

d.en armenischen KonChen.bau Abb. 5. Die ,Tiiren von Korsun”.
nicht denkbar sel, und dass Deutscher Bronzeguss des XIL
noch Leonardo da Vinci und  jahrh. Sophienkirche in Novgorod,
durch ihn Bramante bei seinem Westportal.

Entwurf fiir St. Peter, unter

der Auswirkung armenischer Baugedanken stehen (%) — dies
anzunehmen, heisst ein an sich bedeutendes Moment provin-
zieller Kunstentwicklung einseitig zu einer Bedeutung zu
erheben, die weit tiber die in thm enthaltenen Moglichkeiten
hinausgeht. Nicht ,die Wahnvorstellung des tiberall als herr-

(Y) Joseph Strzygowski: Die Baukunst der Armenier und Europa.
Wien 1918. 2 Bde.

(®) Joseph Strzygowski: Der Dom zu Aachen und seine Entstellung, p.36.

(®) Strgygowski: Baukunst der Armenier, II. Bd. p. 738 u. p. 863 ff.
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schend angenommenen byzantinischen Einflusses” (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 Gewdlbebaus
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 tiber-
treffen musste.

Die armenischen Bauten unterscheiden sich von den kon-
stantinopolitanischen durch ein mittelalterlich anmutendes
Uebermass, das ebenso in der steilen, scharfkantigen Wucht
ithres Hausteincharakters wie in einem besonderen, einseitig-
provinziell gesteigerten dekorativen Wesen, dem ein Zug
zur pittoresken Unregelmissigkeit anhaftet, in Erscheinung
tritt. Diese Unterschiede, die der armenischen Baukunst den
provinziellen Stempel aufdriicken, und die die Annahme
verhindern, dass einer ihrer Typen in der Nea Basilios I.
nachgeahmt und die Kreuzkuppelkirche aus ihr entlehnt
worden sei, sind von Diehl zusammenfassend dargelegt
worden (). Wenn wir somit auf dem Gebiete der Architektur
einen entscheidenden Einfluss Armeniens auf die mittel-
byzantinische Baukunst bezweifeln miissen, 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 Grundziige der Mosaiken der Sophienkirche von

() Strzygowski: 1.c. II. Bd. p. 72s.

(®) Charles Diehi: Manuel d’art byzantin. Paris 1925/26. L. 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 I, I Me-
dioevo, Bd. 2. S. 498, wo, unter Hinweis auf G. Millet: L'école grecque
dans larchitecture byzantine, Paris 1916, S. 36. ff. auf eine neuerdings
in Rom bei Porta Maggiore entdeckte gewolbte unterirdische Basilika
mit viereckigen Stitzen 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 frithen Zeit in Rom nach-
gewiesen werden kann.
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Kijev und damit die Grundlagen der altrussischen Malerel
lassen sich, wie wir sehen werden, nur aus der konstanti-
nopolitanischen Kunst des IX.—XII Jahrhunderts erkléren.

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

II

Das Reich von Twmiitarakan und die Frage der kaukasisch-
armenischen Einfliisse in der russischen Kunst des X1—XI11
Jahrhunderts

Von der russischen Forschung sind die der armenischen
Kunst geltenden Gedankenginge Strzygowskis aufgegriffen
worden. Thesen, wie die, dass ,der siidrussische Boden die
natiirliche Landverbindung Europas mit Georgien und mittel-
bar auch mit Armenien bildet” (%), und dass die Sophienkirche
in Kijev als georgisch-armenisch anzusprechen sei, gaben
den Anlass, die frithe russische Geschichte und Kunstgeschichte

(" Str;z;ggwski: Armenien, p. 720 u. p. 72I.
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auf kaukasisch-armenische Beziehungen hin zu revidieren.
Diese Bemithungen haben zur Vorstellung von der Bedeutung
eines Reichs von Tmutarakan fiir die altrussische Kunstge-
schichte gefithrt. Dieses Reich von Tmutarakan soll als
staatliche Griindung ilter sein, als das Reich von Kijev, es
soll vor Kijev christianisiert worden sein, und seine kirch-
liche Kunst — die dann
spéter auf die von Kijev
einwirken konnte — nicht
von Konstantinopel, son-
dern vom Kaukasus
erhalten haben (?).

Aus den iltesten rus-
sischen Geschichtsquel-
len geht hervor, dass
sich die skandinavischen
Varanger zunichst in
einzelnen Gruppen, die
sich unter Umstidnden
auch feindlich gegen-
tiberstehen konnten, der
grossen nordsiidlichen
russischen Wasser-
strasse bemichtigten. So
sassen Rurik-Hrorikr

Abb. 7. Die Kremlmauern mit dem Turm  1m Norden,in Novgorod,

der Heiligen Konstantin u. Helena; im Hin- A skold-Hoskuldr und

te.rgrunde das I%rlésertor:Die Mauern. und Dir-Dyri dagegen im

die unteren Teile der Tirme von Pietro .. . -

Antonio Solario um 1490 erbaut. Die Be- Suden’ n Kl-]ev',‘ Na,Ch

krénung der Tirme aus d. XVL u XVIL dem Tode Ruriks, im
Jahrh. Jahre 879, zogen seine

Nachfolger, Ruriks junger Sohn Igor-Ingvar und sein fiir ihn
regierender Verwandter Oleg-Helgi (2) mit ihrem Heeres-

(1) Th. Schmit: Iskustvo drevnei Russi Ukrainy. Charkov 1919 (russ.).

(?) 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 fall of Irene to the accession of Basill (A. D.802—867).
London 1912, p. 411. ff.
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gefolge aus dem Norden nach Kijev hinunter. Es gelang
thnen, durch List Askolds und Dirs habhaft zu werden, sie
zu toten und Kijev an sich zu bringen. Oleg und Igor blieben
in dieser Stadt, die ithnen durch ihre handelspolitische Lage
wichtig erschien, ohne dabel aber die Herrschaft tber Nov-
gorod aufzugeben. Erst hiermit war die eigentliche Grund-
lage des spiteren russischen

Reiches gelegt worden. Oleg,

dem die russische Chronik

den Beinamen des , Kundigen”

(Véstschi) gibt, war sein

eigentlicher Begriinder. Nach

Olegs Tode im Jahre gr2 kam

Igor zur Regierung, dessen

Enkel Vladimir der Heilige die

Christianisierung des Reiches

von Kijev durchfiihrte und mit

dem die bis zur Mitte des XII.

Jahrhunderts andauernde

hohe Blite Kijevs als eines

ydecus Graeciae” beginnt.

_ple alteste, in Abschriften Abb. 8. Tirfassung an der West-
spaterer Jahrhunderte erhal- fissade der von dem Mailander
tene russische Chronik, die Alvise 1505—1509 erbauten Kathe-
tiber diese Ereignisse berichtet, ~drale des Erzengels in Moskau.
1stdie bis zum Jahre 1074 reichende sogenannte , ilteste Chronik”
{,natschalnaja letopisj”) die nach der Ueberlieferung dem
Monche des Kijever Hohlenklosters Nestor zugeschrieben wird.
Neuerdings hat A. A. Schachmatov den Nachweis zu fuhren
versucht (%), dass in ihr eine Tendenzschrift vorliege, die mit
Absicht eine bedeutende, neben dem Kijever Staat auf russi-
schem Boden noch im XI. Jahrhundert selbstiandig bestehende
staatliche Einheit im Dunkeln lasse, um destomehr die Selbst-
herrscherrechte der Nachkommen Ruriks iber das ganze
Land, den konstantinopolitanischen Ursprung der russischen
Kirche und die ausschliessliche Abhingigkeit des Kijever

(Y A. A. Schachmatov : Die iltesten 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 Firsten Mstislav
von Tmutarakan auf. Der Chronist bezeichnet ihn als einen
Bruder Jaroslavs des Weisen. Es wird berichtet, dass Msti-
slav in diesem Jahre gegen die Kasogen zog, deren Fiihrer
Rededei er im Zweikampf besiegte, worauf er ihn totete, all
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 Lander ostlich
des Dnepr abzutreten. Erst nach dem Tode Mstislavs im Jahre
1034 gewann Jaroslav diese Gebiete wieder zuriick.

Die Frage, ob die Kijjever Chronik den Mstislav von Tmu-
tarakan zu Recht als den (jiingsten) Bruder Jaroslavs bezeich-
net, muss offen gelassen werden. Diejenigen Geschichtsforscher,
die Tmutarakan als das erste und ilteste nationale Kultur-
zentrum Russlands betrachten wollen, scheinen dies anzu-
zweifeln (). Es kann aber kaum eingeriumt werden, dass in
einer um 1075 entstandenen Chronik eine Personlichkeit, deren
Leben erst 40—50 Jahre zurticklag, so willkurlich behandelt
werden konnte. Eher wird man annehmen miissen, dass, wenn
es wirklich ein Reich von Tmutarakan gegeben haben soll,
das alter 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-
zwelen 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-

() Th. Schmit: Isvestija Tavritscheskoi Archivnoi Komissii. L 1V,
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-

hingigen Fursten von Tmutarakan tatsidchlich gegeben hat.
Die Spuren dieses alten Tmutakaran (Toman Torchan,

Tamatarka) (), 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

eine grosse

Kalkstein-

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  apb. 9. Der ,Facettenpalast” (,Granovitaja Palata”)

von Kertsch  1487—1491 von Marco Ruffo und Pietro Antonio Solario

nach Tmuta- erbaut, die Einfassungen der Fenster a.d. XVIL Jahrh.

rakan, 14.000 Moskau, Kreml.

Faden, auf dem Eise gemessen. Auf Grund dieser Angabe
wird Tmutarakan an der Miindung des Kubanflusses, an der
Meerenge von Kertsch, lokalisiert. Es beherrschte somit die
Donmiindung und befand sich gleichzeitig an den nach dem
Kausasus fihrenden 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

() Bury, lc. p. 408.

() 4. Spizyn: Tmutarakanski Kamenj, In: Sapiski Otdelenija russkoi
i slavjanskoi archeologii Russkago Archeologitscheskago Obschtschestva
XL 1915, p. 103—I32.
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Haupstadt Itil sich an der untern Wolga befand, und dem
Grossfiirstentum Kijev. Dieser Vorposten erwies sich durch
seine handelspolitische Lage so wichtig, dass die Firsten hier
residierten, anstatt in ihrer eigentlichen Haupstadt Tscher-
nigov im Nordwesten, wo Mstislav, der Zeitgenosse Jaroslavs
des Weisen, eine Erléserkirche zu bauen begann, die bei seinem

Abb. 10. Kuppeln und Bedachung der 1475—79 von Aristotile Fioravanti
erbauten Kathedrale der Himmelfahrt Mariae. Im Hintergrunde der Glocken-
turm der Kathedrale, Petrok Maly, von 1547. 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 fur die Ansicht gewin-
nen, dass Tmutarakan schonimIX. Jahrhunderteine 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 gefithrten
Varanger nach Russland verlegt — berichtete, von einem Volk
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»Rhos” auf Konstantinopel ausgefiihrte Ueberfall soll von den
Leuten von Tmutarakan unternommen worden sein (). 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 soll, der
im Besitz eines in seiner Sprache geschriebenen Evangeliariums
und eines ebensolchen
Psalters gewesen sel. In
Tmutarakan soll sich das
Christentum schon in der
zweiten Hilfte des IX.
Jahrhunderts ausgebrei-
tet haben, es soll dort ein
eigenes Episkopat be-
standen haben (3).
Arabische Schriftstel-
ler berichten, dass die
yRuss)” mit ihren Han-
delsschiffen aus dem
Asowschen Meere den
Don hinauffuhren, dann
die Schiffe an der Stelle,
wo sich  diese beiden
Fliilsse am meisten
nihern, tiber Land vom
Don zur Wolga brach-

ten,und daraufdie Wolga  Abb. 11. Die hélzerne Kirche des h. Niko-
hinunter in den Kaspisee, laos des Wundertiters im Dorf Panilovo,

bis zu dessen Siidufern Gouv. Archangelsk. Um 1600.

gelangten. Nach Ibn-Chordad (der um 870 schrieb) gelangten
die ,Russ)” mit ihren auf Kamelen weitertransportierten Waren
sogar bis nach Bagdad (?).

(Y) Die russische Chronik nennt die Varangerhiuptlinge Askold und
Dir von Kijev als die Urheber des Ueberfalls auf Konstantinopel. Vgl.
Bury, lLc. p. 423.

() Schmit: 1. c. p. 29. Vgl. auch V. Kliutschevski: Altrussische Heiligen-
leben als historische Quellen. Moskau 1871 (russ.).

(®) Schmit : 1. c. p. 20.
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Abb, 12. Bilderwand des XVI. Jahrh. in der Kathedrale der Himmelfahrt
Mariae. Moskau, Kreml.

Indem 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



DIE ORTLICHEN ZENTREN DER RUSSISCHEN KUNST 33

bis zum Kaukasus erstreckte (1) und das, als die iltere staatliche
Griindung, das Reich von Kijev in seinen Anfingen beeinflusst
haben soll. Kultur und Kunst waren in diesem Tmutarakan
nicht konstantinopolitanisch, sondern kaukasisch. Die von
Mstislav im XI. Jahrh. begonnene, im XVII. Jahrhundert
umgebaute Erloserkirche in Tschernigov soll 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 hélzernen Kirche
der Gottesmutter von Vladimir von 1642, in Bélaja Sliada,
Gouv. Vologda, Kreis Solvytschegodsk.

— 996 in Kijev erbaute Desjitinaja-Kirche, die 1240 bel der
Eroberung Kijevs durch die Tataren einstiirzte, und heute
nur noch in Resten ihrer Fundamente erhalten ist, soll 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 Innendeko-
rationund inderen ikonographischen Motiven kaukasische Ziige
aufweisen, die sich dann noch in der zweiten monumentalen
Baugruppe des russischen Mittelalters, den Kirchen von Vla-
dimir aus dem XII. Jahrhundert, fortsetzen.

() In der ,Mir von Igors Heerfahrt”, (,Sl6vo o polku igoreve”) einem
der iltesten russischen Literaturdenkmiler aus dem Ende des XIIL
Jahrh,, in dem der ungliickliche Feldzug der Fiirsten Igor und Vsevolod
von Novgorod-Seversk gegen die Polovzer im Jahre 1185 geschildert
wird, wird Tmutarakan bereits unter den ,gewesenen” Landern genannt.
Es war damals schon von den siidrussischen Nomaden vernichtet worden.
Vgl. Schmit, 1. c.
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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 () vertreten
worden. Ihm gegeniiber haben sowohl Alpatov und Brunov (2)
als auch Zaloziecki (*) architekturgeschichtliche Gegenargu-
mente zugunsten Konstantinopels beigebracht.

Was das Reich von Tmutarakan betrifft, so kann gewiss
angenommen werden, dass eine zur Blitezeit des Kijever
Reiches entstandene Chronik, auch wenn sie im Kloster ge-
schrieben wurde, von den politischen Verhiltnissen der Zeit
nicht unberiihrt geblieben sein wird. Es liegt im Bereich des
Moglichen, dass auf dem siidostlichen Territorium des heu-
tigen 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 stidlicher
Richtung nach Konstantinopel gingen, sich zu Beginn der russi-
schen Geschichte ein von der Herrschaft der Nachkommen
Ruriks unabhingiges 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 (1184—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 frither ein kultureller und
kiinstlerischer Einfluss auf bestimmte Teile des varangisch-
slavischen Russland ausgegangen ist. Es fragt sich nur, ob
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 kiinstlerischen Hohe ge-

(1) Iskustwo drevnei Russi Ukrainy. Charkov 1919,

(*) Vgl. Zeitschrift fir Slavische Philologie, Bd. 11, Heft 3/4, p. 474—
503, passim.

() W. R. Zaloziecky: Byzantinische Provenienz der Sophienkirche in
Kijev und der Erléserkirche in Tschernigov. Belvedere 1926, Forum
p. 70, ff.
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Abb. 14. Bilderwand d. XVIL 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 (*). Kauka-
sisch-armenische Beeinflussungen der altrussischen Kunst

() Uber die Handelsbeziehungen zwischen Kijev und Konstantinopel
und die Handelspolitik der Kijever Fiursten vgl. Platonow : Geschichte
Russlands. Leipzig 1927, p. 52—54.
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des XI. und XII. Jahrhunderts sind denkbar (*) — 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 fiir die Malerel. Die erhaltenen
Baudenkmiler 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 Ausschmiickung der Kirchen
in Russland Griechen aus Konstantinopel fithrend. Im XII.
Jahrhundert haben in Vladimir LLombarden in byzantinischen
Formen gearbeitet, was u.a. durch eine bisher wenig be-
achtete Stelle der Chronik (zitiert von Sobko 1m Artikel
yFloravanti” des Russki Biografitscheski Slovar) belegt ist,
die berichtet, Aristotile Fioravanti aus Bologna habe bei
seinem Aufenthalt in Vladimir (um 1475) 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 Kirchenviter im Altarraum der Sophienkirche Zeugnis von
dem konstantinopolitanischen Ursprung der Grundlagen der rus-

(Y Th. Schmit (Iskustvo drevnei Russi Ukrainy p. 51) zitiert eine
Stelle aus dem , Vaterbuch” (paterik) des Kijever Hohlenklosters, nach
der bei den (verloren gegangenen) Mosaiken der Kirche dieses Klosters
Griechen und Abchasier (von der nordéstlichen Schwarzmeerkiiste)
gearbeitet haben.

(?) An den Steinfassaden der Kirchen von Vladimir (und auch im be-
nachbarten Jurjev Polski) finden sich jene merkwiirdigen dekorativen
Flachreliefs (,prilépy”) die man sonst nur in Armenien einerseits und
andererseits an romanischen Bauten Siiddeutschlands, Sudfrankreichs und
der Lombardei (Westfassade von S. Michele in Pavia) findet. Strzygowski
meint, dass die in Norditalien tdtigen Magistri Comacini vielleicht Leute
aus Commagene, dem siidlichen Grenzland Armeniens, gewesen sein
konnten. (? Armenien, II. p.738). Ueber die russischen ,,prilépy” vgl. eine
Studie von Mazulevitsch und die Veroffentlichung von 4. 4. Bobrinski:
Resnoi Kamenj v Rossii. Moskau 1916 (russ).
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sischen Malerei dieses Zeitalters ab. Drei Kopfe dieser Kirchen-
viter sind von Th. Schmit in ausgezeichneten Abbildungen
veroffentlicht worden, wobel 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 (%) (Abb. 20, 21, 22). Schmits ,treffliche Be-
merkungen tiber die Kopfe der Kirchenviater der Sophien-
Kathedrale und deren illusionistische und portrithafte Ziige
stehen in gar keinem Zusammenhang mit der kaukasischen
Hypothese. Denn es ist hellenistisches, aus Byzanz ibernom-
menes, wenn auch von orientalischen Ziigen nicht freies Erbe,
im Kaukasus findet man nichts Ahnliches” (2). Die gesteigerte
Charakteristik, der vergeistigte Realismus, der an diesen
Kopfen zutage tritt (?), ist durchaus griechisch-konstantinopoli-
tanisch (4. Noch Greco hat diese Art der gesteigerten Charak-
terisierung aus der kretischen Spitschule der byzantinischen
Malerei geerbt, und die faszinierende Besonderheit seiner

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

(%) Alpatov-Brunov: ,Zeitschrift fir slavische Philologie” II. Bd. Heft
3/4, p- 478

® ,,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 Wundertiter . . . dem ge-
rundeten Umriss seines Gesichts entspricht der sanfte, wellige Kontur
der Haare an den Schliafen und der Umriss des Bartes . . . alle Linien
sind hier in Uebereinstimmung gebracht. . . . was einen Gesamteindruck
von Weichheit und Giite 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 einer grossen Ge-
schlossenheit und Kraft, sogar einer physischen Kraft, nicht nur einer
geistigen . . . Das ist nicht der vielgepriifte Helfer Gregor der Wunder-
tater, nicht der streitbare Theologe Johannes Chrysostomos, sondern
der rauhe bischéfliche Kampfer, der an das Regieren gewshnte Monch, der
Gesetzgeber; das ist der echte Basilios der Grosse” {Schmit, l.c.p. 53—57).

() Vgl.die Charakteristik der mittelbyzantinischen Kunst bei C4. Diehl:
Manuel d’art byzantin, 2 Aufl. Paris 1925.
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Portrits beruht auf threr Verbindung mit der Formenwelt
der Renaissance. Diese hauptstadtischen 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 Hohlenklsster kennen lernen (%),
soll nicht bestritten werden. Diese kaukasischen Einfliisse
werden aber nicht an erster Stelle genannt werden diirfen.
Das lasst sich mit Sicherheit sagen, nachdem die Anwesen-
heit beherrschender griechisch-konstantinopolitanischer Ziige
in der Kijjever Kunst feststeht. Im Uebrigen kennen wir die
kaukasischen Denkmiler — zumal die Denkmiler der mittel-
alterlichen kirchlichen Malere1 des Kaukasus — noch sehr
wenig, und beurteilen sie zunichst mehr nach armenisch-
kleinasiatischen Analogien als nach ihrem eigentlichen Wesen.

ZWEITER ABSCHNITT

Die russiscHE WanpmaLErel DES XI—XIII JAHRHUNDERTS

I
Die Denkmiler in Kijev

1. Die Sophienkirche in Kijev

In der ersten Halfte 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 1.J. 957 Konstantin Porphyrogenne-
tos in seinem Zeremonienbuch beschrieben hat. Olgas Enkel,

() Guillaume de Jerphanion : Une nouvelle province de l’art byzantin.
Les Eglises rupestres de Cappadoce. Paris 1925, t. L
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Vladimir der Heilige, machte dreissig Jahre spiter, um g8g,
das Christentum in Kijev zur Staatsreligion. Nach der Chro-
nik des Nestors empfing Vladimir die Taufe in Chersonesus
(Korsun), der einzigen von den griechischen Kolonialstidten
am Nordufer des Schwarzen Meeres, die sich, im Zusammen-
hange mit Byzanz, im X. Jahrhundert noch selbstindig
erhalten hatte (). Die Chronik berichtet weiter, dass Vladimir
der Heilige, aus Chersonesus nach Kijjev zurtickgekehrt, 1. J.
989 daselbst die Kirche Mariae Himmelfahrt (Koimesiskirche)
begriindete, die auch ,die Kirche des Zehnten” (,Desj4tinaja”)
genannt wurde, weil Vladimir den zehnten Teil der Einkiinfte
des Firsten fir ihren Unterhalt bestimmt hatte. Die ,Des-
jatinaja” war die erste Steinkirche Kijevs. Sie wurde gg6
geweiht. Die Chronik berichtet, dass sie von griechischen
Meistern erbaut und ausgeschmiickt worden ist, unter denen
Anastasius von Chersonesus (Nastas Korsunianin) namhaft
gemacht wird. Es wird auch berichtet, dass Vladimir Kirchen-
gerite und Heiligenbilder fur die Desjatinaja aus Chersonesus
mitgebracht habe. Auf dem vor ihr befindlichen Platz (jetzt
,Babkin Torschok”) liess Vladimir eine bronzene Quadriga
und zwei Statuen aufrichten, die ebenfalls von ihm aus Cher-
sonesus mitgefithrt worden waren. Die ,Desjitinaja” bestand
250 Jahre. 1240 wurde sie bei der Eroberung Kijevs durch
die Tataren unter Batu zerstort. In der zweiten Hilfte des
XIX. Jahrhunderts sind Teile ihrer Fundamente aufgedeckt
worden, wobei sich Reste von Mosaiken, Fresken, und Mar-
morverkleidungen gefunden haben ?). 1017 wurde von Jaroslav

() Zur Geschichte des von Doriern aus Heraklea Pontica an der
Westkiiste der Krim begriindeten Chersonesus (am Westufer der Krim,
gegeniiber dem heutigen Sevastopol), und tber die angebliche Taufe
Vladimirs des Heiligen in dieser Stadt vgl. E. H. Minns: Scythians
and Greeks, Cambridge 1913 u. M. Ebert: Sudrussland im Altertum,
Bonn u. Leipzig 1921. Uber das antike Chersonesus vgl. M. Rostovtzev:
Iranians and Greeks in South Russia. Oxford 192z und K. £, Grinevitsch :
Veroftentlichungen des Staatlichen Museums von Chersonesus, 1. u. 1L
Sevastopol 1926 u. 1927 (russ.).

(® D. W. Ainalov: Nachricht der Chronik iiber die Anfinge der rus-
sischen Kunst, in ,,Bericht der St.Petersburger Universitit” 1913 (russ.).

N. Syitschev: Das ilteste Fragment russisch-byzantinischer Malerei.
Seminarium Kondakovianum, Recueil d’études, II, Prag 1928. S. g1 ff.
(russ.) Ein hier farbig reproduziertes Freskenfragment aus der ,Desji-



40 DIE RUSSISCHE WANDMALEREI DES XI—XIII JAHRH.

dem Weisen, dem zweiten Sohn Vladimirs des Heiligen, der
1015—1052 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 ilteste
Denkmal der russischen mittelalterlichen Wandmalerei er-
halten hat.

Der alte, noch wohlerhaltene Kern der heutigen Kijever
Sophienkirche zeigt das Viertonnensystem der mittelbyzanti-
nischen Kreuzkuppelkirche, und besteht aus finf mit Emporen
versehenen Schiffen, die westwirts um zwei Joche iiber das
gleichschenklige Kreuz verlangert sind, und denen sich im
Osten mit halbrunden Apsiden ausgestattete Altarrdume an-
schliessen. Im XVII. Jahrhundert wurde der alte Grundplan
um je zwel im Norden und Siiden angefiigte neue Seiten-
schiffe vergrossert und gleichzeitig die verfallene Westfront
erneut, wobel die Aussenansicht mit Ausnahme der heute
noch in ihrem urspriinglichen Zustand erhaltenen funf Apsiden
der Ostseite (Abb. 1) veridndert wurde (1). Gleichzeitig
wurden die im Innern befindlichen Mosaiken und Fresken
ubertiincht. Sie sind erst 1848 (das Kuppelmosaik erst 1885)
freigelegt worden, wobei eine zu weit gehende Restauration
dem Bestande der Fresken vielen Schaden zufugte (?). Auch

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

() V. J. Petrov: Historisch-topographische Beschreibung des alten
Kijev. Kijev 1897 (russ).

J. J. Smirnov: Ansichten von Kijev a.d. J. 1651, nach ihren Kopien
aus dem Ende des XVIIL Jahrh. Arbeiten (trudy) des XIIL Archaeolog.
Kongresses. Moskau 1908 (russ.)

(?) Nachdem bereits vor einigen Jahren Freskenreste des XII. Jahrh.
im Baptisterium der Sophienkirche in Kijev aufgedeckt worden sind,
soll eine in allerletzter Zeit durchgefihrte Untersuchung wesentliche
Freskenreste des XI. Jahrh, in gutem Erhaltungszustand in den Neben-
schiffen zu Tage geférdert haben. Niheres iiber diese Funde ist bis
jetzt noch nicht bekannt geworden.
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die Mosaiken wurden restauriert, doch hat sich hier in allen
wesentlichen Teilen der urspriingliche Zustand erhalten.

Innerhalb des urspriinglichen Bilderschmucks der Kijever
Sophienkirche entfallen Mosaiken auf die Hauptkuppel und
thre vier Zwickel, den Altarraum, und die Laibungen der
vier grossen Tragebogen der Kuppel (Abb. 2.). Das Haupt-
schiff, die Nebenschiffe und die Gewdolbe itber den Emporen
sind dagegen mit Freskomalerei geschmiickt. Eine solche Ver-
bindung von Mosaiken- und Freskenschmuck ist bisher an
den tbrigen bekannten mittelbyzantinischen Denkmaélern nicht
wahrgenommen worden. Marmorverkleidungen, die im XVI.
Jahrhundert noch vorhanden gewesen zu sein scheinen (1),
fehlen heute ganz. Von dem urspriinglichen plastischen Schmuck
der Sophienkirche in Kijev haben sich nur die aus Schiefer
gefertigten ornamentierten Briistungsplatten der Emporen
erhalten. Die Sophienkirche bewahrt auch noch den mit sym-
bolischen Darstellungen (Rankenkreuzen, Rosetten, Lebens-
baumen und Vogeln an Wasserteichen) geschmiickten schénen
Marmorsarkophag ihres Griinders, des Grossfiirsten Jaroslav
des Weisen (gest. 1054) (9.

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 Kirchengebiudes
eine besondere, feststehende Bedeutung beigelegt worden war.

Innerhalb dieses Systems, das in Konstantinopel zum
erstenmal zu Ende des IX. Jahrhunderts in der uns nur aus
Beschreibungen bekannten Nea, der Palastkirche Basilios I.
Makedo angestrebt worden sein dirfte, und das, wohl um
das Jahr 1000 in all seinen Ziigen vollendet, uns in den
bedeutendsten der erhaltenen byzantinischen Denkmailer des
XI. Jahrhunderts, in Hosios Lukas (%), Daphni (*) und in der

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

(3) Th. J. Schmit: l.c. Abb. auf S. 73 u. 74.

() Robert Weir Schultz and Sidney Howard Barnsley : The monastery
of Saint Luke of Stiris in Phocis and the dependent monastery of Saint
Nicolas in the fields, near Skripou, in Boetia. London 1gor.

() Gabriel Millet: Le Monastére de Daphni. Paris 18g9.
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Nea Moni auf Chios (') entgegentritt, zeigt die Hauptkuppel
Christus in der apokalyptischen Gestalt des Pantokrator,
dessen die Vereinigung der ersten und zweiten Person der
Dreifaltigkeit darstellender Typus fiir 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 Ziigen, gewshnlich
im Brustbild, dargestellt. Der Pantokrator ist von Erzengeln,
Aposteln und Propheten begleitet. In der Apsis wird die
Gottesmutter als Reprasentantin der Kirche dargestellt, ent-
weder in Gestalt einer Orans, fur 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
fir die zweite Wiederkunft und umgeben von den Werkzeugen
der Passion zeigt. An den Winden des Altarraumes finden
die Priester des Alten Bundes, in denen die Erscheinung
Christi vorgebildet ist, Abraham, Aaron, Melchisedek, sowie
die heiligen Bischofe und Viter der christlichen Kirche ihren
Platz. Ausserdem findet sich hier stets die Abendmahlsdar-
stellung 1n ihrer liturgischen Form, als ,gottliche Liturgie”,
bei der Christus, dessen Gestalt zweimal dargestellt ist, den
an 1hn herantretenden Aposteln, die in zwei Gruppen zu je
sechs Gestalten geteilt sind, das Brot und den Wein reicht.

Waihrend Hauptkuppel und Altarraum (Bema) mit ihren auf
das Erlosungsdogma bezuiglichen Darstellungen eucharistischer
und apokalyptischer ‘Motive die himmlische Welt symboli-
sieren, wird durch die tbrigen Kirchenrdume durch die Ver-
anschaulichung des kirchlichen Festjahres die irdische Welt
reprasentiert. Die Darstellungen der vier Evangelisten, deren
Worte Himmel und Erde verbinden, in den die Hauptkuppel
mit ihren Tragebogen verbindenden Zwickeln, leiten von der
himmlischen zur irdischen Welt tiber. Neben einer grossen
Anzahl von Heiligen, die teils in Brustbildern, teils in ganzer
Figur dargestellt werden, haben an den Winden des Haupt-
schiffes und der Nebenschiffe vor allem die Darstellungen

H O. Wuﬂlﬁ”: Altchristliche und byzantinische Kunst. Berlin (o. J.) IL
Bd. p. 562—364.
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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 regelmissig
mit den entsprechenden erklirenden Beischriften versehen
und folgen in nachstehender Reihenfolge.

Die Verkiindigung, ¢ edayyehwouds auch 6 yaugeriouds.

Die Geburt Christi, 5 yério.

Die Darstellung im Tempel, #§ dmanave).

Die Taufe, 4 pdruos.

Die Auferweckung des Lazarus, # &eoois 1od Aaldoov.

Die Verklarung, 4 ueraudopwars.

Der Einzug in Jerusalem, wa paia.

Die Kreuzigung, % oravpwors.

Die Auferstehung, 7§ @vdoraois (wird stets im Bilde der Hollenfahrt
Die Himmelfahrt, 4 dvdlyys. Christi dargestellt).
Das Pfingstfest, ) meveyxoon.

Der Marientod, 7 xoiuyats.

Von diesen Festdarstellungen 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
Kénige, dem Einzug in Jerusalem die Szene des Verrates
zugesellt.

Die Westwand wird von der Darstellung des jingsten
Gerichts ausgefiillt. Im Narthex finden sich Szenen aus dem
nach den apokryphen Evangelien dargestellten Marienleben
und Passionsszenen. Das Tympanon des westlichen Haupt-
einganges (Konigstiir) enthilt eine Darstellung Christi, als
Brustbild oder in ganzer Figur oft mit dem anbetenden
Stifter der Kirche, dessen Gestalt zuweilen auch sonst 1m
Narthex angebracht wird.

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

() N. W. Pofkrovski: 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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hauptsichlich im Mosaikenschmuck des Bema und der Haupt-
kuppel. In den Fresken des Naos und der Seitenschiffe
sind dagegen starke Abweichungen festzustellen. 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 iiberlebensgrosse Brustbild des Pantokrator
der gleichsam von dieser Stelle aus das ganze Kircheninnere
zu iberschauen scheint (Abb. 15). Der Pantokrator ist in
Kijev weniger greisenhaft und auch nicht so dister darge-
stellt, wie in dem etwa 75 Jahre spiter entstandenen Mosaik
von Daphni, stimmt aber im tibrigen mit dessen Typus voll-
kommen iiberein. Wie in Daphni, geht auch in Kijev die
Modellierung seines Kopfes auf den antiken Zeus — oder
Asklepiostypus zuriick. Der rechte Arm des Pantokrator ist
nach der Art antiker Dichter- und Rednerdarstellungen vom
Himation umwickelt, aus dem die Segenshand herausragt (?).
Das Haupt des Pantokrator ist von einem perlengeschmiick-
ten Kreuznimbus umgeben. Sein langes, in der Mitte ge-
scheiteltes Haar ist hellbraun. Es liegt in emer Locke auf
der linken Schulter und fillt von der rechten Schulter nach
hinten — eine Anordnung, die wir immer wieder an den
byzantinischen und an den von ihnen abhingigen russischen
Christusdarstellungen wahrnehmen (Abb. g1, g3). Die Augen

Petersburg 1889 (russ.) Kondakov und Tolstoi: Russische Altertiimer
Bd. 1V. Petersburg 1895 (russ.). O. Wulff: Altchristliche und byzanti-
nische Kunst. Wildpark-Potsdam (o. J.) II. Bd. p. 560—562. O. M. Dalton:
Byzantine Art and Archaeology. Oxford 1911, p. 301—302. Charles Dichl:
Manuel d’art byzantin. 2. ed. Paris 1926, II. p. 513.

() Kondakov bemerkt zur Fingerstellung dieser Segenshand (Vereini-
gung von Daumen, viertem und finftem Finger; die beiden anderen
deuten die Doppelnatur Christi an), dass diese Art des Segnens die
in der byzantinischen lkonographie des V.—VIIL. Jahrh. ibliche 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 fiir die Darstellung Christi und der Heiligen
massgebend geworden, wihrend die urspriingliche Form des Segnens
(Vereinigung von 3 Fingern) fiir die Gestalt des Pantokrator beibehalten
worden sei (Kondakov-Tolstoi, 1. c.).
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sind hellbraun. Das Untergewand (Chiton) ist purpurfarben,
der Mantel (Himation) blau. Sowohl Mantel wie Untergewand
sind goldgelichtet.

Abb. 15. 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 einer kreisrunden Aureole umgeben,
die sich vom Goldgrund in Regenbogenfarben abhebt. Thn
umstehen die Gestalten von 4 Erzengeln, von denen nur die eine
urspriinglich ist, wahrend die tibrigen drei im 19. Jahrhundert
erginzt worden sind. Als die den vier Himmelsrichtungen
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entsprechenden vier Anfithrer der himmlischen Heerscharen,
tragen die Erzengel das mit Edelsteinen tibersite Paradekleid
der byzantinischen Kaiser, wobei sie in der Rechten eine

Abb. 16. Ein Erzengel. Mosaik d. XI. Jahrh. in der Hauptkuppel der
Sophienkirche in Kijev. Zustand bei der Aufdeckung i. J. 1885, nach
einer Pause von Prachov.

Sphare mit dem ,Siegel des lebendigen Gottes” (Apok. VII, 2)
und in der Linken ein perlenverziertes Labarum halten, auf
dem das Wort AI"IOC in dreimaliger Wiederholung 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. 16) tragt 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, edelsteingeschmiickte
Scheiben aufgenaht. Ueber diese Gewandung ist der kaiser-
liche Loros, eine mit Edelsteinen und Perlen geschmiickte
Brokatschirpe, mehrfach geschlun-

gen, dessen Ende tiber den linken

Arm geworfen 1ist. Das blonde,

ornamental behandelte gekrauselte

Haar des Erzengels wird von einer

weissen Binde zusammengehalten,

deren Enden nach beiden Seiten

abflattern. Seine Fliigel schillern in

Regenbogenfarben. Das Gesicht

zeigt das strenge Oval und die hohe

Regelmassigkeit griechischer Jung-

lingstypen. Die Augen sind weit

geoftnet. 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,

blauschattierten Chiton und dartiber  App, 17. Der Apostel Paulus.
ein ebenfalls weisses, grunlichschat-  Mosaik d. XI Jahrh. im Tam-
tiertes Himation. In der Linken bour der Hauptkuppel der
halt er das Evangelium, auf das Sophienkirche in Kijev.
er mit der Rechten hinweist. Seine Haltung driickt 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 (Bema) 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 dedc év uéow adrijc
ob oalevdijoerac- foydijoe adrfj ¢ Feds 1d mposdmue .’

»Gott ist in ihr, und sie wird nicht erschiittert werden. Gott
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hilft ihr am frithen Morgen” (Ps. XLVI[XLV]6.). Vom Volks-
mund wird diese mit hocherhobenen Hinden dastehende, von
einer diistern, fast angstvollen Empfindung erfiillte Gestalt,
der die absolute Frontalitit ihrer Haltung und die strenge
Grossartigkeit der Gewandung einen Zug elementaren Behar-
rens verleihen, die ,Unerschiitterliche Mauer”, ,Neruschimaja
Stena”, genannt () (Abb. 18). Neun Jahrhunderte russischer
Geschichte sind an ihr voriibergezogen.

Die ,,Unerschiitterliche 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 Kopfund den Oberksrper bedeckt
und drei weisse Kreuze an Stirn und Schultern zeigt. Dazu
einen blaulichen Aermelchiton mit purpurnem Giirtel, in dem
ein weisses, goldbefranztes Tuch steckt. Die Fiisse sind mit
den roten, perlenbesetzten Schuhen der byzantinischen Kaiser
bekleidet. Nach Angabe von Kondakov betragt die Lange
der ganzen Figur 1o Kopfliangen, eine Proportion, die offenbar
durch die eine optische Verkiirzung verursachende spharische
Grundflache des Mosaiks bedingt ist. Im Typus und in der
strengen Symmetrie der Gewandbehandlung ist die Maria
Orans von Kiev der Gestalt der Gottesmutter im Mosaik
der ostlichen (itber dem Altarraum befindlichen) Kuppel von
S.Marco inVenedig nahe verwandt. Gegeniiber der Ausdrucks-
kraft des Gesamtumrisses der ,Unerschiitterlichen Mauer”
st der organische Zusammenhang ihrer Kérperformen nicht
klar durchgefithrt. Doch zeigt die Behandlung des Gesichts
eine gewisse Selbstandigkeit der plastischen Modellierung,
und das antike plastische Motiv von Stand- und Spielbein
1st noch deutlich zum Ausdruck gebracht.

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

(Y) Die Bezeichnung dirfte aus Konstantinopel iitbernommen sein, wo
in mittelbyzantinischer Zeit die von den Mauern der Stadt umgebene
Maria Orans, die Blacherniotissa nach einem wundertitigen Bilde des
Blachernenklosters, auf Miinzen vorkommt.
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Abb. 18. Die Gottesmutter als Orans (,die Unerschiitterliche Mauer”).
Mosaik d. XL Jahrh. in der Konche der Hauptapsis der Sophienkirche
in Kijev.

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

4
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gische Abendmahl dar. In der Mitte steht der die Kultgerite (*)
tragende, von einem Ziborium iberragte und von zwei Engel-
diakonen bediente Altar (Abb. 19). Die Engeldiakonen sind
in helle Gewander gekleidet und tragen Sandalen. Ihre Haupter
sind mit Nimben versehen 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 abflattern. In den Hianden tragen
sie juwelenbesetzte Kreisfacher (dwnida), deren Sternform
nach Kondakov den Stern von Bethlehem symbolisiert. Der
Altar ist mit einer purpurnen, weiss und grau gestreiften,
mit goldenen Blumenmustern und Streifen benihten Decke

(Y) Nach Pokrovski, ).c. sind es: ein goldenes Kreuz, ein Diskos, auf
dem sich Teile der Hostie befinden, ein dorepionos (svesditsa) in Form
eines kreuzformigen Gestells, das, von einem Tuch bedeckt, iiber den
Diskos zum Schutz seines Inhalts gestellt wurde, ein lanzettformiges
Geriat (kopie), ein Schwamm und ein kleiner Besen.
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Abb, 20. Der h. Johannes Chrysostomos. Mosaik d. XI. Jahrh. in der 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 perlengeschmiickten 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 Hohe mit den Aposteln und in
Beziehung zur ,gottlichen Liturgie” finden sich hier die Ge-
stalten der alttestamentlichen Priester Aaron und Melchisedek
abgebildet. Die Beischriften (Einsetzungsworte des Abend-
mahls) sind hier, wie iberall in der Kijever Sophienkirche,
griechisch.

Die zweite, untere Zone der Apsisrundung zeigt die Ge-
stalten heiliger Bischofe, Kirchenviter, Erzdiakonen und Erz-
martyrer, deren von Nimben umgebene Kopfe sich ausge-
zeichnet erhalten haben, wihrend die Korper bis zum Giirtel,
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 Protomirtyrer Stephanus, rechts der Erzdiakon
Laurentius, Basilios der Grosse, Johannes Chrysostomos, Gre-
gor von Nyssa und Gregor der Wundertater (Abb. 20, 21, 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 Tragebogen der Hauptkuppel waren die 40 Martyrer
von Sebaste verteilt, von denen noch zehn am siidlichen, fiinf
am nordlichen Halbbogen erhalten geblieben sind (Abb. 2).

Unter den Rundbildern der Mairtyrer befindet sich eine
wohlerhaltene Mosaikdarstellung der Verkiindigung, wobei
sich der Verkiindigungsengel nérdlich, die Gestalt der Jung-
frau Maria stdlich vom Eingang in den Altarraum befindet,
eine Anordnung, die in der mittel-byzantinischen Zeit beginnt,
und noch fir die Verkiindigungsdarstellung Giottos in der
Arenakapelle in Padua massgebend gewesen ist. Der Erz-
engel Gabriel tragt hier als Verktndigungsbote nicht den
edelsteingeschmiickten 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 Wundertiter. 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 (%) (Abb. 2).

Von den Mosaiken in den Zwickeln der Hauptkuppel ist
nur die Gestalt des Markus im siidwestlichen Zwickel und die
unvollstandige Gestalt des Johannes im gegeniiberliegenden
siidostlichen Zwickel erhalten geblieben.

Der Inhalt der Freskomalereien, die die tibrigen Teile der
Sophienkirche fiilllen, 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 nérdlichen und siidlichen Tonnengewdlbe und in den
dem Altarraum benachbarten Riumen 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 herabhidngendem Koérper dargestellt ist und in der
die beiden Schicher, 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 iiber den Emporen sind Szenen
aus dem Alten und Neuen Testament zu sehen: das Opfer
Isaaks, die drei Engel bei Abraham, die drei Jinglinge 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, gleichmissig um das Sigma
gelagert sind (Abb. 23).

Die Winde und Pfeiler sind ausserdem iiberall 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 gottlichen Weisheit (Sophia) befinden. In den beiden

() O. Wulff: Altchristliche und byzantinische Kunst. II. Bd. S. 561 u.
Abb. 485 auf S. 3539.
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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,
ithre Einfithrung in den Tempel (Abb. 24) und ithre Vermahlung
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mit Joseph, die Verteilung des Purpurs, die Verkiindigung
am Brunnen, die Heimsuchung. Ebenso wie die das gleiche
Thema behandelnden fiinf Mosaiken in Daphni hat es als die
dlteste bisher bekannt gewordene Darstellung des Marien-
lebens in der Wandmalerei zu gelten.

Von ungewdhnlichem Interesse ist ferner eine Freskenfolge
von ungefihr 130 Figuren, die sich an den Winden der von
den unteren Raumen der Kijever Sophia zu den Emporen
hinauffithrenden Treppenaufginge befindet, und zu den ganz
wenigen Denkmailern 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, ferner
Kéampfe zwischen Berittenen und Fussvolk, sowie Tierhetzen (%).
Es sind auch Kampfe dargestellt, bei denen einer der Anta-
gonisten eine Tiermaske trigt, Szenen die sich wahrschein-
lich auf die um die Weihnachtszeit im kaiserlichen Palast
unter Begleitung einer barbarischen Musik aufgefithrten
,gotischen Spiele” beziehen, die vermutlich auch ein Stein-
relief aus Tusla in Kleinasien zum Gegenstande hat, das
einen Kynokephalen gegen einen Mann ankimpfend 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, ferner sind die Reste
von einer Prozessionsdarstellung wahrzunehmen. Auch eine
Darstellung von Histrionen und Gauklern ist vorhanden, auf
der neben den Gestalten von Harlekin und Bajazzo, die hier
in thren charakteristischen Kostiimen zu sehen sind und neben
Musikanten und Ténzern ein Akrobatenkunststiick gezeigt

(Y) Im Zusammenhang mit diesen Darstellungen ist ein byzantinisches
Steinrelief der Ermitage zu erwéhnen, vgl. Mazulevitsch: Ein Relief mit
Zirkusszenen in der Ermitage. Seminarium Kondakovianum, Recueil
d’études II, Prag 1928, S. 139 ff.
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wird, das, wie Kondakov treffend erkannt hat (%), grosse
Aehnlichkeit mit jener akrobatischen Vorfihrung 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 hilt. Kondakov meint mit Recht, dass der
Akrobat die Stange vermutlich auf dem Giirtel balanzierte,
dass aber in der Darstellung das untere Ende der Stange
hinter seinem Riicken 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 lisst erkennen,
dass sich die Varangerfuirsten von Kijjev im XI. Jahrhundert
die byzantinischen Kaiser in gleicher Weise in allen Stiicken
zum Vorbild nahmen, wie hundert Jahre spiter die norman-
nischen Koénige 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 iiber den
kunstgeschichtlichen Wert der Wandmalereien dieses so
iberaus bedeutenden Denkmals griindet sich daher auf die
Betrachtung seiner Mosaiken. Dalton, Wulff und Ch. Diehl
stimmen darin iberein, dass die Mosaiken der Kijever Sophia
zeitlich ebenso wie stilistisch zwischen den beiden grossen,
fir die Betrachtung der mittelbyzantinischen Monument-
malerei paradigmatischen Mosaikenzyklen von Hosios Lukas
und von Daphni aus dem Anfang und dem Ende des XI. Jahr-
hunderts stehen, wobei eher eine Hinneigung zu der strengen
liturgischen Haltung der Darstellungen von Hosios Lukas,

() Kondakov- Tolstor: Russische Altertimer, 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.

(¥ 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. Wulff, 1.c. II. Bd. Abb. 3zor.
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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 Kiev gegentiber den beiden Denkmilern 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 gehéren 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 , Unerschiitterliche Mauer” wirkt nicht nur durch die
von threm Anblick hervorgerufenen geschichtlichen Erinne-
rungen, in deren Licht sie etwas Sphinxhaftes annimmt,
sondern vor allem durch die in ihrer lastenden Starrheit
tiberaus treffende dekorativ-ausdruckmaissige Darstellung ihrer
Gestalt, wobel sich in den Einzelheiten der Modellierung und
Gewandbehandlung die Reserven einer tausendjdhrigen Kunst-
iibung geltend machen. Diese Reserven sind auch in den
Apostelfiguren wirksam, so ungelenk und gedriickt ihre unter-
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setzten Gestalten auf den ersten Blick auch wirken mogen.
Man beachte, mit welcher Empfindung fir das Wesen des
Organisch-Lebendigen hier noch immer etwa die Umrisse
der mit Sandalen bekleideten Fisse 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 Ziige (4).

Die wohlerhaltenen

Kopfe der Viter

und Erzmirtyrer

von denen bereits

frither die Rede

war, bringen in

ithrer individuellen

Wucht den typen-

bildenden Realis-

mus der mittelby-

zantinischen Kunst

in hervorragender

Weise zum Aus- Abb. 24. Die Einfithrung der Gottesmutter in den
druck, wihrend 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 tausendjihrigen Dauer immer wieder
vom Element der beweglichen hellenistischen Form durchsetzt,
die die Hauptstadt lebendig erhidlt 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.

() Vgl. ,Fragen der Restauration”. Zweiter Sammelband (Sbornik)
der Staatlichen Zentralen Restaurationswerkstitten, Moskau 1928 (russ.)
Abb. auf S 124.
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2. Die Mosaiken in der Kirche des Michaelsklosters
in Kijev

Die Mosaiken der Kirche des Kijever Héhlen-Klosters
(Kijevo-petschérskaja Lavra) aus der zweiten Halfte des XI.
Jahrhunderts, von denen wir aus dem ,Viterbuch” dieses
Klosters (Kijevo-petschérski paterik) wissen, dass sie von
Meistern aus Griechenland und aus Abchasien gearbeitet
worden sind, und dass der zu ihrer Ausfithrung benétigte
Glasfluss (musija) iiber das Meer gebracht worden war, sind
verloren gegangen. Dagegen ist von dem Mosaikenschmuck
der Kirche des Michaelsklosters in Kijev vom Jahre 1168 im
Rund ihrer Apsis eine Mosaikdarstellung des liturgischen
Abendmahls erhalten geblieben, die ikonographisch der Dar-
stellung desselben Themas in der Apsis der Sophienkirche
entspricht, wihrend stilistisch die Apostelgestalten hier in
geloster Bewegung (ohne den rhythmischen Gleichschritt)
und i 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 auswirts kamen und der
russischen Schrift, die sie neben ihren Darstellungen an-
brachten, nicht michtig waren. Die Mosaiken der Kirche des
Michaelsklosters in Kijev kénnen in ihrem bedeutenden Stil-
charakter als Werke einheimischer russischer Meister zudem
tiberhaupt nicht in Frage kommen. Dazu fehlten zu Beginn
des XII. Jahrhunderts in Kijev wohl noch alle Vorbedingungen.
Sehen wir doch, dass selbst rémische Denkmaler des XII. Jahr-
hunderts, so die Apsis- und Fassadenmosaiken von S. Maria
in Trastevere, die auf rémische, unter dem Einfluss der im XI.
Jahrhundert von Byzanz her erneuerten Benediktinerkunst des
Monte Cassino stehende Meister zuriickgehen, in der Ungelen-
kigkeit threr Formen, in dem missverstandenen Faltenwerk und
mm breiten Oval der Gesichter als mehr oder weniger primi-
tive Riickbildungen byzantinischer Vorlagen bewertet werden
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miissen, und auch ohne weiteres als solche zu erkennen sind.
DieMosaiken desKijever Michaelsklosters sind diesen rémischen
Beispielen des XII. Jahrhunderts in vieler Hinsicht iiberlegen,
und kénnen somit nur byzantinischen Ursprungs sein (%).

3. Die Fresken in der Kirche des Klosters 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 1881—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 1179.
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 Jingste Gericht an der Westwand vertreten ist, zeigen
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
XI[.—XIII. Jahrhunderts ausgefiihrt worden sind (%). Solche

() 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.

(3 Es wird in der Folge davon die Rede sein, dass wir, seit ihrer
Publikation durch Anisimov im zweiten Bande der ,Veroffentlichungen
der Zentralen Staatlichen Restaurationswerkstitten”’, Moskau 1928 (russ.),
und seit der Berliner Ikonenausstellung von 1929 (die auch in anderen
Stadten gezeigt worden ist), zwel Gruppen russischer Tafelbilder des
XII, -XIII. Jahrh. kennen, von denen die eine kaum von russischen
Hinden stammen diirfte, die andere dagegen Zige 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 betétigt haben, was bei einem Denkmal aus dem
Ende des XII. Jahrhunderts, wie es die Fresken der Kirche
des Klosters des h. Kyrill von Alexandria sind, nicht ausge-
schlossen ist, zunichst aber noch nicht mit gentigender 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 Klirung dieser Frage beitragen.

II

Denkwidler in Viadimir

1. Die Fresken in der Kirche Mariae Himmelfahrt
(Uspénski Sobér) in Vladimir

Die Bliite des Reichs von Kijev dauerte von 1ooo—1125,
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 selbstindige russische staatliche Zentren: das
Firstentum Vladimir-Susdal, im Gebiet zwischen der Oka und
der Wolga, mit den in die Oka miindenden Flissen Klidsma und
Moskva alsnordostliches Zentrum, die Fiirstentiimer Wolhynien
und Galizien am oberen Bug und oberen Dnestr als siid-
westliches Zentrum, und die Stadtstaaten von Gross-Novgorod
am [lmensee und Pskov als nordliches Zentrum.

Von diesen drei Hauptzentren des hohen russischen Mittel-
alters wurden die Furstentiimer 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 (). Das Fiirstentum Vladimir-

() Kijev kam erst 1667, unter dem Vater Petersdes Grossen, zu Russ-
land zurtck, nachdem es dreiundeinhalb Jahrhunderte zum polnisch-
litauischen Staat gehort 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 Kljasma aus im mittelrussischen, von fin-
nischen Stammen besiedelten Waldgebiet eine bedeutende
kolonisatorische Tatigkeit entwickelt, und mit tberragender
Energie, trotz der Preisgabe der alten Residenz Kijjev, sich den
russischen Grossfiirstentitel gesichert hatte, machte im Laut
des XIII. und XIV. Jahrhunderts die furchtbare Schule der
Tatarenherrschaft durch, um schliesslich im XV. Jahrhundert
von seiner neuen Haupstadt Moskau aus das Tatarenjoch
abzuschiitteln, 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 nordlichen
Ende der grossen nordsiidlichen ,von den Varangern zu den
Griechen” (,is variag v greéki”) fithrenden russischen Wasser-
strasse gelegen, von wo 1m IX. Jahrhundert die Besitzer-
greifung dieser Wasserstrasse durch die skandinavischen
Varanger ihren Ausgang nahm, verselbstidndigten sich in der
Mitte des XII. Jahrhunderts, als der Verfall der Zentral-
gewalt von Kijjev eintrat. Blithend durch ihre Beziehungen zur
Hansa, der sie die Rohstoffe des hohen russischen Nordens
vermittelten, entwickelten sie sich, durch Wilder, Siimpfe
und Flisse im Siiden vor den Tataren sicher geschiitzt und
von ihren Heerhaufen nicht erreicht, in kraftvollem Aufstieg
im Laufe des XIII.—XV. Jahrhunderts. Hierbei unternahm
Novgorod zum Zweck der Beschaffung der fiir seine west-
lichen Handelsbeziehungen notwendigen Rohstoffe eine weit-
ausgedehnte Kolonisation des nordlichen und éstlichen Russ-
land im Gebiete der Flisse Dvina und Petschora, Kama und
Vjitka, in Karelien und an der Murmankiiste. 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
(udléz) 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 Grosstfiirsten Iwan III. von Moskau
erobert, zusammen mit seinem Kolonialgebiet dem moskovi-
tischen Reich einverleibt worden war, und fithrten gegen
Ende des XVI. Jahrhunderts zur Eroberung Sibiriens und zu
dem spiteren russischen Vordringen in Asien.

Von den drei staatlichen Zentren, in die Russland nach
dem Zusammenbruch des Reichs von Kijev um die Mitte des
XII. Jahrhunderts zerfiel, haben nur das Fiirstentum von Vla-
dimir-Susdal im Nordosten und das Gebiet der Freistaaten
von Novgorod und Pskov im Norden Denkmailer 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 Firstentiimern Wolhynien und Galizien, die
bereits im XIV. Jahrhundert unter abendlindische Kunstein-
flisse gerieten, sind die Spuren der mittelalterlichen russischen
Kunst anscheinend verloren gegangen — wenn sie nicht auch
dort noch ihrer Aufdeckung harren.

Die Bliitezeit von Vladimir an der Kljasma, der Residenz
des Firstentums Vladimir-Susdal, fillt in die Zeit der Gross-
fursten Andrei Bogolibski (1157—1175) und seines Bruders
Vsévolod III. (1176—1212) dem in der Folge als dem Stamm-
vater der spiteren Grossfirsten und Zaren von Moskau der
Zuname ,das grosse Nest” (bolschdje gnesdo) 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 (Uspénski Sobor, Koimesis-Kathedrale)
vom Typus der mittelbyzantinischen Kreuzkuppelkirche, tiber
deren Erbauung die Lavrentjevsche und die Ipatievsche Chro-
nik folgende Nachricht enthalten (!): ,Er (Andrei Bogoliubski)
erbaute eine Kathedrale aus Stein, die der heiligen Jungfrau
geweiht war, von erstaunlicher Grésse, und schmiickte sie
mit allerbesten Werken von Gold und Silber und er liess ihre

(Y Vel J. Grabar: Die Freskomalerei der Demetriuskathedrale in
Vladimir. Berlin, (o. ]J.)



Tafel II
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funf Kuppeln mit Gold bedecken, mit Gold auch die drei
Kirchentiiren, und er schmiickte die Kirche mit seltenen Steinen
und kostbaren Perlen, und erstaunlich war sie durch ihren
Schmuck in allen Stiicken”. , Um seines Glaubens und um seines
Eifers firr die Gottesmutter willen fiihrte ihm Gott Meister aus
allen Lindern zu”. In diesem Bericht werden offenbar die zwe1
Bauperioden der Kirche Mariae Himmelfahrt in Vladimir in
eine Erzdhlung zusammengezogen, denn der urspriingliche Bau
Andrei Bogoliubskis, nur mit einer Kuppel versehen, wurde
bereits 1185—1189 von seinem ihm in der Regierung folgenden
Bruder Vsevolod III. durch den Anbau zweier Seitenschiffe
und einer Vorhalle vergrossert 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, 1. J. 1408 auf Befehl des
Grossfiirsten Vasili Dmitrievitsch von Moskau durch Andréi
Rubliév und Daniil Tschérny 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 XVIIL
Jahrhundert zum Teil mit Oelfarbe tibermalt, zum Teil mit
Tinche bedeckt.

Nachdem bereits 1880 und 1882 Versuche gemacht worden
waren, den urspriinglichen Zustand der Wandmalereien der
Kirche Mariae Himmelfahrt in Vladimir wieder herzustellen,
haben die Arbeiten der hauptsichlich dank der Initiative von
Igor Grabar 1918 entstandenen Kommission fiir Denkmaler-
restauration, (sie ist seit 1924 eine Funktion der ,Staatlichen
Zentralen Restaurationswerkstitten”, , Gosudarstvenyie Zen-
tralnyie Restavraziényie Masterskije”, in Moskau) im Sommer
1918 die Untersuchungen der kirchlichen Kunst von Vladimir
mit ausgezeichnetem Erfolg aufgenommen (%).

Der malerische Schmuck der Kirche Mariae Himmelfahrt

(Y Bericht im ,,Ersten Sammelband der Staatlichen Zentralen Restaura-
tionswerkstitten”. Moskau 1926 (russ.).

5
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in Vladimir ist nach dem Bericht der Chronik (*) am Schluss
ithrer ersten Bauperiode noch unter Andrei Bogolubski im
Laufe des Sommers 1161 ausgefithrt worden. Von diesen
dltesten Wandmalereien der Kirche gelang es der Grabar-
schen Kommission, mehrere Prophetengestalten aufzudecken,
die sich in den Blendbdgen jener nordlichen Aussenwand des
urspriinglichen Baues Andrei Bogolubskis befinden, die spater
infolge der Ausbauten von Andrei’s Nachfolger Vsevolod IlI.
zur stidlichen Innenwand des angefiigten nordlichen 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 aus. Sie erbringen
den endgiiltigen Beweis fiir die Tatsache, dass auch die Aussen-
winde des Baus des Andrei Bogolubski bemalt waren, wodurch
unsere Vorstellung vom #usseren Bilde der Kirchengebaude
der Vladimir-Susdalschen Epoche der russischen Kunst im
XIL und XIII. Jahrhundert wesentlich revidiert wird.

Von den Fresken der zweiten Bauperiode von 1185—1189
unter Vsevolod IIl. 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, wihrend innerhalb der
in den westlichen Teilen der Kirche aufgedeckten Fresken des
Jungsten 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 bel
threr Erneuerung der Wandmalereien des XII. Jahrhunderts
der Kirche Mariae Himmelfahrt in Vladimir in der Darstellung
des Jingsten Gerichts Gestalten der alten Malerei des XII.
Jahrhunderts mit benutzt haben, ldsst darauf schliessen, dass
die beiden Meister aus dem Beginn des XV. Jahrhunderts
sich tberhaupt bei ihrer gesamten Arbeit an die Vorbilder
des XII. Jahrhunderts hielten, soweit diese damals noch erkenn-

(Y) ,,Vollstindige Sammiung der russischen Chroniken”, 1, 150 (russ.).
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bar waren. Bisher 1st 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 Jingsten Gerichts im Westteil der
Kirche (1) diirften aber Beweis dafir erbringen, dass die Ge-
samtdisposition des malerischen Schmucks der Kirche Mariae
Himmelfahrt in Vladimir in ihren allgemeinen Ziigen dem
kanonischen kirchlichen Bilderschema der mittelbyzantinischen
Epoche entsprochen haben wird. Mehr iiber 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 iiber die russische Wandmalerei unter dem
Einfluss der spitbyzantinischen Kunst zu behandeln sein.

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

Wihrend ihrer fiinfmonatlichen 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 Wandfliche 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 Siidwand und auf die
benachbarten Pfeiler und Gewdélbe tiber.

(3 Sie bestand aus den Herren J. E. Grabar, A. J. Anisimov, V. T.
Georgievski (wissenschaftliche Leiter), G. O. Tschirikov (technischer
Oberleiter und Restaurator der wichtigsten Denkmailer), 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.



68 DIE RUSSISCHE WANDMALEREI DES XI-XIII JAHRH.

derwand des XV. Jahrhunderts in der Kirche Mariae Himmel-
fahrt betreffenden Feststellungen des weiteren die von kiinst-
lerischem wie vom kunsthistorischen Standpunkt iiberaus be-
deutende Entdeckung verhiltnisméssig wohlerhaltener zusam-
menhingender Freskenreste des XII. Jahrhunderts in der im
letzten Jahrzehnt des XII. Jahrhunderts unter Vsevolod III.
erbauten Demetriuskirche in Vladimir machen kénnen (2).

Wihrend wir durch die Chronik tber die Daten der Er-
bauung, des Umbaus und der wiederholten malerischen Aus-
schmiickung der Kirche Mariae Himmelfahrt in Vladimir ge-
nigend unterrichtet sind, fehlen uns die gleichen Daten fur
die Demetriuskirche. Die Lavrentjevsche Chronik berichtet
unter 1212 vom Tode des Grossfiirsten Vsevolod IIl., genannt
,das grosse Nest”, und fugt hinzu: ,viele Kirchen aber hat er
(Vsevolod III.) aus eigener Macht begriindet; 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 schmickte sie mit wunderbaren Ikonen und
Bildern, und er brachte aus Thessalonich ein Brett vom Sarge
des Mairtyrers 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 (). Dagegen wird unter
1197 von der Chronik die Ankunft des wundertitigen Sarg-
brettes aus Thessalonich verzeichnet. Drei Jahre vorher, am
25. Oktober 1194, am Vorabend des dem heil. Demetrius von
Thessalonich geweihten Tages, war nach dem Bericht der
Chronik dem Grossfiirsten Vsevolod 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 dirfte 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 (0. J.).
(3 Grabar, 1. c.
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Reliquie in ithr untergebracht werden konnte. Die das Innere
der Kirche schmiickenden Wandmalereien missen daher zwi-
schen 1196 und 1212 — in diesem Todesjahr des Grossfiirsten
Vsevolod werden sie bereits als bestehend erwihnt — ent-
standen sein. Grabar bringt das Jahr 1197 fiir die Beendigung
der Fresken der Deme-
trius-Kathedrale in Vla-
dimir in Vorschlag, und
man wird 1thm in An-
betracht des Umstan-
des, dass samtliche
russischen Kirchen des
XII. Jahrhunderts, tiber
deren Wandmalereien
wir Daten besitzen, sehr
bald nach ihrer Erbau-
ung ausgemalt worden
sind, zustimmen miis-
sen, zumal da nach dem
Wortlaut der Chronik,
die Fresken der Deme-
triuskirche 1212, beim
Tode Vsevolods ,des
grossen Nestes” Dbe-
reits seit lingerer Zeit

vorhanden gewesen zu Abb.25. Posauneblasender Engel vom Fresko
sein scheinen. des Jingsten Gerichts in der Demetriuskirche

Bei den 1918 in der in Vladimir. XII. Jahrh.

Demetriuskathedrale zu Vladimir aufgedeckten Freskenresten
des XII. Jahrhunderts handelt es sich um Fragmente einer
grossen Darstellung des Jiingsten Gerichts, die sich einstim
westlichen Teil des Kircheninnern befand. Der gesamte tibrige
Freskenschmuck der Demetriuskirche ist 1843, als die Kirchen-
verwaltung mit einer Erneuerung ihrer Ausschmiickung begann,
von den Winden heruntergeschlagen worden und unwieder-
bringlich verloren gegangen. Durch einen Zufall wurde hierbei
die Malerei des XII. Jahrhunderts an dieser einen Stelle vor ihrer
volligen Vernichtung bewahrt. Die alten Fresken zweier Ton-
nengewdlbe, die der Westwand vorgelagert, eine Empore trugen,



70 DIE RUSSISCHE WANDMALEREI DES XI—XIII JAHRH.

blieben auf Verlangen des Erzbischofs Parfeni erhalten. Im
Zusammenhang mit der neuen Gesamtausstattung des Kirchen-
innern begniigte man sich damit, sie zu ttbermalen, 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 1.J. 1918 den urspriinglichen Zustand
dieser Reste wiederherzustellen. Ueber den Verlauf dieser
Arbeit und ihre Resultate liegt eine Publikation in deutscher
Sprache vor ().

Von den drei Tonnengewolben, die im Innern der Deme-
triuskirche in Vladimir der Westwand vorgelagert sind, haben
nur das grosse mittlere und das kleine siidliche Tonnenge-
wolbe Reste der urspriinglichen Bemalung bewahrt. Am mitt-
leren Tonnengewdlbe erblickt man die Gestalten der zwolf
Apostel, als Beisitzer des Jiungsten Gerichts. Die Gestalt des
richtenden Christus, der sich, umgeben von der Gottesmutter
und dem Taufer, in der von dem Tonnengewdolbe umschlos-
senen Liinette der Westwand befand, ist verloren gegangen.
Von den zwolf Aposteln entfallen sechs — Paulus, Matthaus,
Markus, Simon, Bartholomdus und Philippus — auf die nord-
liche, und sechs — Petrus, Johannes, Lukas, Andreas, Jakobus
und Thomas — auf die stidliche Halfte des mittleren Tonnen-
gewolbes. Die Apostel sitzen auf hohen Einzelthronen, deren
giebelférmig abschliessende Lehnen ihre Gestalten tiberragen.
Sie halten Biicher in den Hinden. Hinter den beiden Apostel-
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 Hinden.

Die Fresken des kleineren, stidlichen Tonnengewdlbes zeigen
auf seiner nordlichen Seite den Apostel Petrus, der eine Gruppe
heiliger Frauen, an deren Spitze sich die Maria Aegyptiaca
befindet, dem Paradiese zuftihrt (Abb. 26), sowie die Gestalten
zweler posauneblasender Engel (Abb. 25). Die siidliche Seite

M fgor Grabar: Die Freskomalerei der Demetrius-Kathedrale in
Vladimir (Berlin, o. J.).
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Abb. 26. Petrus und der Chor der seligen Frauen. Gewslbefresko in der
Demetriuskirche in Vladimir. XII. Jahrh.

des kleinen, siidlichen Tonnengewolbes wird von der Dar-
stellung des Paradieses eingenommen. Der Hintergrund wird
hier von Paradiesesbiumen ausgefiillt, die pilz- und lanzett-
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formig gebildet sind (%), Bliten und Frichte tragen, und auf
denen sich Singvogel schaukeln. Unter diesen Paradieses-
bidumen, in einer von blithenden und friichtetragenden Ranken
umwundenen Laube, erblickt man die Gottesmutter mit dem
Kinde, von zwei Engeln umgeben. Rechts von der Laube
findet sich eine Darstellung von Abrahams Schoss und der
Patriarchen Isaak und Jakob, wobei Abraham die Seele eines
Gerechten auf seinen Knien hilt, und eine Schar seliger
Seelen, in Gestalt kleiner Kinder dargestellt, sich rechts und
links um ihn dringen.

Die Kopfe der Apostel des Jtngsten Gerichts von Vladimir
sind vortreffliche Beispiele jenes scharfen, portritmaissigen
Realismus, der fiir die mittelbyzantinische Stilperiode be-
zeichnend ist, und den wir bereits an den fast 150 Jahre
dlteren Gestalten der Kirchenviter der Apsismosaiken der
Sophienkirche in Kijev wahrgenommen haben. Sehr mit Recht
wird Grabar durch den Kopf des Paulus an Bilder des Greco
und durch den des Matthius an Bilder Tintorettos erinnert.
Hat doch Greco in seinen Portrits die Ausdruckskraft dieses
byzantinischen Realismus mit der Formensprache der Renais-
sance verbunden, wihrend Tintoretto die Elemente seiner
Kunst aus den allgemeinen Stileigentiimlichkeiten der veneti-
anischen Schule empfing, die noch im XVI. Jahrhundert viel
mehr byzantinische Tradition mit sich fithrt, als gemeinhin
angenommen wird.

In den Gewandungen der Apostel und der Engel herrschen,
nach den Angaben Grabars, Fliederfarbe, Blau und Griin vor.
Die Throne sind mit Gold versehen. Alle diese Farbtone sind
unter der Tinche verblasst, ihrem Charakter nach aber gut
erhalten.

Der Entwurf zu den Fresken ist unmittelbar auf der Kalk-
schicht ausgefithrt worden. Es sind keinerlei Spuren von
Durchpausung, die sich etwa in den feuchten Kalk eingegraben
hatten, wahrzunehmen, die Umrisse der Gestalten sind vielmehr

(1) Die pilz- und lanzettférmige Stilisierung der Bdume, die die roma-
nische Kunst des Westens von der byzantinischen iibernimmt, ist bereits
auf chinesischen Reliefs der Han-Zeit aus dem Beginn unserer Zeit-
rechnung (so auf einem Exemplar im Berliner Voélkerkundemuseum)
wahrzunehmen.



DIE RUSSISCHE WANDMALEREI DES XI--XIIl JAHRH. 73

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 Kopfist in griinlicher Untermalung
(,,Sankir”) angelegt. Dariiber ist mit breitem Pinsel auflichtend
gelber und roter Ocker gelegt, um den Fleischton anzudeuten.
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Dieses Inkarnat ist stellenweise auf Lippen und Wangen mit
lebhaftem Rot gehoht. Die Glanzlichter werden teilweise
durch scharf umrissene Partien von hellem Ocker hervor-
gerufen, tellweise durch Weisshohung erzielt. Eine auf sicherer
Tradition begriindete technische Meisterschaft sowie eine
treffende Berechnung
aller Effekte bewirken,
dass die Képfe von Licht
tberflutet und von rei-
chen Reflexen umspielt

erscheinen ().
Man wird nicht fehl-
gehen, wenn man fiir die
Wandmalerei der Deme-
triuskirche in Vladimir
byzantinische  Meister,

) J. Grabar, 1. c.p. 65, 66.

A. Anisimov gibt folgende

Beschreibung des Denkmals :

»Die Gestalten der thronen-

den Apostel und der hinter

ihnen befindlichen Engel sind

mit ausserordentlicher Meis-

terschaft ausgefiihrt, die auf

einen Maler von hohen Rang

Abb. 28. Kopf eines Engels. Fresko in  schliessen lasst. Die Gewand-

der Demetriuskirche in Vladimir XIL  fayen umgeben die Gestalten

Jahrh. frei und einfach, in antik an-

mutender Art; unter ihnen kommen schone, kraftige und proportionierte

Koérper zur Geltung. Die Haltung der Figuren ist (iberaus beherrscht,

ihre Bewegungen sind leicht und rhythmisch. Die Gesichter sind un-

gemein ausdrucksvoll. Sie bringen feststehende ikonographische Typen

zum Ausdruck, und sind dabei doch voll von individueller portrathafter

Eigenart. In der Neigung der Engelkdpfe kommt ein besonderer Liebreiz

zum Ausdruck, in dem sich bereits Ziige der byzantinischen Renaissance

des XIV. Jahrh. anzukiinden scheinen. Das lingliche Oval der Engel-

kopfe zeigt tiefliegende Augen, deren Hohlen stark nach unten zu ver-

breitert werden. Die Augédpfel 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-

ter Sammelband der Staatlichen Zentralen Restaurationswerkstitten.
Moskau 1928, p. 112, russ.).
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wenigstens als leitende Krifte, annimmt. Bei den fortdauernd
regen Beziehungen der russischen Dynastie zu Byzanz(Vsevolod
III. soll in Konstantinopel erzogen worden sein) kann ihre
Anwesenheit vorausgesetzt werden. Grabar will am grossen
mittleren Tonnengewolbe zwei Meister unterscheiden, von
denen der eine, bedeutendere, die nordliche Hélfte des Ge-
wolbes, der zweite, schwichere, die siidliche Halfte ausgemalt
haben soll. Es fragt sich aber, ob die von Grabar hervor-
gehobenen Unterschiede nicht durch eine schlechtere Erhal-
tung der Malereien des siidlichen Tonnengewdlbes zu erklaren
sein dirften. In den Apostelgestalten und Apostelkdpfen sind,
wenigstens auf Grund der Grabarschen Tafeln (Grabar, I c.
Taf. II—-XXVII) keine wesentlichen Unterschiede festzustellen.
Die merkwiirdige Augenfalte des Johannes auf der Sudseite,
durch die er als Greis charakterisiert werden soll, findet sich
auch beim Matthius der Nordseite angedeutet, und beim
Markus der Nordseite durch ein Glanzlicht stiarker ausgefiihrt.
Was die Engelgruppen betrifft, so ist auf der Siidseite eine
leichte Lockerung der straffen Symmetrie der Darstellung der
Nordseite in der Tat wahrzunehmen. Da sich aber die Glanz-
lichter an der Siidseite schlechter erhalten zu haben scheinen
und tiberhaupt die ganze Erhaltung eine schlechtere zu sein
scheint, muss zur Vorsicht in der Betonung der Unterschiede
gemahnt werden (1).

Die Malerei des kleineren, siidlichen Tonnengewdlbes mit
der Darstellung des Petrus und der von ihm dem Paradiese
zugefiihrten heiligen Frauen gehort in der Kraft der typen-
bildenden Charakteristik (Abb. 27) (?), der Geschmeidigkeit der

(1) Awmisimov will neuerdings den Engeln der Siidseite des mittleren
Tonnengewslbes den Vorzug geben, und an dessen Nordseite russische
Gehilfen der Byzantiner titig 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.

(3 Im Quattrocento zeigt Botticelli, der uberhaupt vielfach unter dem
Eindruck der byzantinischen Kunst (die er wohl am ehesten aus ihren
Buchillustrationen gekannt haben diirfte) gestanden zu haben scheint, eine
besondere Vorliebe fiir ahnliche 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 diirfen gelegent-
liche Unterschiede nicht zu stark betont werden. Es ist
tberhaupt 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
zweler byzantinischer Meister (%) 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 nachdriicklich hervorgehoben werden. Die lichten Rhyth-
men der beiden Engelscharen, die hinter den Thronen der
Apostel stehn, erinnern an die grossen Engelhintergriinde des
Simone Martini, von dem Petrarca sagt, dass er im Paradiese
gewesen sein miisse: ,ma certo il mio Simon fu in paradiso”.
Auch mutet das Gedringe 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) — wiirden in einer spitbyzantinischen
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” Ziige in der Kunst der palaeolo-

(1 Wir wissen, dass zur Ausmalung des Innenraumes der Kirche
Mariae Himmelfahrt in Vladimir, der grosser 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 fithrenden Meistern in jeder
Hinsicht unterzuordnen hatten, und ihre Individualitit nicht zur Geltung
kam. Ebenso wird es sich im XII. Jahrh. in der Demetriuskirche um
einen, hochstens 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 gegeniiber ein gelegentliches Hinttberspielen hochroma-
nischer oder gotischer Formelemente in die Stilbildung der
spitbyzantinischen Kunst von sekundirer Bedeutung erscheint.

Il
Die Denkmdiler in Novgorod und Pskov

1. Die Fresken in der Sophienkirche, in der Niko-
laos-Kirche im Fiurstenhof und der Kirche des
Klosters des h. Antonius des Romers in Nov-
gorod

ro45 legte der First Vladimir Jaroslavitsch von Novgorod,
ein Sohn des in Kijev regierenden Grossfirsten 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 Kiev ist ithr von spiteren 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 urspriingliche dussere Gestalt gut bewahrt (Abb. 3).

Die 1052 in threm urspriinglichen 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-
schmiickt worden, die im Laufe der Jahrhunderte haufig tiber-
malt, und 1835 endgiltig mit einer neuen Malerej in Oelfarbe
zugedeckt worden sind. Von der alten Malerei blieb nur das
tiberlebensgrosse Brustbild des Pantokrator der Hauptkuppel
(wahrscheinlich von 1144) und der Rest eines, in der Kapelle
(pridél) Vladimirs des Heiligen befindlichen Freskos aus der
ersten Hilfte des XII. Jahrhunderts tibrig. Dieses Fresko stellt
die tiberlebensgrossen Gestalten des h. Konstantin und der
h. Helena dar, die rechts und links vom Lebenspendenden
Kreuzesholzstehen (Abb. 2g). Seine bemerkenswerteVollendung
und seine hellen, lebhaften, dabei sehr harmonischenFarben, die
an die helle Farbigkeit 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 (?).

Inder Apsis der Sophienkirche inNovgorod haben sichSpuren
eines in Mosaik ausgefithrten Ornaments erhalten. Wir be-
sitzen aber keinerlei Kunde von figiirlichen Mosaiken aus dem
mittleren und nérdlichen Russland; es scheint vielmehr, dass
sowohl in Vladimir als auch in Novgorod der monumentale
Bilderschmuck der Kirchen ausschliesslich in der Bemalung
threr Winde bestanden hat. Fragmente von Wandmalereien
des XII. Jahrhunderts sind in den letzten Jahren in Novgorod
noch im Nikolo-Dvoristschenski Sobor (der Nikolaoskirche
im Furstenhofe) hervorgetreten, der 1113 erbaut worden ist.
Eine Frauengestalt, das Weib des Hiob darstellend, wird in den
Anfang des XII. Jahrhunderts datiert und soll nach Th. Schmit
stilistisch den Kijever Malereien der Zeit nahe verwandt sein (2).
Des Weiteren sind bedeutende Freskenreste in der 1117 er-
bauten Kirche des Klosters des h. Antonius des Rémers fest-
gestellt worden, von denen einiges bereits aufgedeckt ist, so
die aus der urspriinglichen malerischen Ausschmiickung der
Kirche stammende Gestalt eines Jiinglings, die an Figuren

(*) Im hohen russischen Norden, in Novgorod, stiessen im XI. und
XIL Jahrh. urzeitliche Verhiltnisse mit der byzantinischen Gesittung
zusammen. , Die Winde (der neu errichteten steinernen Kirchengebaude)
wurden aus unbearbeiteten runden Rollsteinen aufgefithrt, welche die
Gletscher der Eiszeit in Unmengen uberall 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 Novgo-
roder Sophienkathedrale zeigt, wie schlecht der Malgrund an einer Roll-
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”, Veroffentlichungen des Kunst-
archivs No. 22/23. Werkkunst-Verlag. Berlin SW. 19, Leipzigerstrasse
83). Daselbst (Seite 36 ff.) eine Reihe wertvoller Angaben iiber die
Technik des Freskos in der altrussischen Wandmalerei.

(%) Alpatov vergleicht thren Typus mit dem der Maria von dem Ver-
kindigungsmosaik in der Sophienkirche in Kijev. Vgl. Wulff- Aipatoff -
Denkmailer der Tkonenmalerei 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 von Nereditsa
(Spas-Neréditsa) beit Novgorod

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

(Y) N.W. Pokrovski: Die Wandmalereien in den griechischen und
russischen Kirchen. In: ,,Arbeiten (trudy) des VII. Archaeologischen
Kongresses von 1887” p. 135—305 (russ.).

Jean Ebersolt : Fresques byzantines de Néréditsa d’apres les aquarelles
de M. Braylovsky. Monuments et Mémoires Piot, 1906, Bd. XIII. p.
35—55. tab. IV.—-V.

wStaatliches Russisches Museum: Die Fresken der Kirche Spas — Neve-
ditsa”, Leningrad 1925 (Text von N. Sytschev und W. K. Masojedov; Plane
von L. A. Durnovo, Tafeln nach Photographien von L. A. Mazulevitsch).

O. Wulff: Altchristliche und byzantinische Kunst, Berlin (0.J.) IL. Bd.p. 586.

Charles Diehl: Manuel d’art byzantin. 2. éd. Paris 1926, II. Bd. p. 587.
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Abb. 30. Gestalt eines jungen Mannes. Fresko in der Kirche
des Klosters des h. Antonius des Romers bei Novgorod.
XII. Jahrh.



82 DIE RUSSISCHE WANDMALEREI DES XI—XIII JAHRH.

Abb. 31. Die Himmelfahrt Christi. Fresko in der Kuppel der Erloser-
kirche von Neréditsa 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 Erléserkirche von Neréditsa bei Novgorod. XII. Jahrh.

von demselben blauen Grunde ab, auf den noch Giotto
in der Arenakapelle in Padua seine Gestalten stellt. Das

kanonische mittelbyzantinische Schema des kirchlichen Bilder-
schmucks kommt in den Fresken der Erloserkirche 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 iiberlebensgrossen 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 farbigen Aureole
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 zwel Zonen geteilt,
deren obere die Gestalten der Apostel enthilt, die dem ent-
schwindenden Christus mit bewegter Gebidrde nachschauen
(Abb. 33), und in deren Mitte sich die Gottesmutter als
Symbol der auf Erden zuriickgebliebenen Kirche, in der
Stellung einer 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
majestdtischer 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,
wihrend sich zwischen ihnen auf der Stirnseite der Trage-
bogen der Kuppel zweimal die ,nicht von Menschenhinden
geschaffenen” Bildnisse Christi (Mandilion und Keramidion
Abb. 36 u. 37) befinden und die in Rundschilde gefassten
Brustbilder des h. Joachim und der h. Anna gegeniiberstehen.
In den Laibungen der vier Tragebogen der Kuppel sind die
Brustbilder der 40 Martyrer von Sebaste, in Rundschilde
gefasst, dargestellt.

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

in Tunika und Mantel, die Rechte zum Segen erhoben, in der
Linken die Schriftrolle haltend, dargestellt. Am Gewd¢lbe des
Altarraums findet sich uber der Gottesmutter die Hetimasie,
in Gestalt des von zwei Seraphim umgebenen Thronsymbols;
in der Mitte des Gewolbes des Altarraums ist ,der Alte der
Tage” (,wétchi dénmi”) 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 méann-
lichen und weiblichen Heiligen, wobei sich den ersteren auch die
beiden heiligen russischen Fiirsten 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 Kirchenviter, Hohenpriester und Erzdiakonen
enthalt. Die vierte, unterste Zone der Apsisrundung enthalt
die an dieser Stelle durchaus ungewohnliche Darstellung der
Deesis, wobei Christus in ganzer Gestalt, mit Segenshand
und Schriftrolle, Johannes der Taufer (hier zur Rechten Christi)
und die Gottesmutter (zur Linken Christi) dagegen in Brust-
bildern dargestellt sind. Hier zeigt die Gestalt der Gottes-
mutter statt der tblichen M P &V die Beischrift dyia Magia
was einen merkwiirdig archaisierenden Zug darstellt. Der
Christus der Deesis ist zudem mit deutlich wahrnehmbarer
Tonsur dargestellt (), die sich nach Masojedov auf die zuerst
bei Suidas erwihnte Legende zu beziehen scheint, nach der
Christus ungeachtet seiner Jugend, unter die 22 Priester des
Tempels von Jerusalem aufgenommen worden sein soll.

Rechts von der Deesisdarstellung, in der vierten, untersten
Zone der Apsisrundung, ist die Speisung des Elias durch
den Raben dargestellt, was Misojedov wohl mit Recht ebenso
wie die Beischrift der Gottesmutter der Deesis als sehr alter-
tiimliche 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 !/ Meter hohe, Marmorinkrusta-
tion imitierende Malerei bildet den untersten 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

(") 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 Tonsur dargestellt ist.
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Abb. 34. Die Blacherniotissa (,Snamenije”). Fresko in der Konche der
Apsis der Erloserkirche von Neréditsa bei Novgorod. XII. Jahrh.
Szenen aus dem Marienleben, der Legende Johannes des T4u-
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
ithre Kleider ablegenden, zum Teil sie anlegenden T#uflingen
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 (%)
(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-
winder Christi. In der rechten Ecke sind 3 Biaume mit dhn-
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 T#uflinge, das sich bis zum Fresko des Masolino
in Castiglione d’Olona und dem Taufbilde Piero della Francescas
der Londoner Nationalgalerie fortsetzt, findet sich nach Wulff
auch auf dem Taufmosaik der Nea Moni auf Chios (2).

Die Westwand der Erloserkirche von Nereditsa, deren oberer
Teil durch die von hier zu den Kuppelpfeilern fithrenden Ver-
bindungsbogen in drei Teile zerlegt wird, und die Darstellung
eines Erzengels, der Philoxenie des Abraham, des Isaakopfers
sowie der Geburt Christi zeigt, wird unten, tiber der Ein-
gangstiir, in ihrer ganzen Breite von der Darstellung des
Jungsten Gerichts eingenommen, das im grossen Mittelbilde
der Westwand in zwel Zonen angeordnet, noch auf die West-
seiten der Siud- und Nordwinde der Kirche ubergreift. Ge-
geniiber der altbyzantinischen Ikonographie, in der das Jiingste
Gericht in den Mosaiken von S. Apollinare Nuovo in Ravenna
noch unter dem Bilde des die Bocke von den Schafen schei-

() vgl. O. Wulff: Die Malereien der Asketenhshlen des Latmos, in
,Milet”, 1II Bd. Berlin 1913.

(3 O. Wulff: Altchristliche und byzantinische Kunst, Bd. 1I, p. 536
und 562.
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Abb: 35. Der Emanuel. Fresko in den Erléserkirche von Neréditsa bei
Novgorod. XII, Jahrh.
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denden, von zwel Engeln umgebenen und auf Wolken thro-
nenden Christus gegeben wird, haben wir es hier, ebenso
wie in dem frither 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 Erldserkirche von Neréditsa
be1r Novgorod. XII. Jahrh.

Mosaik im Innern des Doms von Torcello (an der Westwand
unter einem grossen Anastasismosaik) aus der ersten Hilfte
des XII. Jahrhunderts umfassenden Ausdruck findet. Der
ikonographische Bestand der Darstellungen des Jingsten Ge-
richts in Vladimir und in der Erléserkirche 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 Neréditsa befindlichen Weltgerichtbildes
erblickt man in einer Mandorla den Weltenrichter mit aus-
gebreiteten Armen. Zu seiner Rechten befindet sich die Got-
tesmutter (als M P @V bezeichnet), zu semner Linken der T4ufer,
beide mit anbetenden Gebirden. Der Weltenrichter ist mit
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strahlenden Gewindern, Tunika und Mantel, bekleidet, wobei
der Eindruck des Strahlens durch scharfgritige Linien, die
von runden und ovalen Glanzflichen ausgehen, hervorge-
rufen wird. In derselben Art wird spiter die in der Maniera
greca des italienischen Ducento beliebte Goldlichtung auf die
dunklen oder farbigen Gewandflachen aufgesetzt.

Rechts und links von der zentralen Deesisgruppe des Welten-

richters mit der Gottesmutter und dem Tiaufer thronen, mit
Petrus und Paulus an der Spitze und mit Thomas und Philippus,
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den beiden bartlos dargestellten Jiingern als abschliessenden
Gestalten, mit Biichern in den Hinden die Apostel. Es ist
dieselbe Anordnung, wie wir sie aus dem Fresko des Jiingsten
Gerichts der Demetrius-Kirche zu Vladimir kennen. Statt der
hohen Throne, die in Vladimir zu sehen sind, sind in Nereditsa
niedrige Stithle dargestellt, deren Lehnen bis an die Schultern

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

der Apostel reichen. Im Gegensatz zu Vladimir, wo ein ganzes
Engelheer in perspektivischer Verkiirzung dargestellt wird,
findet sich in Nereditsa hinter den Aposteln nur eine Reihe
von je sechs szeptertragenden Engeln, und wihrend 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 (*). Hinter der Apostel- und Engelgruppe der nord-

() Alpatov weist darauf hin, dass die paarweise Gruppierung der
Apostel in Vladimir an Motive des bekannten antiken Mosaiks der
pPhilosophengruppe” erinnert, wihrend die einheitliche gespannte
Blickrichtung der Apostelin der Nereditsakirche persische und assyrische
Reliefdarstellungen ins Gedachtnis ruft (vgl, Slavia 1928 p. 821, russ.).
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Abb. 38. Ein Erzengel. Fresko in der Erloserkirche von Neréditsa bei
Novgorod.

lichen Halfte der Westwand, nimmt man die Gestalten zweler
posauneblasender Engel wahr, hinter den Engeln und Aposteln
der siidlichen Hilfte der Westwand die Darstellung der von
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zwel Engeln umgebenen thronenden Gottesmutter neben der
der gute Schicher steht, der als Erster in das Paradies eingeht.

Im Zentrum der zweiten, unteren Reihe des Mittelbildes
auf der Westwand steht das Thronsymbol der Hetimasie, vor
dem rechts das erste Elternpaar in Anbetung dargestellt ist,
wiahrend 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 Hianden halt. Ein unter
den Fussen des Weltenrichters seinen Ausgang nehmender
sich tiber den unteren Teil der nordlichen Halfte 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 Steinsérgen steigen und weiter
eine Personifikation der Erde, in Gestalt einer Frau, die auf
einem menschenkopfigen Ungeheuer reitet, dem ein kleiner
menschlicher Kopf zum Maul heraushingt. Die Erde fiithrt die
rechte Hand im Anbetungsgestus zur Brust, wahrend sie in
der linken eine flache Schale hilt, aus der eine riesige, sich
von der Erde hoch in die Liifte hebende Schlange trinkt.

Weitere Motive des Jungsten Gerichts greifen von hier auf
das westliche Ende der Nordwand hintiber, wo man zunichst
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, wihrend
sie in der linken einen Fisch hilt. Die Gestalt des Meeres ist
mit einer perlenbesetzten Miitze gekront, wihrend die Erde
ohne Kopfbedeckung dargestellt ist.

Ueber der Personifikation des Meeres sind auf der Nord-
wand finf hollische Marterkammern dargestellt, in Gestalt
von fiinf breitgerahmten Quadraten, die mit der Darstellung
von Flammen ausgefiillt 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 Gebarde um einen kithlenden Wassertropfen
fleht, wihrend ein vor ithm stehender Teufel, der einen Geld-
sack in der rechten Hand halt, ihm mit der linken ein mit
Feuer geftlltes Gefiass hinhalt (Abb. 44). Die russische
Beischrift fugt
zu den bekann-
ten Worten des
Gleichnisses
noch héhnende
Worte des Teu-
fels hinzu. Auf
dem Mosaik von
Torcello finden
sich statt der
Masken Schadel
und Dbewegte
menschliche
Kérper.InNere-
ditsa scheint
eine dltere, spit-
antiken Vorstel-
lungen nihere
Form der Dar-
stellung vorzu-
liegen, wobel
antik gebildete
Masken hier
seltsam mit

rohen Fratzen Abb. 39. Kopf des h: Nikolaos des Wundertaters.
abwechseln. Fresko in der Erloserkirche von Neréditsa bei

Der Reiche Novgorod. XII. Jahrh.

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

Die Darstellungen der zweiten, unteren Zone des grossen
Mittelbildes des Weltgerichts finden auf der siidlichen Halfte
der Westwand ihren Abschluss in den sieben in das Paradies
eingehenden Gruppen der Gerechten. Voran gehen die Apostel,
ihnen folgen die Propheten, darauf die mit besonderer Pracht,
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mit weiten gestickten Seidengewindern und gestickten Stiefeln
bekleideten Mirtyrer, dann die Gruppe der heiligen Viter,
die Gruppe der Monche, die Gruppe der heiligen Frauen
und endlich eine letzte, von Petrus und Paulus angefiihrte
Gruppe von Se-
ligen. Wie die
Hollendarstel-
lung 1m Norden
greift auch hier
im Siiden die Pa-
radiesdarstel-
lung auf das
Westende  der
Stdwand iiber,
wo  Abrahams
Schoss in der-
selben Weise
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,
bartig in gross-
gemusterten
Seidengewin-
dern und mit einer spitzen, pelzverbramten Miitze auf dem Kopf,
dem vor ithm thronenden Christus das Modell der Erloser-
kirche darbringt (*) (Abb. 45).

() Ein Fiirst aus dem Geschlecht Ruriks, der von der Stadtgemeinde
jedesmal in freier Wahl fir seine Lebensdauer erwihlt 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, die in mancher Hinsicht an die
eines Podesta in den italienischen Stadtrepubliken des Mittelalters erinnert.

Abb. 40. Kopf des h. Basilios d. Grossen. Fresko
in der Erloserkirche von Neréditsa bei Novgorod.
XII. Jahrh.
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Abb. 41. Kopf des h. Lazarus. Fresko in der Erléserkirche von Neréditsa
bei Novgorod. XII. Jahrh.

Die Genauigkeit, mit der der malerische Schmuck der
Erloserkirche von Neréditsa in seinen Hauptteilen dem kano-
nischen mittelbyzantinischen Bilderschema folgt, und die
Deutlichkeit, mit der hierbei die charakteristischen Ziige der

7
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einzelnen Darstellungen ausgeprigt werden, lisst bei dem
verhiltnisméssig ausgezeichneten Erhaltungszustande des
gesamten Denkmals seine kunstgeschichtliche Bedeutung er-
kennen. In der Umsicht der Flichenverteilung, der Klar-
heit und Oekonomie der formalen Disposition und der Sicher-
heit in der Durchbildung der Einzelheiten tritt ein hoher
kiinstlerischer Gehalt zutage. Es kann keinem Zweifel unter-
liegen, dass auch in Nereditsa byzantinische Meister die
Fihrung gehabt haben, deren Arbeiten in ihrer Gesamtheit
dem Stil der Wandmalereien der Demetriuskirche von Vla-
dimir nicht nachstehen. Es ist falsch, von einer Vergrobe-
rung der Darstellung in Neréditsa Vladimir gegeniiber 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 dariiber, dass
auch in der Novgoroder Kunst des XII. Jahrhunderts die
tiefer schopfende, auf grossere malerische Verfeinerung aus-
gehende Art der Fresken von Vladimir nicht unbekannt war.
Fir das Werk von Neréditsa ist — aus Griinden, die wir
noch nicht nidher bestimmen konnen, und die sich voraus-
sichtlich aus der zur Zeit noch sehr wenig bekannten Praxis
der mittelbyzantinischen Wandmalerei erkldren lassen werden
— ein robusteres, mit vereinfachter Technik und mehr aus-
drucksmaissiger als vertiefender malerischer Behandlung arbei-
tendes System gewahlt worden, ohne dass die Vollwertig-
keit des Eindrucks dadurch geschidigt worden wire. Anders
beschaffen als die Wandmalerei von Vladimir, sind die Wand-
malereien von Nereditsa nichtsdestoweniger von einer Meister-
schaft erfullt, die sie den uns bekannten Denkmailern der mit-
telbyzantinischen Monumentalkunst nicht unwiirdig anreiht
(Abb. 43).

Die Darstellungen auf den grossen Flachen der Apsis und

() Auch P. Muratov ist in der Neubearbeitung seiner zuvor im VL.
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 inder Erléserkirche von Neréditsa
bei Novgorod. XII. Jahrh.
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der Westwand zeigen, als in den russischen Norden verpflanztes
Erbe antiker Kunstgesinnung, schone Klarheit der Gesamt-
anordnung und schénen Rhythmus der Einzelgestalten. In der
Gestalt des Hippokampen, auf dem die Personifikation des
Meeres reitet (1), und in den Masken der héllischen 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 sehen 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 Einfluss der romanischen Kunst in dem west-
lichen Einwirkungen mehr als die iibrigen russischen Kunst-
zentren zuginglichen Novgorod in den Fresken von Nereditsa
festzustellen ist, ist immer noch stark umstritten. Wollte
doch Mésojedov, der 1916 verstorbene, ausgezeichnete Kenner
der mittelbyzantinischen Wandmalerei Novgorods, in der
Nereditsakirche 1o verschiedene Stilelemente festgestellthaben.

Verschiedenheiten in der Ausprigung 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 Képfe der Evangelisten in den
Zwickeln anders behandelt als die der Apostel im Tambour,
wihrend im Kirchenraum die christologischen Szenen sich
von denen der Geschichte Johannes des T#ufers unterscheiden,
und die hier dargestellten Gestalten einzelner Heiliger ein
Sondergeprige zeigen. Dagegen erscheinen die Kopfe der
Apostel des Jiingsten Gerichts denen der Evangelisten ver-
wandt.

(Y) Auch das Motiv der eine Schlange trinkenden Gestalt der Erde
(die fraher irrtiimlich fir eine Darstellung des babylonischen Weibes
gehalten worden ist), stammt aus der Antike.
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Abb. 43. Die schlafenden Jtunger in Gethsemane. Fresko in der Erlgser-
kirche von Neréditsa bei Novgorod. XII. Jahrh.

Von den Kopfen der heiligen Bischofe und Kirchenviter

sind die Typen Basilios des Grossen (Abb. 40), Johannes

Chrysostomos’, Gregors des Wundertiters und Nikolaos
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des Wundertiters (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 Neréditsa 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 Kirchenvitern
und Protomirtyrern der Apsis die Gestalt des unter ihnen
im Priestergewande auftretenden, tonsurierten Lazarus ein,
die mit sicherer, biindiger 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 (3, berechtigt zu der von Dalton letzthin ausgespro-
chenen Vermutung (3), dass Elemente jener hochentwickelten
frithmittelalterlichen buddhistischen Ménchskunst Zentralasiens,

(1) Schultz and Barnsley: The monastery of Saint Luke of Stiris in
Phokis. London 1901, Tafel 43, 1, 2, und Tafel 45.

(%) Um Missverstindnissen vorzubeugen, muss bemerkt werden, dass
der Lazarus keineswegs mit gesenkten Augenlidern, sondern gerade-
ausblickend dargestellt ist: seine Augensterne sind verloren gegangen.
»(Die Augen) sind zuweilen in der Grundfarbe der Gesichter ausgespart
und nur durch einen weissen Fleck bezeichnet, oder werden weiss auf
die Grundfarbe aufgetragen; in beiden Fallen 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. Durnovo, l.c.) Die Beziehung zur buddhistischen Kunst ist
durch die kalligraphische Prignanz der Zeichnung gegeben; im selben
Sinne wirkt auch der Emanuel (Abb. 35) buddhistisch. Zu diesem Ema-
nuel ist ein Gegenstick in den Mosaiken des Altarteils des Doms von
Monreale festzustellen. Das Gesicht des Pantokrator von Monreale zeigt
eine dhnliche Modellierung wie das des Lazarus.

(®) Dalton : East christian Art. Oxford 1925, p. 129.
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von der die Deutsche Turfanexpedition unter Griinwedel 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 Manichiismus aus Zentralasien nach Kleinasien, und von

Abb. 44. Finf héllische Marterkammern und die Pein des ,Reichen
Lazarus” aus dem Fresko des Jingsten Gerichts in der Erléserkirche
von Neréditsa 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 (%) und durch die neuesten Publikationen von Jerphanion ()
als eine der bedeutendsten von den ostlichen Provinzen der
mittelbyzantinischen Kunst erkannt worden ist. Die Moglich-

() Wo sie jetzt im Volkerkundemuseum zur Aufstellung gelangt sind.
Vgl. zur Orientierung E. Waldschmidt: Gandhara, Kutscha, Turfan.
Leipzig (o. ].).

() Hans Rott: Kleinasiatische Denkmiler aus Pisidien, Pamphylien,
Kappadokien u Lykien. Leipzig, 1908.

() 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 Zusammenhang mit den Ansichten Daltons mit entspre-
chender Vorsicht angedeutet. Unsere heutige Kenntnis der
kappadokischen Denkmiler gestattet zunichst nur von einer
syrisch-paldstinensischen und einer byzantinisch-konstantinopo-
litanischen Komponente

der kappadokischen

Monchskunst zu reden (%).

Innerhalb des Fresken-

bestandes von Nereditsa

werden vor allem die

Darstellungen in der

Hauptkuppel (Christus in

der von Engeln gehal-

tenen Glorie und die ihm

nachblickenden Apostel

Abb. 31, 32, 33) als vom

Charakter der hauptstad-

tischen Kunst abwei-

chend zubezeichnen, und

mit Denkmilern der ost-

lichen byzantinischen

Kunstprovinzen, so mit

den kappadokischen

Denkmalern, in Verbin-

A.bb 45. Der Furst Jaroslqv Vlad.imiro- dung zu bringen sein. Ein
v1.tsch von Novgorod als .Stlfter, mxt"dem Verg]eich der Christus-
Kirchenmodell. Fresko in der Erloser- 1 dd E 1
kirche von Nereditsa bei Novgorod. XIL gestalt und der Engel-
Jahrh, gestalten der Hauptkup-

pel von Nereditsa mit

den entsprechenden Darstellungen einer Himmelfahrt in der
Kapelle 6 von Gereme (?) ist durchfithrbar. An Beziehungen

zum Kkleinasiatischen Osten hat es in Russland im XII. Jahr-

(Y) Eine zusammenfassende Darstellung der kappadokischen Denkmaler
neuerdings bei Diehl: Manuel d’art byzantin. 2. édition Paris 1926, IL. p. 573.

(®) Jerphanion: L.c, Tafel 29, 1 u. 3 u. Taf. 31, 4. Die Engel des Him-
melfahrtsmosaiks in der Mittelkuppel - von S. Marco in Venedig sind
diesen Typen verwandt.
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hundert ebensowenig gefehlt, wie an Beziehungen zu Byzanz.
Der Griinder der Erloserkirche von Nereditsa, der First
Jaroslav Vladimirovitsch von Novgorod, war, wie Masojedov
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
nordlichen Kaukasus stammte (%).

Die von Vsevolod III. in Vladimir erbaute Demetriuskirche
zeigt an den oberen Teilen ihrer Aussenwiénde einen iiber-
reichen Dekor der aus jenen merkwiirdigen figiirlichen Zier-
reliefs besteht, die sich ebenso an einer Rethe von romanischen
Bauten des Abendlandes (am reichsten an den Aussenwinden
von S. Michele in Pavia) wie an mittelalterlichen Bauten
Armeniens finden. Im Diakonikon der Erloserkirche von
Neréditsa 1st die heilige Ripsime (?) dargestellt, die auf dem
Kaukasus besonders verehrt wurde. Misojedov weist darauf
hin, dass die in der Prothesis von Nereditsa befindlichen
Szenen des Marienlebens nicht nach den Homilien des Jakobus,
sondern nach einer ilteren Version dargestellt sind, die sich
auch auf den Ziboriumsiulen 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 Menschenhdnden geschaffenen Muttergottesbilde von
Edessa betenden Schwirmers Alexios. Nach Misojedov stellen
auch die sehr zahlreichen Engeldarstellungen in der Erloser-
kirche von Neréditsa einen Ostlichen, kleinasiatischen Zug
dar. Stilelemente des byzantinischen Ostens gehen somit in

() Die Beziehungen der russischen Fiirsten des XI—XIII. Jahrh. zu
den Dynastien des Kaukasus diirfen aber nicht einseitig tiberschitzt
werden. Vgl. N. de Baumgarten: Généalogie et mariages occidentaux
des Rurkides russes du Xe au Xllle siecle, in ,,Orientalia Christiana”
vol. 1X, n. 35, Mai 1927. Bis zum Tatareneinfall kommen Heiraten von
Angehorigen der russischen Dynastie mit Angehérigen von Dynastien
folgender ausldndischer Lénder vor: Deutschland, Frankreich, England,
Skandinavien, Bohmen, Méhren, Bulgarien, Byzanz, Kumanien (Polovzer),
Grusien, Ossetien, Ungarn, Litauen, Polen, Pommern, Schlesien.

(*) Die h. Ripsime, die den Martyrertod erlitt, war am Ende des IIL
Jahrh. neben Gregor dem Erleuchter als Bekehrerin von Armenien tatig.
Vgl. Jacob Burckhardi: Das Zeitalter Konstantin des Grossen. 5. Aufl.
Leipzig (0.].) p. 121
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den Fresken von Nereditsa mit der hauptstadtischen Kunst-
weise zusammen. Bei der Erorterung ostbyzantinischer Stil-
elemente wird aber immer in Betracht gezogen werden miis-
sen, dass die durchgreifende Kraft des hauptstadtischen Stils,
der stets Triager des plastisch-formalen Elements gegentiber
den einer reinen Flichenkunst zugewandten Tendenzen der
Ostprovinzen bleibt, sich auch inmitten der 6stlichen Denk-
miler (so in den Wandmalereien von Kappadokien und vom
Latmos) fihlbar 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
erwigen. Ein Jahrzehnt vor der Erbauung der Nereditsa-
kirche ist der erste deutsch-russische Vertrag im Namen
von Novgorod von dessen Fiirsten unterzeichnet worden
(1189) (). 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-abendlidndischem Kultur- und Kunstgut zusammen. Als
Sinnbild hierfur kann die Einfiigung der von Meister Riquinus
in Magdeburg in der Mitte des XII. Jahrhunderts gefertigten
romanischen Bronzetir (2) in das Westportal der Novgoroder
Sophienkirche fiiglich gelten, der ,Tir von Korsun”, zu
der eine andere Bronzetiir im Innern der Kirche, die ,Tir
von Sigtuma” (stiditalienisch-byzantinisch, XII. Jahrh.) das

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

(® Auf ihr ist unter anderem der Bischof Wichmann von Magdeburg
(sein Episkopat 1156—1192) dargestellt. 4. Goldschmidi 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 11.—13. Jahrh. Minchen (0.].)
p. 91, Tafel 22.
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Gegenstiick bildet (Abb. 4 u. 35). Trotz alledem wird ein
etwaiger romanischer Einfluss, den Misojedov in ikonogra-
phischen, stilistischen und ornamentalen Ziigen hier erkennen
will (%), in den Fresken von Nereditsa nur mit grosser Vor-
sicht zu erortern sein. Manches, was auf den ersten Blick
romanisch anmuten konnte, erweist sich bel niherer 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 koénnte
bei einem Vergleich der Apostelkopfe des Jingsten Gerichts
der Demetriuskirche in Vladimir mit den Kopfen der gleichen
Apostel in Neréditsa auf den ersten Blick ein romanischer
Einschlag bei den Gestalten von Neréditsa vermutet werden.
Bei dem Philippuskopf von Neréditsa etwa (%) ist, im Ver-
gleich zum entsprechenden Kopf in Vladimir (), eine knappere
Gesamthaltung, eine Betonung der Umrisse auf Kosten der
malerischen Modellierung der Binnenflichen festzustellen. Das
Haar ist als kompakte festumrissene Farbfliche behandelt.
Der Kopf des gleichen Heiligen in Vladimir zeigt eine den
Umriss tiberhaupt vermeidende malerische Modellierung, eine
reichere Formgebung und eine malerisch-detaillierte Haar-
behandlung. Dabei ist aber der linear-abstrakte Charakter
des Philippuskopfes von Neréditsa nicht romanisch, weil
an ihm nichts im abendlidndischen Sinne der unmittelbaren
Wirklichkeitsanschauung Zugewandtes vorhanden ist. Auch
in seiner knapperen Form ist er in allen Stiicken Ausdruck
rein byzantinischer Tradition.

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

() ,,Spas Neréditsa” Leningrad 1925, p. 17. Leider hat Mésojedov
seine Vermutung an dieser Stelle nicht nadher begriindet.

(®) Spas Neréditsa”, Leningrad 1925, Tafel LXXVIIIL. 2.

() Igor Grabar: Die Freskomalerei der Demetriuskirche in Wladimir.
Berlin (0. ].) Tafel XXIV.
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einfliisse zeigen. Der von Masojedov herangezogene Vergleich
mit abendldndischen 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 Neréditsa, bei
denen von Anklidngen an romanische Stilformen gesprochen
werden kann, stehen ausserhalb des zusammenhingenden,
typischen mittelbyzantinischen Bilderschmucks. So konnten die
Bilder aus dem Leben Johannes des Taufers im Kirchenraum
(z.B. die Enthauptung Johannes des Taufers)(!) unter dem
Einfluss romanischer Vorlagen stehen. Innerhalb des Kunst-
betriebes im skandinavisch-hanseatischen Nordostgebiet waren
die novgoroder Werkstétten andererseits aber so bedeutend,
dass sie gelegentlich ihre byzantinischen Formen sogar bis
nach Gotland hintibergetragen haben (2).

Was die Frage der Meister der Wandmalereien der Erloser-
kirche von Nereditsa betrifft, so kénnen hier, wie in Vladimir,
in Anbetracht des Stilcharakters dieser Wandmalereien als
leitende Krafte 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, 19235, nicht abge-
bildet. Eine Kopie nach diesem Fresko war auf der russischen Ausstel-
lung in Berlin 1926 zu sehen. (Byzantinisch-russische Monumentalmalerei.
Versffentl. d. Kunstarchivs No. 22/23. Werkkunst-Verlag Berlin S.W. 19,
(0.].) p. 43, No. 11).

@) vgl. T. J. Arne: Rysk-byzantinska malningar i en Gotlands Kyrka.
Fornvinnen meddelanden frin K. vitterhets historie och antikvitets
Akademien. Stockholm 1912. hift 2—4. s. 57—64. Eine russische Ueber-
setzung davon in den ,Isvestija Komiteta isutschenija drevnerusskoi
zhivopisi” Heft I, 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. Witte, vgl.
,Osteuropa, 4 Jahrg. Heft 7/8, April/Mai 1929, S. 474) dass ein starkes
byzantinisches Element in der Westphalischen Schule des XIIL Jahrh.
durch die Beziehung der Hansa zu Novgorod zu erkliren sei. Naheres
iiber diese Zusammenhinge 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 Erloserkirche von Nereditsa die russischen
Gehilfen den griechischen Meistern untergeordnet geblieben.
In den Nebendarstellungen haben sich einheimische, russische
Krifte soweit verselbstandigen konnen, dass gelegentlich pri-
mitive Ziige sichtbar hervortreten, die aber wohl eher als
Analogien zu romanischen Formen, denn als ein direkter
westeuropdischer Einschlag zu bewerten sein diirften. Die
Hauptteile der Darstellung, die an bestimmte Stellen des
Kircheninnern kanonisch gebundenen Bildsymbole, stammen
von griechischen Handen, wobel neben Elementen des haupt-
stadtischen Stils syrisch-kleinasiatische Ziige 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 hauptsichlichen 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 Krifte regen, die erst in den folgenden Jahrhunderten
zu selbststindigem Bewusstsein erwachen sollten. In der Er-
loserkirche von Nereditsa haben wir es dagegen, ebenso wie
in Vladimir, mit einer Spétphase 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 spiter in
den Fresken des,,Griechen Theophanes aus dem letzten Viertel
des XIV. Jahrhunderts zu erkennen ist. Ein letzter direkter
Reflex des grossen griechischen Zentralphidnomens liegt auf
den muttelalterlichen Wandmalereien von Novgorod.

() Der , Grieche Petrovitsch” (grzyn Petroviz), vgl. Muratov in Grabar:
Geschichte der russischen Kunst. Moskau (o.].) Bd. VI. S. 158, und
Pokrovski: ,Arbeiten (trudy) des VII. Archaeolog. Kongresses in Jaroslavl,
1887”, Bd. I. Moskau 18go, S. 172 (beides russ.).
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3. Die Fresken der Georgskirche und der Kirche
Mariae Himmelfahrt in Stdraja Ladoga

In der ersten Hilfte des XI1X. Jahrhunderts hatten ausser
der Erloserkirche von Nereditsa noch mehrere andere kleine
Kirchen in der Nahe von Novgorod ihren aus dem XIIL
Jahrhundert stammenden Freskenschmuck bewahrt, bis dieser
um die Mitte des vorigen Jahrhunderts sinnlosen Restaurie-
rungen zum Opfer fiel. Einen Rest ihrer alten Wandmalerei
hat die ebenfalls dem XII. Jahrhundert angehérige Kirche
des h. Georg in Staraja Ladoga bis heute beibehalten (%).
Ebenso wie die Erloserkirche von Nereditsa, ist die Georgs-
kirche von Alt-Ladoga in den ersten Jahren des gegenwirtigen
Jahrhunderts einer sorgfiltigen Restaurierung unterzogen wor-
den, bei der die Aussenwinde beider Kirchen, in Anbetracht
des verwitterten Zustandes der dusseren Ziegelschichten, mit
einem Mantel aus Zement umgeben wurden. Diese festigende
Zementhiille storte indes hier wie dort die Ventilation der
Gebaude und fithrte im Lauf eines Jahrzehnts zu einer immer
bemerkbarer werdenden Kristallisierung von Salzen auf der
Oberflache der ihre Innenwinde bedeckenden Fresken. Nach-
dem zur Rettung der Wandmalereien der Erloserkirche von
Nereditsa der Zementmantel des Gebdudes bereits seit langerer
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

() N. E. Brandenburg: Staraja Ladoga. Petersburg 1896 (russ.) Alt-
Ladoga, eine wohl noch é&ltere Griindung als Novgorod, nérdlich von
diesem am Volchov gelegen, das I.adugard der skandinavischen Saga,
in der Novgorod Holmgard genannt wird.

(*) vgl. den Bericht von N. Repnikov im ,Zweiten Sammelbande der
Staatlichen Zentralen Restaurationswerkstitten” Moskau 1928, mit guten
Abbildungen nach Einzelheiten des Georgfreskos (S. 181) sowie nach
dem Apostel Petrus aus dem Jiingsten Gericht (S. 182) und anderen
Freskenfragmenten, (S. 182, 188), die die Bedeutung und die eigentiim-
liche Schonheit dieses Denkmals gut erkennen lassen. Es ist sehr zu
wiinschen, dass die Fresken von Alt-Ladoga recht bald in einer Weise
wie dies fur die Nereditsafresken 1925 geschehen ist, in guten Licht-
drucktafeln zur Versffentlichung gelangen mogen.
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Nereditsakirche. In der Kuppel ist die Himmelfahrt Christi
dargestellt, der in einer von acht Engeln getragenen Glorie
auf dem Regenbogen thront, darunter die zwolf Apostel, in
threr Mitte die Gottesmutter als Orans. Im Altarraum sind

Abb. 46. Der h. Georg als Drachentdter. Fresko in der Georgskirche
in Alt-Ladoga. XII. Jahrh.

in der Hauptapsis Reste der Darstellung des liturgischen
Abendmahls und der Gestalten von Kirchenvitern erhalten,
an der Westwand Reste eines Jungsten 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 iiberaus geschmeidige,
treffende Darstellung von Reiter und Pferd kann nur als
Werk griechischer Hinde angesprochen werden. Das wird
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besonders klar aus dem Vergleich des Freskos in seiner —
in ithrer Art schoén gelungenen — Nachbildung in einer
Novgoroder Tkone 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 (). Dem
Typus des h.
Georg steht der
desApostelsPau-
lus auf demFrag-
ment des Jing-
sten Gerichts
nahe, der sich
auch durch seine
schone Gewan-
dung auszeich-
net. Das an ver-
schiedene Stellen
im Kircheninne-
ren wahrnehm-
bare Riemenor-
nament,das auch
in der Erlsser-
kirche von Nere-
ditsa vorkommt

Abb. 47. Die furbittende 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. gelten haben.
Die Georgskirche in Alt-Ladoga wurde um 1180 von dem
novgoroder Stadtiltesten (,Posadnik™) Pavel erbaut. Ihre
Ausmalung diurfte unmittelbar darauf erfolgt sein. Wir be-
sitzen eine Nachricht von 1446, laut der der Erzbischof
Euthymios von Novgorod die damals im verwahrlosten
Zustande befindlichen Malereien erneuern liess. Solche
Erneuerungen in verhiltnismissig frither Zeit konnen, ohne

(Y) Vgl. Wulff: Altchristliche und byzantinische Kunst. IT. Bd, Abb, 483.
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dass sie uns bezeugt wiren, auch in der Erloserkirche von
Neréditsa stattgefunden haben.

Gleichzeitig mit den Fresken der Georgskirche wurden in
Alt-Ladoga im Sommer 1927 auch die bisher noch uner-
forschten, 1921 zum erstenmal festgestellten Wandmalereien
in der Kirche Mariae Himmelfahrt (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 diirften nach dem Bericht der Moskauer
Zentralen Restaurationswerkstiatten hier noch hervortreten.

4. Die Fresken der Verklarungskirche des Erloser-
klosters von Mirosch bet Pskov

Der Stadtstaat von Pskov, der 1348 den Titel eines ,jun-
geren Bruders von Novgorod” annahm, und von dieser Zeit
an bis zu seiner Unterwerfung unter die Gewalt der mosko-
vitischen Grossfiirsten 1. J. 1510, ein selbstindiges Staats-
wesen dargestellt hat, dessen Lebenskraft noch im XVIL
Jahrhundert bedeutend war, befand sich im XII. Jahrhundert
noch als ,prigorod” (,Nebenstadt”) in Abhéngigkeit von Gross-
Novgorod. Um 1156 griindete der novgoroder Erzbischof
Nifont in der N#he der Stadt, an der Stelle, wo das kleine
Flisschen Mirosch in den Pskov durchstréomenden Fluss
Velikaja miindet, das Erloserkloster von Mirosch und erbaute
gleichzeitig die Klosterkirche zur Verklarung Christi (1). Reste
ithrer aus der Zeit der Erbauung stammenden Wandmalereien
wurden 1858 unter der Tunche entdeckt, in den goer Jahren
freigelegt und 1goo durch den Restaurator N.M. Safonov
zu ihrem Schaden erneuert. Das Bildersystem stimmt hier
in den Grundziigen mit dem der Erloserkirche von Nereditsa
tiberein. In der Kuppel erblickt man den in einer von acht

() 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 XVIL oder beginnenden XVIII, Jahrh. erhalten
hat. Zur Geschichte des Miroschklosters und der Wandmalereien der
Erloserkirche vgl. Okulitsch-Kasarin : Fihrer durch das alte Pskov. 1913
(russ.) und die Arbeit uber das Miroschkloster von Pavlinov (russ.).

8
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Engeln getragenen Glorie zwischen Sternen thronenden
Christus. Unter thm, in der oberen Zone des Tambours, be-
finden sich die zwolf 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 6stlichen Kuppelpfeilern
zu beiden Seiten des Eingangs in den Altarraum ist, wie in
der Sophienkirche in Kijev, die Verkiindigung dargestellt.

Im Altarraum zeigt die Konche der Apsis eine Deesis,
tiber 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, Kirchenviter und
Erzdiakonen, wahrend das Gewolbe des Altarraumes ein
Bild der Verklirung Christi zeigt, in dem der Aufstieg zum
Berge Tabor, die Verklarungsszene und der Abstieg Christi
mit den Aposteln veranschaulicht ist (Y). 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 Fisse
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 Erloserkirche von Nereditsa, war auch in der
Verklarungskirche von Mirosch das gesamte Kircheninnere
mit Wandmalerer bedeckt. Im Gegensatz zu den im novgo-
roder Dialekt verfassten Beischriften in der Nereditsakirche
sind hier in Pskov simtliche 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 lkone des XV. Jahrhunderts in der
Sammlung Morosov in Moskau, abgebildet bei Wuiff-Alpatoff: Denk-
mailer der Ikonenmalerei. Abb. 7o.
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1156”7 (Y) wird ebenso wie die Fresken der Demetriuskirche
in Vladimir und der Erloserkirche von Neréditsa, griechi-
schen Meistern zuzuschreiben sein. Die Beeintrichtigung, die
diese sehr bedeutenden Wandmalereien des XII. Jahrhun-
derts durch ihre Restaurierung i. J. 1900 erlitten haben,
hat sie bisher zu Unrecht hinter den Denkmilern von

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

Vladimir und Novgorod zuriicktreten lassen. Bereits auf den
Umrisszeichnungen, die Kondakov in den neunziger Jahren
nach den Fresken des Miroschklosters veroffentlichte, ist
ihre ernste und grosse Gesamthaltung sowie die Polyphonie
ihrer Binnenzeichnung erkennbar. In allerletzter Zeit haben
die Staatlichen Zentralen Restaurationswerkstéitten in Moskau,
unter Leitung von A. Anisimov, mit der Reinigung und end-
giiltigen Freilegung dieser Fresken begonnen, die nach einer
vorldufig mitgeteilten Probe ein schones Resultat verspricht.
An dem freigelegten Teil fillt ein linearer Reichtum auf, dem
die farbige Qualitiat entsprechen dirfte. Das Maphorion der
einen von den beiden heiligen Frauen zu Fissen Christi
(Abb. 49) zeigt iiber ihrem Kopf eine Faltenbildung, die an

() O. Wulff: Altchristliche und byzantinische Kunst. Bd. I, p. 586.
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die Mantelfalten itber 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 Boden bewahrt hat, und von denen bereits bei der
Betrachtung der Fresken von 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

Die Legende des h. Alipi Petscherski, des ersten russischen
Hedligenmalers (+ 1114) und die Frage nach dem selbst-
stindigen Wesen der russischen Tafelmalerei

des XI—XIII Jahrhunderts

Aus Inventaren des XI.—XII. Jahrhunderts ist bekannt,
dass sich in der mittelbyzantinischen Periode in Kirchen und
Klostern eine sehr grosse Zahl von Tafelbildern oder Ikonen
(7 eixdbv — nach du Cange ,eixdva pro eixdv glossae graeco-
barbarae” — wurde in der mittelbyzantinischen Periode fiir
Tafel- und Wandmalerei noch gleichmissig gebraucht) be-
fand, die mit Beschligen aus Edelmetall versehen und
mit Edelsteinen und Goldemailplatten geschmiickt waren (%).
Von diesen mittelbyzantinischen Ikonen sind aber nur wenige
Exemplare bis auf unsere Tage erhalten geblieben, von
denen sich die bedeutendsten in Russland befinden. Aus
threr Zahl ist an erster Stelle die aus dem Anfang des
XII. Jahrhunderts stammende ,Gottesmutter von Vladimir”
(Abb. 50. Ohne die spiteren Anstiickungen 0,78 < 0,56 m,
der Durchmesser der Tafel 0,03 m.) zu nennen (?). 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 (Uspénski-

(Y) Diekl: Manuel d’art byzantin. II. S. 580.

() vgl. Wulff-Alpatoff : Denkmaler der lkonenmalerei. Abb. 22, 23.
Daselbst noch zwel weitere hervorragende Beispiele der mittelbyzanti-
nischen Tafelmalerei: Abb. 24, Ikone des H. Gregor des Wundertiters
im Russischen Museum in Leningrad, u. Abb. 25, Ikone der Apostel
Petrus und Paulus in der Sophienkirche in Novgorod. Eine farbige
Reproduktion der ,Gottesmutter von Vladimir” in 4. J. Awnisimov: Our
Lady of Vladimir. Englische Ausgabe. Prag 1928, Publikationen des
Seminarium Kondakovianum.
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Sobér) fand. Dort hat sie auch die Verwiistung von Vladimir
durch die Tataren 1. J. 1238 iiberdauert. 1395 wurde sie nach
Moskau gebracht, um die neue Hauptstadt vor dem Zentral-
russland bedrohenden Tamerlan zu schiitzen. Die Heerhaufen
Tamerlans kehrten vor Moskau um, der Grossfiirst 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 Wunder in Moskau entstandenen) Kopie
begniigen (%). Im letzten Viertel des XV. Jahrhunderts wurde
die ,Gottesmutter von Vladimir” in Moskau in der von
Aristotile Fioravanti neuerbauten Kathedrale Mariae Himmel-
fahrt (Uspénski Sobor) untergebracht, wo sie, in einer kost-
baren Metallhiille des XV. Jahrhunderts und mit Edelsteinen
bedeckt, in einem besonderen Schrein bis 1918 ihren Platz
fand (?). 1918 gelangte sie auf dem Umwege tiber die Mos-
kauer Restaurationswerkstitten in das Historische Museum
in Moskau.

Die wissenschaftliche Untersuchung der Tafel befreite sie
von sechs bis sieben tbereinander liegenden spiteren Mal-
schichten, unter denen die urspriingliche 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 spitantiken Illusionismus, so wie wir ihn aus
den hellenistischen Mumienportrits aus dem Fajum kennen,
deutlich erkennen lisst.

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

(Y) 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.).

(?) Dieser Schrein ist auf Abb. 12 links neben der Kénigstir der Bil-
derwand (zur rechten Seite der iiber der Konigstiir thronenden zentralen
Gestalt Christi) zu sehen.
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Abb. 50. Die Gottesmutter von Vladimir. Byzantinische Ikone d. XIL Jahrh.
Moskau, Staatliches Historisches Museum.

Blacherniotissa in Gross-Novgorod (vgl. Abb. 8g). Erst in
spiterer Zeit wurde diese Stange entfernt; ihr oberes Ende,
das im Rahmen der ,Vladimirskaja” stecken blieb, ist heute
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noch in der Mitte des unteren Randes an dieser zu erkennen
(Abb. 50). Nach der Analogie emner Reihe anderer, kiirzlich
von den Moskauer Werkstitten untersuchter gleichzeitiger
Ikonen konnen wir annehmen, dass die Oberfliche der
, Vladimirskaja” bereits im XII. und XIII. Jahrhundert mit
direkt in den Malgrund (levkas) eingelassenen Edelsteinen
geschmiickt war. Bei der Pliunderung Vladimirs durch die
Tataren sind diese Steine vermutlich herausgebrochen wor-
den, wodurch das Bild eine starke Beschiadigung erlitt, die
bereits in der Mitte des XIII. Jahrhunderts eine Restaurierung
veranlasst hat. In spiterer Zeit dirfte der Malgrund durch
verschiedentliches Anbringen von Verzierungen und Metall-
hilllen weiter gelitten haben. Tatsdchlich ist heute vom
Hintergrund des Bildes und von den Gewandpartien, ebenso
wie von der Malerei der Hande, so gut wie nichts Urspriing-
liches mehr erhalten (!). Die Gewandung des Kindes (Tunika
und Mantel), die Gewandung der Gottesmutter, die Hande
(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 spiterer Zeit) erhalten. Dagegen weisen die beiden
Gesichter, deren urspriingliche Malfliche nicht mechanisch
beschadigt, sondern nur infolge des stindigen Nachdunkelns
der Firnisschichten mehrmals tibermalt worden ist, die ur-
spriingliche 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 tiberaus seltsamer Weise verbindet (%). 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 portrithaft. Dichte dunkle Augenbrauen
und lange Wimpern, tiefe Augenhohlen, stark hervorquellende
Augapfel, Nasen, deren Spitze sich den Lippennihert, und deren

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

(» Auf der Ikonenausstellung, Berlin 1929, war eine Faksimilekopie
der Vladimirskaja aus den Moskauer Restaurationswerkstatten, von der
Hand des Restaurators A. Bridgin zu sehen.
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Ansatz stark betont ist — das sind die hauptsichlichen Ziige
dieses ikonographischen Typus. Neben seiner Konvention spiirt
man aber gleichzeitig unmittelbares Leben und Wirklichkeits-
nihe. Der Maler tubersieht die ihn umgebenden realen Dinge
keineswegs. Vom dunklen, briunlichen Gesicht der Mutter
hebt sich das hellhautige, rosige Kindergesicht des Sohnes ab.
Eine realistische Malart, die der Konvention fern bleibt, und
die an die freie, impressionistische Art der hellenistischen
Portriats aus Aegypten erinnert, bringt den bildnism&ssigen
Charakter noch mehr zur Geltung. Auf den olivgriinen 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 rote Farbe dient
nicht nur zum Markieren der Lippen. Sie ist ebenfalls iiber
den Hals und tiber das Kinn verteilt, fehlt nicht an der Stirn
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 Stirn. Ein fester Kontur ist nur an der linken
Hand des Kindes wahrzunehmen. Im {iibrigen werden die
Flachen 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 all-
mahliges Ubereinanderlegen verschiedener sehr diinner Farb-
schichten erzielt, wodurch die Ueberginge 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.
Fir die realistische Art des Malers ist bezeichnend, dass er
die Wimpern und Brauen mit dunkelbrauner, fast schwarzer
Farbe ausfuhrt, dagegen aber das obere Ende des Augen-
lides, in der Tiefe der Augenhohble, und den Umriss der
Nase mit einer rotbraunen Linie markiert” (%).

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

() Zweiter Sammelband der Moskauer Restaurationswerkstitten
(yVoprosy Restavrazii”, II.) Moskau 1928, S. 110, 111 (russ.).
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Art die Beispiele waren, die einer beginnenden héheren russi-
schen Kunstiibung im XI. und XII. Jahrhundert von der &stlichen
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 (Y). Es war das eine in langsamer Be-
mihung dem chaotischen Lebensgrunde allmihlich abgewon-
nene, durch ithre Symmetrie den Geist ordnende und durch
thren 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 uberwailtigenden 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 umgebenden selbstgeschaf-
fenen Gerat zur Bekriftigung 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
tiber diese Ansitze 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 iibrigen Zeichen zu verselbststin-
digen. Die Russen der praehistorischen Zeit blieben vielmehr
stationdr in der Welt der primitiven Zeichenmale stehen. Die

(Y Ueber die russische Bauernkunst vgl. die Sonderpublikation ,Pea-
sant Art in Russia” des Burlington-Magazine, London, und die seit 1925
erscheinenden, die Bauernkunst behandelnden Versffentlichungen des
Staatlichen Kunsthistorischen Instituts in Leningrad, von denen bereits
mehrere Hefte vorliegen.
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Gebiete des hoheren Bewusstseins blieben unentdeckt und
unartikuliert. Gegeniiber dem, was an primitiver Gestalt ge-
wonnen war, berwog 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 Parabel, die die
unbegreiflichen Geschicke des menschlichen Geschlechts auf
threr 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 Flichenstils, den die
liturgische Strenge des Kultus immer wieder in den Vorder-
grund stellte, in Erscheinung trat, und wenn diese seine
dussere Erscheinung auch den somatischen Typus 6stlicher
Rassen aufwies, die die Trdger 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 selbststindig zu folgen
imstande gewesen sind, und ob eine Gruppe von Ikonen, die
als die ltesten Spuren der Tafelmalerei auf russischem Boden
erkannt worden sind, auf russische Hinde 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 legendaren Ursprung beson-
ders verehrungswiirdiger Ikonen thesauriert worden ist, sowie
eine Untersuchung des Ikonenbestandes in den Kirchen der
dltesten russischen Stidte und der grossen Kléster 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, tiber
die seit langem eine spezielle Literatur besteht — bisher keine
Vorstellung gehabt hat.

Ein Verzeichnis dieser iltesten Ikonen wurde 1926 im Ersten
Sammelbande der Zentralen Restaurationswerkstitten in
Moskau durch J. Grabar verosffentlicht, worauf im Zweiten
Sammelbande von 1928 A. Anisimov mit ithrer Abbildung
und Beschreibung begonnen hat (*). Die russische Kunst-
wissenschaft gibt zu, dass sich innerhalb dieser Gruppe der
dltesten russischen Tafelbilder wesentliche Unterschiede be-
merkbar machen, indem ein Teil dieser Ikonen in archaischer
Auspriagung Zuge aufweist, die uns aus den bisher bekannten,
national-russischen Tafelbildern der spiteren Jahrhunderte
gelaufig sind, wiahrend 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 Hiande anzusprechen sei.

Zur Beantwortung der Frage nach dem Ursprung der il-
testen russischen Ikonen sind wir vor allem auf stilkritische
Merkmale angewiesen. Die Beschriftung der Ikonen sagt auch
dort, wo sich die urspriinglichen Inschriften erhalten haben,
nur insofern iber ihren Ursprung aus, als sie palaeographisch
in das XIL.—XIII. Jahrhundert verweist. Dass diese Beschrif-
tung fast tiberall eine russische ist, geniigt nicht, um den
russischen Ursprung eindeutig festzustellen, da sich alte In-
schriften 1im 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
zurtickgehen. Die Angaben der alten Inventare sind ebenfalls
nicht geeignet, auf den Ursprung der frithesten Ikonen Licht
zu werfen. Das édlteste von 1hnen, das Inventar des Klosters
des h. Joseph von Volokolamsk bei Moskau, von 1545, erwihnt
neben den Ikonen der Moskauer Maler des XV.—XVI. Jahr-

(1) 4. Anisimov: Die vormongolische Periode der altrussischen Ma-
lerei. Zweiter Sammelband der Staatlichen Zentralen Restaurations-
werkstitten (,Voprosy Restavrazii”, 1) Moskau 1928 (russ.). Eine fran-
zosische Uebersetzung soll demnichst 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 frithen Zeit mit einiger Sicherheit bezeugt
wird, ist das ,Viterbuch” (,Paterik”) des Kijever Hohlen-
klosters (Kijevo-Petschérskaja Lavra), das die Legende des
1114 verstorbenen, nach seinem Tode heilig gesprochenen
russischen Malermonchs Alypios (Alipi Petschérski, oft auch
Alimpi oder Olimpi Petschérski genannt) enthélt (*). 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 , Viterbuch” 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. Passau, 1go4, p. 15.,
ferner E. Golubinski: Geschichte der russ. Kirche, I. Bd. I. Teil, p.
758ff. und Th. Schmit: Die altrussische Kunst in der Ukraine, Charkov,
1919 (beides russ.).

() Das 34. Kapitel (,Slovo”) des ,Viterbuchs” (,Paterik”) des Kijever
Hohlenklosters enthilt die Legende des h. Alipi Petschérski. Als die
tiberseeischen Meister, die Griechen und Abchasier, von denen bereits
die Rede war,den Altarraum der Kirche des Kijever Hohlenklosters mit
Mosaiken schmiickten, zu denen sie die Glasmassen mitgebracht hatten,
wurde Alipi von seinen Eltern zu ihnen in die Lehre gegeben. Wiahrend
der Arbeit geschah ein Wunder: Die Darstellung der Gottesmutter ver-
klarte sich nach ihrer Fertigstellung und begann zu strahlen. Aus ihrem
Munde flog eine weisse Taube auf, die das Innere der Kirche und
samtliche 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 Ménch.
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 Nichte singend und betend, die Tage
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Zwei Ikonen, das wundertitige Bild einer Gottesmutter
vom Typus der Gottesmutter von Vladimir in der Kathedrale
Mariae Himmelfahrt in Rostév (Gross-Rostov am Nerosee,
nicht zu verwechseln mit Rostév am Don) und die Ikone
der thronenden Gottesmutter vom Typus der ,Petschérskaja”
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 Restaurationswerkstitten 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 spiterer Uebermalungen
als ein Werk des XIII. Jahrhunderts festgestellt werden (%).
Laut Ueberlieferung stammt dieses Bild aus dem Kijever
Hohlenkloster, von wo es in wunderbarer Weise 1.]. 1288
in das Svenski-Kloster gekommen sein soll. Der stilistische
Befund stimmt mit letzterem Datum tiberein. In der , Petschér-
skaja” des Svenski-Klosters haben wir es mit einer Kopie
nach einem ilteren, aus Kijev stammenden Original zu tun,
das moglicherweise auf Alypios zuriickgeht. Die thronende
indem er neue lkonen malte und alte erneuerte. Einst nahmen einige
von den Monchen des Klosters eine Bestellung auf mehrere Ikonen und
das fiir diese erlegte Geld entgegen, ohne Alipi etwas davon zu sagen.
Der Besteller, der vergeblich auf die Ikonen wartete, beklagte sich
schliesslich beim Abt. Als dieser aber den nichtsahnenden Alipi zur
Rede stellen wollte, fand man die Ikonen wunderbarerweise fertig vor,
und ihr géttlicher Ursprung bekriftigte 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 Jingling 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-
kraftigen, dass ein Engel die lkone zu Ende gemalt habe.

() Vgl. Abb. 135, ferner im zweiten Sammelband der Restaurations-
werkstétten (, Voprosy Restavrazii”, II) Abb. auf p. 154, 155. Die gegen-
wirtige Grosse der Tafel betragt 0,595 X 0,42, ihr Durchmesser 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 verkliarte. Ihr Typus, der der
,Petscherskaja”, hat sich dauernd in der russischen Ikono-
graphie erhalten (vgl. Abb. 136. Die Darstellung entspricht
im allgemeinen dem Bilde des Svenski-Klosters, auf dem das
Kind aber mit weitausgebreiteten Armen segnend dargestellt
ist, wihrend es auf der Ikone der Stroganovschule aus dem
Ende des XVI. Jahrhunderts nur die rechte Hand zum Segen
erhebt). Die ,Petschérskaja” 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 spiter von anderen russischen
Heiligenmalern wiederholt worden sein diirfte. Sie zeigt eine
plastische Modellierung der Gestalten und zugleich eine
Beweglichkeit des Konturs, die die unmittelbare Nihe byzan-
tinischer Vorbilder erkennen lassen und die sich von der
starren, nach der Seite des Bildornaments flichenhaft ent-
wickelten Art der sich selbst {iberlassenen spiteren altrussi-
schen Ikonenkunst unterscheidet. In den Gesichtstypen und
vor allem in der Gewandbehandlung sind die Gestalten der
yPetschérskaja” den Engelgestalten von einer Darstellung
der Anbetung des Kreuzes aus dem XII. Jahrhundert ver-
wandt (vgl. Taf. IV). Eine gewisse Gefilligkeit, 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 inihrer 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 vollzog) geschaffenen Stilform und den
Formen 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 ,Petschérskaja” des Svenski-Klosters
evident. Der Vergleich dieser Ikone mit den ihr gleichzeitigen
Werken der italienischen Maniera greca fithrt des weiteren
zur Erkenntnis, dass — gegentber der tiberauslangsam und
unter wiederholten Riickfillen in das Urtiimlich-Primitive sich
unter spitantik-byzantinischen Einfliissen vollziehenden Evolu-
tion der frithmittelalterlichen Kunst des Westens — gerade
die Anfinge der russischen mittelalterlichen Kunst durch ihren
Formenreichtum iiberraschen. Zu diesem Formenreichtum der
dltesten russischen Kunst findet man in den Anfingen der
westeuropdischen Kunst des Mittelalters keine Analogien,
wihrend andererseits der weitere Entwicklungsgang der
abendldndischen Kunst des hohen Mittelalters und der Renais-
sance keine Analogien zur Entwicklung der russischen Kunst
des XIV.—XVI. Jahrhunderts bietet. Ehe die spatantik-byzan-
tinische Rezeptionsmasse in den klassischen nationalen rus-
sischen Ikonenschulen des XIV.—XVI. Jahrhunderts bis zum
Bildornament reduziert wird, weisen die Werke der frithen
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
selbststindigen Wesen der iltesten russischen Tafelmalerei
und bei der Beurteilung ihrer Denkmiler nicht {ibersehen
werden darf.

II

Die bisher bekannt gewordenen russischen lkonen

des XI—XIII Jahrhunderts

Unter den seit 1918 von den Moskauer Restaurationswerk-
stitten untersuchten iltesten lkonen kommt die ,Verkiindi-
gung von Ustjug” in der Kathedrale Mariae Himmelfahrt in
Moskau in Stil und Technik der Gottesmutter von Vladimir
am nichsten (1. Obgleich nach den Angaben von Anisimov

(Y) Abb. der ganzen Tafel im Zweiten Sammelbande der Staatlichen
Zentralen Restaurationswerkstitten (,Voprosy Restavrazii”, 11) Moskau

1928, S. 106. Die Grésse der Tafel betriagt 2,29 X 1,44 m., ihr Durch-
messer 0,035 M.



Tafel 111

Der Kopf des h. Nikolaos des Wundertiters
Ausschnitt aus einer Ikone des XII Jahrh.
Moskau, Staatliche Zentrale Restaurationswerkstitten
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Abb. 51, Kopf des Erzengels Gabriel von der , Verkiindigung von Ustjug”.
Ikone d. XII. Jahrh. Moskau, Kathedrale der Himmelfahrt Mariae.

die Maltechnik in beiden Fillen identisch ist, so fillt doch an
dem gut erhaltenen Kopf des Erzengels Gabriel dieser Ikone
eine schirfere Betonung des linearen Elements auf. Die gabel-
formige Markierung des Nasenansatzes ist hier stéirker 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 dussere Ende des oberen
Augenlides mit dem #usseren Ende der rechten Braue ver-
bindender Strich zu erkennen ist. Var 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
zufilliger, unmittelbar lebensvoller Wirkung dargestelit ist
(auch die mittelbyzantinische Ikone Gregors des Wundertiters
im Russischen Museum in Leningrad zeigt eine Z#hnliche
malerisch-illusionistische Darstellung des Mundes), wird auf
der ,Verkiindigung von Ustjug” die Darstellung des Mundes
in einer graphischen Formel gegeben, deren Einzelteile von
konventioneller Regelméssigkeit 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 Flichen des Gesichts
der ,Gottesmutter von Vladimir” ein System abstrakter gra-
phischer Kurven auf, dem eine Schénheit besonderer Art
eigen ist, und das mit der graphischen Behandlung der Haare
in engem Zusammenhang steht. Die von Goldfiden durch-
zogenen Haare des Engels sind dunkelbraun, sein Gesicht
gelblich mit griinen Schatten, die Wangen und Lippen gerotet,
dazu kommen weisse Glanzlichter. Wihrend die Gottesmutter
dieser Verkiindigungsdarstellung ein kirschfarbiges Maphorion
und einen leuchtend blauen, von schwarzen Falten durch-
zogenen Chiton trigt, weist der Engel einen dunkelgelben
Chiton mit braunen Falten und ein hellgelbes, an den belichteten
Stellen griinlich getdntes 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 sehen, der auf Cherubim thront
und von Kreisficher 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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stimov macht darauf aufmerksam, dass die Enden des Himations
des Engels — gleich denen der Mintel der Apostel auf dem
Abendmahlsmosaik in Kijev — eine tropfenférmige Verbrei-
terung zeigen, ein Motiv das aus der Antike stammt (1), und
konstatiert tiberall einen engen Zusammenhang mit der mittel-
byzantinischen Form. Seiner Meinung nach kénnte fiir einen
russischen Ursprung der Tafel ausser ihren russischen In-
schriften nur ein Zug von Intimitdt und Schlichtheit in der
Darstellung und der. offene Ausdruck der Gesichter sprechen
— Kiriterien die er selbst fiir imponderabil erklart. In der Tat
wird man es kaum verantworten konnen, die , Verkiindigung
von Ustjug” als das Werk russischer Hdnde 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 geiibten, sehr gefes-
tigten Kunst, denn als die Arbeit gelehriger Schiiler. Zugleich
lasst der merkliche Unterschied zur hauptstidtischen ,Vla-
dimirskaja” die ,Verkiindigung von Ustjug” als das Werk
eines provinziellen Zentrums der byzantinischen Kunst er-
scheinen. Die Frage, ob dieses Zentrum auf dem Balkan, in
Kleinasien oder in Georgien (?) zu suchen ist, muss zur Zeit
noch offen gelassen werden.

In seinem Typus mit dem Kopf der Erzengels Gabriel auf
der ,Verkiindigung von Ustjug” eng verwandt ist der Kopf
eines Erzengels auf einer Ikone des Historischen Museums
in Moskau, deren kunstgeschichtlicher Ursprung ebenfalls
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 Verkiindigungsengels. Er kann mit

() Eine als Zeus ergidnzte Marmorfigur im Alten Museum in Berlin
(No. 290, antike Kopie nach einem griechischen Werk des IV. Jahrh.)
zeigt eine hnliche, wie von einer Bleifiillung herriihrende Verbreiterung
des Mantelendes, die man in weniger auffalliger Form an vielen Antiken
wahrnehmen kann).

(3 Nach den von Kondakov mitgeteilten Beispielen alt-georgischer
Ikonen kaum anzunehmen. Vgl Koundakov-Bakradse: Verzeichnis der
Denkmailer des Altertums in einigen Kirchen und Klostern Georgiens.
Petersburg 18go. Abb. 10, 73, 79 (russ.).



132 DIE RUSSISCHE TAFELMALEREI DES XI—XIII JAHRH.

den Engelkopfen des Jungsten Gerichts in Vladimir in Zu-
sammenhang gebracht werden (vgl. Abb. 28). Diese Ikone
eines Erzengels gehorte urspriinglich 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 beir Abraham (vgl. Abb. 119) for-
melhaft wiedergab.

Aus der Kathedrale Mariae Himmelfahrt in Moskau stammt
eine Tafel mit der Darstellung des Acheiropoieten, des ,nicht
von Menschenhinden geschaffenen Bildes Christi” (Abb. 53,
0,77 X 0,71 m) die in dem sicher abgewogenen Kurvensystem
ithrer Oberfliche sowie in der Darstellung der golddurch-
zogenen dunkelgriinen Haare der ,Verkiindigung von Ustjug”
verwandt erscheint. Der Kreuznimbus dieser Ikone war einst
mit in den Malgrund vertieften Edelsteinen geschmiickt, deren
in spaterer Zeit mit Kreidegrund ausgefiillte Gruben noch
deutlich zu erkennen sind. Die Gesichtsflache ist fast mono-
chrom in braungelb ausgefiihrt, die farbige Gesamtwirkung
eine sehr reservierte. In starkem Gegensatz zu dieser Vorder-
seite der Ikone stehtihre ebenfalls bemalte Riickseite, die eine
buntfarbige Darstellung der Anbetung des Kreuzes mit In-
schriften im novgoroder Dialekt zeigt. Wihrend die Engel-
gestalten dieser Riickseite eine gewisse Beziehung zu den
Engeln der Fresken der Erloserkirche von Neréditsa zeigen
(Taf. IV u. Abb. 32), kann der Christuskopf mit den Achei-
ropoleten von Neréditsa (Abb. 36, 37) nicht in Verbindung
gebracht werden. Er ist eher einer Darstellung des h. Nikolaos
des Wundertiters verwandt, die aus dem Novodevitschi-
Kloster in Moskau stammt (Taf. IIL. 1,45 X 0,92 m). Anisimov
hat denseltsamen Ausdruck der auf dem Antlitz dieses Nikolaos
liegt, mit treffenden Worten charakterisiert: ,Der edle Kopf
des grossen Heiligen ldsst die charakteristischen Ziige seines
byzantinischen Urbildes erkennen. Die Darstellung zeigt ihn
in individueller Ausprigung. Sie gibt ein Antlitz wieder, das
den Stempel tiefer Weisheit und eines komplizierten Innen-
lebens tragt. Durch die kanonisch festliegenden Ziige 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. Ikone 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. 33. Der Acheiropoiet. Ikone d.XIL Jahrh. Moskau, Kathedrale der
Himmelfahrt Mariae.

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

(") yVoprosy Restavrazii,” II, S. 133. Daselbst auf S. 130 eine Ab-
bildung der ganzen Tafel.
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Abb. 54. Die Blacherniotissa, (,Snamenije”) Ikone d. XIL—XIIL Jahrh.
Moskau, Staatliche Restaurationswerkstitten.
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mung byzantinischer Vorbilder aufzufassen ist, was ein so
auffillig hervortretender Fehler in der Zeichnung, wie die in
ungleicher Hohe liegenden Augen, zu bestitigen 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 bewiltigen verstanden. Auch wirken
die Haarmassen primitiv, und der im Gegensatz zu seiner
Darstellung an den vorher betrachteten Engelképfen hier
leicht und natiirlich angelegte Mund wird durch eine unfor-
mige Unterlippe beeintrichtigt. Demgegentiber 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 Qualitdt auf. Der urspriingliche Hintergrund
des Bildes ist zusammen mit seiner Inschrift verschwunden.
Da die braunrote Gewandung des Heiligen mit silbernen
Strichen gehoht ist, dirfte es sich um einen Silbergrund
gehandelt haben. Der Kopf des Nikolaos weist die tibliche
griine Untermalung auf, die durch die iiber ihr aufgetragenen
Ockerschichten hindurchschimmert. Die Runzeln des Gesichts
sind mit rotlicher 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 Rindern 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 milsste
man annehmen, dass sie in einem der byzantinischen Welt
am nichsten 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 zunichst noch Anhalts-
punkte, die es gestatten wiirden, ein Bild wie die Nikolaos-
ikone mit Bestimmtheit als das Werk russischer Hinde zu
erkliren.

Die grosse Gestalt der Blacherniotissa (,Snamenije”) aus
dem Spaso-Preobrazhénskikloster in Jaroslavl (1) (Abb. 54
1,03 X 1,21 m.) stellt zur Zeit ebenfalls noch ein kunstge-
schichtliches Raitsel dar; gegeniiber den Darstellungen der
Blacherniotissa in der Wandmalerei des XI. und XII. Jahr-
hunderts (Abb. 18 u. 34) wirkt sie primitiver. Vor allem
fallt der unsichere Stand der Figur auf. Wie sehr sich in
der spiteren national-russischen Ikonenkunst 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 roten Kissen (Omphalion), das mit
ostlichem Ornament bedeckt ist, stehende Gestalt der Maria
Orans trigt einen braunen Mantel iiber einem blauen Unter-
gewande. Die belichteten Stellen dieser Gewandung sind mit
breiten Goldflichen 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 Ikone des Acheiropoieten der Fall
ist. Sehr schon wirken die Gestalten der beiden Erzengel
in rotblauer Gewandung und grossen weissen Stolen, die
Anisimov als Vorldufer der Engel in der Dreifaltigkeitsikone
des Andrei Rubliov bezeichnet (vgl. Abb. 119).

Eine weitere, kunstgeschichtlich iiberaus bedeutende Dar-
stellung der Blacherniotissa (als Brustbild) befindet sich in
Novgorod. Es ist dies die Ikone, die angeblich 1169 die Stadt
in wunderbarer Weise im Kampf gegen ihre Feinde unter-
stiitzt haben soll (vgl. Abb. 8g) und fir die 1355 in Novgorod
die Snamenski-Kirche errichtet worden ist, wo sie sich bis

(Y) 1,93 X 1,21 m. Die alte Darstellung wurde 1919 in den Moskauer
Werkstitten unter der Kreideschicht eines neuen Malgrundes entdeckt,
der in spiterer Zeit tiber ihr angebracht worden war, 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.
54 als weisser Streifen zu sehen.



138 DIE RUSSISCHE TAFELMALEREI DES XI—XIII JAHRH.

jetzt erhalten hat. Diese Blacherniotissa, (,,Snamenije”) das
alte Palladium von Gross-Novgorod, war bisher von einer
Uebermalung des XIV.--XV. Jahrhunderts bedeckt (}). Die
Ikone wird zur Zeit einer Untersuchung in den Moskauer Werk-
stitten unterzogen, deren Resultate noch ausstehen. Sie 1ist,
wie die Ikone des Acheiropoieten in Moskau, auf beiden Seiten
bemalt, doch scheinen hier Vorder- und Riickseite in einheit-
lichem stilistischen Verhltnis 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 Kjjev. Die Grosse
der ,,Snamenije”’ von Novgorod betrigt o,59 < 0,527 m (am
unteren Rande o,521 m), der Durchmesser der Tafel betragt
0,034 — 0,032 m. Im Gegensatz zu den sehr schmalen Randern
der altesten Ikonen fallen an ihr verhaltnisméassig breite Rander
auf. Auch sind die den Rahmen der Tafel bildenden Ein-
schnitte, zwischen denen ihre Bildfliche liegt, hier ungew6hn-
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 Golgathafelsen aufragenden Kreuzes
Christi zeigt, steht im Zusammenhang mit der Verehrung
des grossen juwelenbesetzten Votivkreuzes, das, wie aus
Pilgerberichten hervorgeht, an der Stitte 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 (*). Die Lobpreisung des Kreuzes findet sich
bereits auf einer frithbyzantinischen Silberschiissel des VI.
Jahrhunderts, die im Gouvernement Perm im nordéstlichen

(') In diesem Zustand abgebildet in V. P. Kondakov: 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.

() Vgl. ,,Voprosy Restavrazii”, II. Moskau 1928, S.128 u. Abb. S. 122.

(%) Vgl. Wulff-Alpatoff: Denkmailer der Ikonenmalerei. S. 88 und
Abb. 30.



DIE RUSSISCHE TAFELMALEREI DES XI—XIII JAHRH. 139

Russland zu Tage trat und zu den Bestinden der Sammlung
Stroganov in Rom gehort hat (f). Zu der freien noch sichtbar
von der Kunst des Hellenismus her bestimmten Haltung der
beiden Engel auf dieser schonen, wohl in Syrien entstandenen
Silberschiissel steht der streng symmetrische Wappenstil, den
wir auf der muittelalterlichen 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
Korperformen zu betonen weiss, gegeniiber. Auch die volle,
in freiem Fluss tiber den Riicken der Gestalten fallende und
sich am Girtel 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 Erlsoserkirche von Neréditsa (Abb. 32) diese Darstellung
der Lobpreisung des Kreuzes als eine Novgoroder Arbeit
des XII.—XIII. Jahrhunderts erkldart, und auch Anisimov
erblickt in der Farbigkeit, mit der sie sich, wie bereits er-
wihnt, von der Darstellung des Christushauptes auf der
Vorderseite derselben Ikone unterscheidet, einen russischen
Zug. Die Bildfliche 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 Golgathafelsen, in dem eine schwarze Hohle
mit dem weissen Adamsschidel sichtbar wird. Am mittleren
Kreuzbalken ist ein rosafarbener Kranz aufgehingt. Die beiden
Erzengel ndhern sich dem Kreuz von rechts und links auf
einem dunklen Bodenstreifen, wobei Michael den Speer und
Gabriel das Rohr mit verhiillten Hdnden tragen. Der Erzengel
Michael ist in einen griin-blauen Chiton und ein rosafarbenes
Himation gekleidet. Der Erzengel Gabriel trigt einen hell-
blauen Chiton und ein blau-grines Himation. Beide Engel
haben an ihren Fiissen rote, mit Perlen besetzte Stiefel. Die

(1) Ludwig Pollak und Antonio Munoz: Pieces de choix de la collec-
tion du Comte Grégoire Stroganoff 2 Rome, Rom 1912, vgl. auch Ch. Diehi:
Manuel d’art byzantin. 2. Aufl. II. Bd. Paris 1925 Abb. 160.
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braunen Fliigel der Engel sind von gelben Linien durchzogen,
und am unteren Ende rot gefarbt. Der Grundton ihrer Gesichter
ist grau-gelb, doch vielfach mit weiss und mit rot gehoht.
Der Umriss der Gesichter ist durch einen festen dunklen
Kontur betont. Ueber den Gestalten der Erzengel umschweben
das Kreuz kleine, buntfarbige Seraphim und Cherubim, mit
sternformigen Kreisfachern in den Hinden. Ausserdem be-
findet sich links vom Kreuz eine gelbe Sonne, und rechts
ein roter Mond. Beide Gestirne entsenden ihre Strahlen nach
vier Richtungen. Die inihren Darstellungen enthaltenen Képfe
(von denen Anisimov den mit reichem, welligem Haar ausge-
statteten Kopf des Mondes hervorhebt) () verleihen denKreisen
von Sonne und Mond einen medaillenartigen Charakter. Das
komplizierte System der Darstellung der Lobpreisung des
Kreuzes, das wir soeben betrachtet haben, setzt en Ver-
trautsein mit den linearen und den malerischen Hilfsmitteln
voraus, das nur auf dem Boden einer intensiven, sehr ziel-
bewussten Kunstiibung gesucht werden kann. Es ist wohl
moglich, dass sich eine solche in den grossen Kunstzentren
des vormongolischen Russland unter der unmittelbaren stéin-
digen Aufsicht auswirtiger 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), wihrend 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 auswirtiger Lehrer und russischer Gehilfen
entstanden sind, die wir, nach der Analogie der Wandmalerei,
fur diese frithe Periode der russischen Tafelmalerei voraus-
setzen miissen. Als selbstindige Arbeiten russischer Meister
diirften sie dagegen wohl schwerlich zu erkliren 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

() yVoprosy Restavrazii”, II, Moskau 1928. S. 126, 127, und Abb. S.
115—118.
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XI[.—XIII. Jahrhundert angehort (), ist zunichst ikonogra-
phisch von Interesse. Die Szene des Erzengels vor Josua wird
in der dem VI. Jahrhundert angehérigen Josuarolle der Vati-
kanischen Bibliothek (2) noch in hellenistischer Auffassung dar-
gestellt, wobel 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 Grosse, eingerahmt von Felsen und Baumgruppen,
gegeniiberstehen. Inmitten dieser hellenistischen Darstellung
tritt aber auf der Josuarolle zugleich auch ein orientalisches
Motiv auf: die Figur des Josua wird wiederholt, indem er
gleichzeitig vor dem Engel stehend und zu dessen Fiissen
niedergefallen dargestellt ist. Es wird jedoch auch in dieser
zweiten Darstellung das gleiche Grossenverhiltnis der beiden
Figuren gewahrt (®). Auf der Ikone der Moskauer Koimesis-
Kathedrale ist, im Zusammenhang mit dem Charakter der
mittelbyzantinischen Kunst des IX.—XII. Jahrhunderts, 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
wichst riesengross iiber die kleine Gestalt des Josua, die neben
thm kaum zu bemerken ist (4) und fillt allein das ganze Bild aus,
wobel er sich nicht mehr vom Hintergrunde einer Landschaft,
sondern von dem des unendlichen Raumes abhebt. Die Natiir-
lichkeit seiner statuarischen Gestalt auf dem Bilde der Josua-

(1) Alpatov bringt die Ikone der Erscheinung des Erzengels vor Josua
mit der Begriindung einer Kirche des Erzengels Michael auf dem Mos-
kauer Kreml durch Michael den Tapferen (f 1249) in Zusammenhang, deren
ortliches Andachtsbild sie gewesen sein konnte (Wulff-Alpatoff: Denk-
miler der Tkonenmalerei, S. 265).

(3 1l rotulo di Giosue. Codices Vaticani V, Taf. IV. Mailand 1907.

(% “Einer der wenigen nicht griechischen Ziige (in der gesamten Illu-
stration der Josua-Rolle) ist auch die zweimalige Wiedergabe Josuas,
der mit dem von ihm noch nicht erkannten Engel spricht und ihm — plétz-
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-paldstinensischen
Ikonographie gelaufig”. Wulf: Altchristliche und byzantinische Kunst,
I, 5. 281.

(9 Sir Martin Conway (“Art treasures in Soviet-Russia”, London 1925
p. 44) hilt die Figur des Josua irrtamlich fiir eine Stifterfigur.
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rolle ist einer beherrschenden Frontalitit gewichen, die seinen
iiberirdischen Charakter zum Ausdruck bringt, und vor der
alles Menschliche zusammenschrumpft. Wir befinden uns mit
dieser Darstellung auf der Hohe der religivsen 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 Vorriten freiere Formen
entwickelt hat, wird durch eine zweite, dem XVI. Jahrhundert
angehorige und in die Moskauer Schule lokalisierte russische
Ikone bewiesen. Die Darstellung des spitbyzantinischen Vor-
bildes, nach dem sie entstand, war, wenn auch in verkiirzter
Form, wieder zum Stil der Josuarolle zuriickgekehrt. Wir
erblicken wieder den Landschaftshintergrund und das Stadt-
bild. Der Erzengel fiillt nicht mehr das ganze Bild aus. Er ist
wieder statuarisch dargestellt, und der vor ihm liegende Josua
ist mit ihm von gleicher Grosse (V).

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 (aufgenihten viereckigen Stoffstreifen, die Rangab-
zeichen bedeuten) versehenen byzantinischen Strategenmantel
tragt. Die Flugel des Erzengels sind griinbraun, von goldenen
Linien durchzogen, und an ihrem unteren Ende weiss, rosa
und rot gefarbt. Der Erzengel tragt tiber dem Panzer eine
hochgegiirtete weissgriine Schirpe; mit der hocherhobenen
Rechten schwingt er ein in weissblauen Farben gegebenes
Schwert, dessen Scheide er in der Linken halt. Der Blick
des Erzengels ist seitwirts gerichtet, wo zu seinen Fiissen
die kleine, vor thm auf dem Boden liegende Gestalt des

(") Vgl. Wulff-Aipatoff : Denkmailer der lkonenmalerei, Abb. o5.
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Josua zu sehen ist, der einen dunkelroten Panzer, ebensolche
Beinlinge und eine blaue Tunika trigt. Beide Gestalten sind
mit rosafarbenen Nimben versehen, und ohne Bodenstreifen
unmittelbar auf den weissen Grund gestellt(?). Das Gesicht
des Erzengels zeigt einen griinlichgelben Ton. Seine Haare
sind gelbbraun.

Anisimov hat darauf hingewiesen, dass die Auffindung und
Restaurierung der Ikone des Erzengels vor Josua (1923/24)
den Beweis dafiir erbracht hat, dass eine in den neunziger
Jahren von Kondakov beschriebene Ikone des Guriosklosters
in Dzhumati in Georgien (%) denselben Gegenstand darstellt,
was vor kurzem noch von Mazulevitsch bezweifelt worden
ist (}). Die Darstellung des Erzengels auf der Ikone der
moskauer Koimesiskathedrale, die Alpatov mit einer Miniatur
des klassischen mittelbyzantinischen Pariser Gregorkodex 510
in Verbindung bringt (%), ldsst aber, was die Geschmeidigkeit
des Bewegungsmotivs und die Sicherheit der Manteldrapierung
betrifft, die Ikone von Dzhumati ebenso hinter sich zuriick,
wie die in ihrer Art schoéne und kraftvolle, aber wesentlich
primitivere, romanischen Einschlag zeigende Gestalt des Erz-
engels Michael auf einer wohl unter Benutzung byzantinischer
Teile in Venedig gearbeiteten Emailplatte des Kirchenschatzes
von San Marco in Venedig (°). Es ist aber erstaunlich, dass
in der Darstellung der Moskauer lkone die Sicherheit des
Bewegungsmotivs, die Meisterschaft in der Drapierung des
Mantels, die plastische Modellierung des Kopfes und die
iberaus bemerkenswerte, in Nachahmung der Goldemailtechnik
ausgefiihrte Darstellung-der Fliugel des Erzengels mit einer
primitiven Flichenhaftigkeit in der Darstellung seines Panzers,
und besonders der Tunika, Beinlinge und Stiefel zusammen-
gehen. Obwohl die russische Kunstforschung geneigt ist, die

() Vgl. ,Voprosy Restavrazii”, II. Moskau 1928. S. 135—141.

(%) Kondakov-Bakradze: Beschreibung der Denkmiler des Altertums
in einigen Kirchen und Kléstern von Georgien. Petersburg 18go. S, 102-—
103, Abb. 48.

(¥ Vgl. Monuments disparus de Dzumati: ,Byzantion”. II. Bd. S. 77.

(%) Vgl. H Omont: Fac-Similés, etc. Paris 1goz Tafel XL.

(°) Molinier : Trésor de la basilique de S. Marc a Venise. S. 49 und
Ch. Dighi: Manuel d'art byzantin.
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Ikone der Erscheinung des Erzengels vor Josua als ein
Frihwerk 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 ritselhaft. Diese Ikone kann moglicherweise aus
einer ganz anderen 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” iiber der kleinen
Gestalt des Josua.

An der kleinen Ikone des ,Christus mit den goldenen
Haaren” (Y (,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
eigentiimlicher Weise abweicht, stellt Anisimov Elemente
der Form fest, die der Darstellung des Acheiropoieten
(Abb. 53) entsprechen, wihrend ihn diese lkone in den
Farben an die ,Lobpreisung des Kreuzes” erinnert (3). Die
Bildflache ist blau, der Rand weiss, mit den schwarzen Buch-
staben eines Inschriftenrestes und einer roten Kante belegt.
Der Kreuznimbus Christi ist griin mit goldenen Réindern
und roten Randlinien. Das Gesicht ist gelblich, mit griinen
Schatten und leicht geroteten Wangen. Die goldenen Haare
sind durch feine braune Linien in einzelne Strihnen zerlegt.
Die hinuntergezogenen Winkel des fein behandelten Mundes
geben dem Christuskopf einen strengen, fast abweisenden
Ausdruck. Wie bei dem Kopf des Nikolaos (Taf. IlI) sind

(Y) Goldene Haare, Attribute gottlichen Wesens in der Antike (Ver-
goldung der Haare an Marmorfiguren, réomische 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 Gétter aus Gold, Silber und Lapis
Lazuli bestehen, vgl. Erman: Die Literatur der Aegypter und Turajev:
Literatur der Aegypter, d. letztere russ.).

(®) ,Voprosy Restavrazii”, 1. p. 142.
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Abb. 55. Der h. Demetrios von Thessalonich. Ikone d. XII.— XIIIL Jahrh.
Moskau, Staatliche Restaurationswerkstatten.

I0
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auch hier Mund und Kinn der Stirn- und Augenpartie ge-
gentiber 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:
yJesus Christus, der Konig des Ruhms” (%).

Gegeniiber dem Kopf des h. Nikolaos (Taf. IIl) erscheint
die Modellierung dieses Christuskopfes einfacher. Es fillt auch
die sehr knappe und flichenhafte 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,
tppiges Zierwerk ebenfalls einen primitiven Zug darstellt.
Vielleicht haben wir es in der Ikone des ,Christus mit den
goldenen Haaren” mit dem Werk einer russischen Ikonen-
werkstitte des prunkliebenden Hofes von Vladimir-Susdal aus
der Zeit des begabten und prachtliebenden, aber wegen seines
tyrannischen Wesens 1175 von seiner nédchsten Umgebung
ermordeten Andrel Bogoliubski oder seines Bruders Vsévolod
III., des ,Grossen Nestes” (+ 1212) zu tun.

Derselben Hofkunst von Vladimir duirfte 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 rot gehshten
Ton, dazu die tiblichen griinen Schatten. Die Lippen sind
rot, Haare, Brauen und der leichte Bart braun. Der Heilige
tragt einen Kopfschmuck aus Perlen (den Juwelenschmuck
der Martyrer) und roten und blauen Edelsteinen. Sein Panzer
1st braunlich, mit einer Borte aus Perlen und roten Edel-
steinen. Die hohe Thronlehne diirfte eine spitere 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. Jahrh.
Moskau, Staatliche Restaurationswerkstitten (Ausschnitt).
zur Geltung kommt und dem typischen Umriss der Gestalt
des h. Demetrios in der byzantinischen Ikonographie mehr
entspricht. Im ibrigen ist der Heilige in derselben Stellung
wiedergegeben, wie ihn ein mittelbyzantinisches Marmorrelief
an der Fassade der Markuskirche in Venedig zeigt (*). Von
der Kontrastbewegung der Gestalt in Venedig hat der Deme-
trios der lkone nur noch einen Rest in der Wendung seines

() O. Wztl/ﬁr: Altchristliche und Byzantinische Kunst. II. Abb. 519.
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Oberkorpers bewahrt. Die in plumper Frontalitit 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 wihrend der Ikonenausstellung in Berlin im Friithjahr
1929 veranstalteten Fihrung wies Prof. J. Grabar darauf hin,
dass der h. Demetrios der Ikone ein Enkolpion (télnik) tragt,
dessen Kette oder Schnur auf Abb. 56 am Halse des Heiligen
zu sehen ist. Diese Eigentiimlichkeit bringt Grabar auf die
Vermutung, dass es sich hier vielleicht um die Portritdar-
stellung eines der Fiirsten von Vladimir-Susdal unter dem
Bilde des h. Demetrios von Thessalonich handeln kénnte und
zwar vielleicht um die Vsévolod IIl., des ,Grossen Nestes”
(+ 1212), der diesen Heiligen, dessen Sargbrett er, lautdem
Bericht der Chronik, aus Thessalonich nach Viadimir bringen
liess, besonders verehrte.

Unter den von den Moskauer Staatlichen Zentralen Restau-
rationswerkstitten in den letzten Jahren untersuchten Tafel-
bildern des XII.—XIII. Jahrhunderts nehmen zwei Ikonen, die
sich im Tolgakloster bei Jaroslavl befinden, eine besondere
Stellung ein. Sie zeigen beide die Darstellung der Gottes-
mutter vom miitterlichen Typus der Eleusa, die auf der einen
dieser Tafeln 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 TolgaI” ist auf einer massiven, aus
vier Brettern bestehenden Tafel gemalt (1,385 X 0,915, Durch-
messer der Tafel o,2 bis 0,28). Auf einem Silbergrunde ist
hier die thronende Gottesmutter in einem rétlichen 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 Hinde und der Fiisse des Kindes sind mit braun-
roter Farbe gezogen.
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Abb. 57. Thronende Gottesmutter. Ikone d. XIII. Jahrh. Tolga-Kloster
bei Jaroslavl (,Gottesmutter von Tolga I7).
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A. Anisimov erklart diese Tafel fiir eine russische Arbeit (Y),
die entweder die Einzelmotive verschiedener byzantinischer
Darstellungen der Gottesmutter frei kombiniert, oder ein
bestimmtes unbekanntes byzantinisches Original wiedergibt,
wobel es sich nach seiner Ansicht um eine byzantinische Ikone
von der Art der beiden Tafeln gehandelt haben soll, die vor
einigen Jahren in Calahorra in Spanien aufgefunden worden
sind, von Berenson () (und neuerdings auch von Toesca) als
byzantinische Arbeiten des XII. Jahrh. erklirt worden sind,
und sich zurzeit in zwel Privatsammlungen in New-York be-
finden.

Dieser Ansicht Anisimovs gegeniiber muss zunichst geltend
gemacht werden, dass der byzantinische Ursprung der beiden
aus Spanien stammenden Tafeln sehr zweifelhaft ist. Van
Marle und Sirén haben sie Berenson gegeniiber als italieni-
sche Arbeiten der Maniera greca des Ducento erklirt, eine
Bestimmung, der man in Anbetracht der Stileigentiimlichkeiten
dieser Werke unbedingt zustimmen muss (). Ebenso wie
diese beiden aus Spanien stammenden lkonen ist die ihnen
verwandte, im Vergleich zu ihnen weniger byzantinisierende
,Gottesmutter von Tolga [ ebenfalls als italienische Arbeit des
Ducento anzusprechen, und zwar als ein Werk der toskani-
schen Maniera greca der Schule von Pisa, aus der Nihe des
Giunta Pisano, der Berlinghieri und des Enrico di Tedice.
Der realistische, von abendlindisch-romanischen Sitzmébeln
abgeleitete Thron, der weite Umriss der Gestalt, die durch
ein Missverstandnis auf dem Maphorion der Gottesmutter
angebrachte Gewandschnalle (4), die breiten Goldriander der

(Y) ,,Voprosy Restavrazii”, II. Moskau 1928. S. 162.

() B. Berenson: Due dipinti del decimo-secondo secolo venuti da
Costantinopoli. Dedalo, Anno II 1g21/22. S. 285 ff.

(® Naheres iiber diese Tafeln im dritten, die italo-byzantinische Schule
behandelnden Teil.

(Y) Anisimov will sie mit den in Gestalt von sternfésrmigen Platten
dargestellten tiblichen drei Kreuzen auf der Stirn und der Brust der
Blacherniotissa aus dem Verklarungskloster 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 zufillige und durch
das Zuriickgehen auf gemeinsame byzantinischeVorbilder bedingte zu sein.
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Gewandung und vor allem die durchaus italienisch wirkende
Behandlung der breiten Flichen des Gesichts und des offenen
Halses weisen darauf hin. Es ist auch bemerkenswert, dass,
im Gegensatz zu den durchweg sehr diinnen altrussischen
Ikonenbrettern, deren Durchschnitt zwischen 2 u. 3 Zentimetern
schwankt, der Durch-
messer der lkone der
,Gottesmutter von
Tolga " 20 Zentimeter
betrigt, was wiederum
den massiven Tafel-
bildern des Ducento
durchaus entspricht.
Hier entsteht die nicht
leicht zubeantwortende
Frage, auf welche Art
einTafelbild der Pisaner
Maniera greca nach
Jaroslavl gelangt sein
kann. Wir wissen aus
der Chronik, dass fur
die Fiirsten von Vladi-
mir-Susdal zu Ende des
XII. und in der ersten
Halfte des XIII. Jahrh.

yMeister aus allen Abb. 58. Die Gottesmutter. Ikone d. XIII
Liandern” gearbeitet 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-
leute erkannt hat. Es ist allerdings so gut wie ausgeschlossen,
dass ein italienischer Ducento-Meister das Bild der ,Gottes-
mutter von Tolga I” auf russischem Boden ausgefithrt haben
kann, aber die aus dem Westen herangezogenen kiinstlerischen
Krifte haben vielleicht vereinzelte Werke der abendlidndischen
Tafelmalerei mit sich gefiihrt aus deren Zahl sich die , Gottes-
mutter von Tolga I'’ durch einen Zufall erhalten hat.

In demselben Kloster bei Jaroslavl, in dem sich die ,Got-
tesmutter von Tolga I” befindet, wird auch die Tafel der
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,Gottesmutter von Tolga II” aufbewahrt (Abb. 58), die der
Legendenachi.J. 1314 in wunderbarer Weise erschienund in der
Folge wegen eines von ihr gespendeten heilkraftigen Chrysmas
als wundertatig galt. Die zwischen den Kopfen der ,,Gottes-
mutter von Tolga” I 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 eine verdnderte Kopie der ,G.M. von Tolgal” handelt.
Der Kopist wich aber in diesem Falle in wesentlichen Stiicken
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 hilt. 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 Bewegung gerade ausgestreckt
ist, wihrend er auf der ,G.M. von Tolga I” in primitivem,
abendlandisch-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 Ikone der ,Gottesmutter von Tolga Il als das Werk
russischer Hande zu erklaren. Mit threm ikonographischenTypus
stimmt eine von Filov publizierte Tafel im Kloster Batschkovo
in Bulgarien aus d.J. 1310 tiberein, deren Metallhiille eine
georgische Inschrift zeigt. Leider ist der gegenwirtige Zustand
der Ikone von Batschkovo fiir einen niheren Vergleich mit
der ,Gottesmutter von Tolga II'" nicht geeignet (%).
Wihrend bei den bisher betrachteten Ikonen 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 Frithwerk des XIII.

() Bogdan D. Filov: Die altbulgarische Kunst. Bern, 1919. Abb. 33.
Abbildungen der ,Gottesmutter von TolgaIl” in ,Voprosy Restavrazii”’
II, Moskau 1928. S. 166. und in N. P. Kondakov: Die russische lkone.
1. Prag 1929, Taf. 9.
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Jahrhunderts bezeichnet werden, das die Eigenart der rus-
sischen Ikonenkunst der spiateren Zeit in archaischer Aus-
pragung enthilt (Taf. VI 1,09 X 0,67 m.). Die Gestalten, von
denen der Evangelist Johannes in seinem knappen, bedeutungs-
vollen Umriss und dem seitwirts 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 griinen Bodenstreifen gestellt. In
threr Gewandung wechselt ein kraftvolles Dunkelblau mit
rosa, schwarz und weiss. Die Nimben heben sich zitronengelb
vom roten Hintergrund ab. Auch die Deckel der Evangelien-
biicher und der Schwertgriff des in dem Juwelenschmuck
und dem Prachtkleide der Mirtyrer dargestellten h. Georg
sind gelb. Die Inschriften, von denen die Namensform Evan
fur Ivan auffillt, stehen in weissen Buchstaben auf dem roten
Grunde. Gegentiber der Korperlichkeit und dem reservierten
Kolorit der im engen Zusammenhange mit byzantinischen Vor-
bildern stehenden vorherbetrachteten Ikonen des XII. und
XIII. Jahrh. fallt an der vorliegenden Tafel ein deutlicher
Hang zur Flichenhaftigkeit und die Vorliebe fiir ein buntes,
ungebrochenes Kolorit auf. Dabei ist die Kombination der
leuchtenden Farbenflichen eine sehr sichere und die Umset-
zung der plastischen Werte der byzantinischen Vorbilder in
Flacheneffekte entbehrt nicht eines eigenartigen Reizes in
dem sich der iiberaus bemerkenswerte Eigenstil der nord-
russischen Schulen, vor allem der Schule von Novgorod,
ankiindigt, zu deren Frithwerken die Ikone der drei Heiligen
Johannes, Georg und Blasius gehort. In stilistischem Zusammen-
hange mit ihr steht eine Konigsttir 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, wiahrend auf den Randern die
Legende des Heiligen dargestellt ist (3). Diese Georgsikone,

() ,Voprosy Restavrazii,” II, Bd. Moskau 1928. S. 145.
(3) N. P. Kondakov: Die russische lkone. II. Prag 1929. Taf. 14.
N. P. Kondakov : The Russian Icon. Oxford 1927. Taf. 12.
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die den Eindruck einer schénen Stickerer 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 spitbyzan-
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-
titer darstellende Tafel aus dem Skovorodski-Kloster bei
Novgorod, die sich jetzt im Museum von Novgorod befindet,
ist laut einer in spiterer Zeit an ithr angebrachten Inschrift
1294 von dem Meister Alexander Petrov ausgefiihrt worden (%).
Sie vermittelt zwischen dem beginnenden russischen Eigenstil
und Werken von der Art der Nikolaosikone aus dem Novo-
devitschi-Kloster bei Moskau (Taf. III). Eine dhnliche 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 merkwiirdige Bildung des Stirnknochens, die an
dem Nikolaos des Novodevitschi-Klosters auffillt (Taf. III),
doch ist die Darstellung bereits flichenhaft 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 tiberhaupt in
der russischen Ikonographie einem anderen, robusteren Niko-
laos Platz, der schon in der Erloserkirche von Neréditsa
vorhanden ist (Abb. 39) und in der Folge die tiberaus
zahlreichen Nikolaosdarstellungen bis zum Ausgange der rus-
sischen mittelalterlichen Kunst bestimmt (Abb. 105 u. 169).
Es ist bemerkenswert, dass auf einer schénen Moskauer
Nikolaosikone des XIV. Jahrh. der Nikolaostypus des XII.
Jahrhunderts wiederkehrt (vgl. Taf. IIl u. Abb. 111).

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

() Wulff-Aipatoff : Denkmailer der Ikonenmalerei. S. 88—go. Abb. 31, 32.
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Technik der Goldtauschierung auf Kupfergrund an einigen
in Russland erhaltenen mittelalterlichen Bronzetiiren finden.
Die je 28 Bildfelder dieser Art enthaltenden Tiren des Siid-
portals und des Westportals der Kathedrale von Susdal
(Abb. 59), mit slavischen Inschriften, gehoren in die erste
Halfte des XIII. Jahrhunderts, in die Zeit des Grossfirsten
Michail Jaroslavitsch des Tapferen (Michail Chorobrita + 1249).

Abb. 359. Die Girtelspende und Mariae Schutz und Furbitte. Darstellungen
in Goldtauschierung auf Kupfergrund an den Tiren des Westportals der
Kathedrale von Susdal. Erste Hilfte d. XIII. Jahrh.

Wir wissen auch, dass die Kathedrale von Rostov #hnliche
Tiren aus d. ]. 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 fiir die dortige Sophien-
kirche anfertigen liess, und die unter Ivan dem Schrecklichen
nach dessen Residenz Alexandrov gekommen sind, wo sie
sich' noch jetzt im Siidportal der Dreifaltigkeitskirche des
dortigen Frauenklosters befinden. Gegeniiber dem streng
byzantinischen Stil der Darstellungen von Susdal aus dem



156 DIE RUSSISCHE TAFELMALEREI DES XI—XIIlI JAHRH.

Beginn des XIII. Jahrhunderts hebt Kondakov (*) den russischen
Charakter der Turen von Novgorod aus dem XIV. Jahr-
hundert hervor. Nach dem heutigen Stande unserer Kenntnis
koénnen wir mit Bestimmtheit nur die Tiren von 1336 als das
Werk russischer Meister in Anspruch nehmen. Der in den
Darstellungen der Tiiren von Susdal und Novgorod festgestellte
Unterschied entspricht durchaus dem Gegensatz, der zwischen
den russischen Ikonen des XIL.--XIII. Jahrh. und denen des
XIV.—XVI. Jahrh. besteht.

(") Kondakov-Tolstoi: Russische Altertimer, VI. Bd. p. 66 ff. (russ.)
Das Russische Museum in Leningrad besitzt ein zur Sammlung Licha-
tschev gehoriges 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 iiber die russischen mittelalterlichen Bronzetiiren fehlt
bisher.



ZWEITER TEIL

DIE RUSSISCHE MALEREI UNTER DEM EINFLUSS DES
SPATBYZANTINISCHEN STILS

ERSTER ABSCHNITT

Die russiscHE WaNDMALEREI DES XIV —XVI JAHRHUNDERTS
I

Die Denkmdler in Novgorod

1. Die Fresken des ,Griechen Theophanes”
(Feofan Grek) in der Verkldrungskirche (Spas
Preobrazhénija) in Novgorod

Waihrend 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 (%), 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 Begriin-
dung der tatarischen Herrschaft iiber Russland im XIII.

() Bis zur Mitte des XIX. Jahrh. bestanden noch die spiter durch
sinnlose Restauration zerstérten 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. Wundertéters an der Lipna, Moskau 1859
(russ.) und die Arbeit von Mdsojedov in der ,Dritten Verdffentlichung
(Sbornik) der Novgoroder Gesellschaft der Altertumsfreunde”, Novgorod
1910 (russ.).
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Jahrhundert zur Folge hatte zu ermessen (), miissen wir uns
daran erinnern, dass sich der Tatareneinfall erst um die
Mitte des Jahrhunderts vollzog, dass die mit thren blutigen
Verwiistungen alle kulturellen Lebensdusserungen lihmende
eigentliche Befestigung der tatarischen Macht héchstens zwet
Jahrzehnte (1238 —etwa 1258) gedauert hat, und dass im rus-
sischen Norden Novgorod und Pskov, dank ihrer von der
Natur durch Wald und Wasser geschiitzten Lage, von den
tatarischen Heerhaufen tberhaupt nicht erreicht worden sind.
Bereits der Grossfiirst Alexander Nevski von Vladimir, der
Sohn des 1238 am Sitifluss von den Tataren getoteten
Grossfursten Jurt und der Enkel Vsevolod III. des ,grossen
Nestes” war in eine Art von Vasallenverhiltniss zum Chan
der Goldenen Horde getreten. Die Tataren liessen, obwohl
russische Fursten wiederholt in der Horde grausam getotet
worden sind, die dynastischen Verhiltnisse des von ihnen
eroberten Landes unangetastet, wobel die regierenden rus-
sischen Fiirsten das Recht erlangten, in ihren Landern selbst
die Steuern fiir den Chan einzutreiben. Wie gross die reale
Macht der Tataren war, erkennt man daraus, dass der rus-
sische Grossfiirst Alexander, 1240 Sieger tiber die Schweden
an der Neva und 1242 Sieger iiber die Deutschritter auf dem
Eise des Peipussees, der Horde gegentiber in voller Unter-
tanigkeit 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 offnen. Unter grosser Erregung

() Die Tataren uberschritten gegen Ende 1237 zum erstenmal die
Wolga in westlicher Richtung. Am 4. Mirz 1238 fiel der Grossfiirst
Juri Vsevolodovitsch von Vladimir, ein Sohn Vsevolod III. des “grossen
Nestes”, in der Schlacht am Siti-Fluss, worauf, Vladimir von den Tataren,
die bereits Rjisan zerstért hatten, eingenommen und verwiistet wurde.
Ende 1240 eroberten die Tataren Kijew, Perejaslavl und Tschernigov
und drangen in westlicher Richtung tiber 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 Rickkehr in die siidrussische Steppe, wo sie die
Goldene Horde mit der Hauptstadt Sarai an der Wolga 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 Bevolkerung nahmen sie hier zum Zweck der
Festsetzung der Tribute eine Volkszihlung 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
Fursten geltend machen konnten, in den Jahren 1257 und
1259 gespensterhaft aufgetaucht waren, verschwinden sie auf
immer aus der Geschichte Novgorods.

Die nichsten Nachfolger Alexander Nevskis, unter denen
die Grossfurstenwiirde auf das zu Beginn des XIV. Jahr-
hunderts zum erstenmal Bedeutung erlangende Moskau tiber-
ging, setzten dessen Vasallenverhiltnis zur Goldenen Horde
fort, wobel sie von der russischen Geistlichkeit, die inzwischen
von den Tataren Steuerfreiheit und verbriefte Garantien
erlangt hatte, eifrig unterstiitzt wurden. Als 1327 die Biirger
von Pskov den von den Tataren verfolgten Fursten Alexan-
der Michailovitsch von Tver bei sich aufgenommen und
zum Firsten von Pskov erwihlt 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
ertriagliche Beziehung zu den Herren der Goldenen Horde
gefunden, die ihnen auch die Aufrechterhaltung der Beziehungen
zu Konstantinopel gestattete, wo in der zweiten Halfte des
XII. Jahrhunderts die Zustinde des alten Rhomierreichs
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 des XIII. Jahrhunderts gewiss am schwersten zu ertragen
war, wird man doch nicht annehmen konnen, dass der Bau
und die Ausschmiickung von Kirchen in Russland 1im XIIL
Jahrhundert ganz aufgehort hatten. Novgorod und Pskov,
nur indirekt von den Tataren geschadigt, blithend durch immer
mehr sich entwickelnde westliche Handelsbeziehungen und
durch die kolonisatorischen Erfolge 1m hohen russischen
Norden und Nordosten, waren auch im XIII. Jahrhundert
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lebenskriftig genug, um die reiche kiinstlerische Tradition
des XII. Jahrhunderts fortzusetzen. Trotz alledem besitzen
wir auf dem Gebiete der monumentalen kirchlichen Wand-
malerei auch hier nichts aus dem verhangnisvollen XIII.
Jahrhundert. Die Novgoroder Chroniken enthalten eine stau-
nenerregende Fiille von Angaben iiber Kirchenbauten des
XII. Jahrhunderts, in dem sie fast unter jedem Jahr tiber die
Erbauung, Restaurierung oder malerische Ausschmiickung
von Kirchen in Novgorod und im novgoroder Gebiet berichten.
Sie schweigen aber plotzlich vom Jahre 1233 an (obgleich
1238 die Tataren 100 Kilometer sidlich von Novgorod stehen
blieben) ginzlich inbezug auf den Kirchenbau, von dem erst
gegen Ende des XIII. Jahrhunderts wieder die Rede ist.
Erst mit dem XIV. Jahrhundert beginnt eine neue Denkmaler-
reihe, die jetzt unter dem Einfluss der neuen spitbyzantini-
schen Stilphase stehend, sich grundsétzlich von den mittelby-
zantinischen Denkmailern des XII. Jahrhunderts unterscheidet.

Gegeniiber dem im dogmatischen Sinn streng gegenstiand-
lichen Wesen der mittelbyzantinischen Wandmalerei muss von
der spitbyzantinischen 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 Ziel illusionistischer
Wiedergabe der Erscheinungswelt zustrebt” (1). Diese Bestre-
bungen gehen der italienischen Friihrenaissance 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 Hilfte 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 fiir den neuen Stil war in Konstantinopel ein grund-
siatzlich anderer, als in Italien. Die neuen Elemente der Darstel-

(1) O. Wulff: Altchristliche und byzantinische Kunst. Berlin (o0.].) 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 Denkmilern von der
Art der sogenannten Odysseelandschaften des Vatikans be-
kannt sind, und fiir die Konstantinopel im XIV. Jahrhundert
noch Vorlagen in grosser Zahl in Werken der altchristlichen
Malerei und wahrscheinlich auch noch in antiken Kunstschép-
fungen besessen haben muss. Elemente der Linearperspektive
und der Luftperspektive, auf vielfaltige, naturalistische Hinter-
griinde 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
naturgemisser Auspriagung, 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 angehérigen Wand-
malerei der Kirchen von Mistra in Lakonien wahrzunehmen,
die neben den Mosaiken der Kachrije Djami in Konstantinopel
die Hauptwerke der Wandmalerei der spitbyzantinischen
Epoche fiir unsere heutige Kenntnis darstellen.

Die russische Wandmalerei des XIV. Jahrhunderts hat eine
starke Beeinflussung durch den illusionistischen Stil der spét-
byzantinischen Kunst erfahren, wobei wir in der Lage sind,
die Personlichkeit eines sehr bedeutenden Vermittlers dieser
Einflisse niaher 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 Biirger von Pskov wegen ihres dem Tatarenchan
erwiesenen Ungehorsams bannte) ausgemalt. Von diesen Wer-
ken ist nichts mehr erhalten geblieben. Wohl aber besitzen
wir hervorragende Reste von den Wandmalereien eines wei-
teren griechischen Meisters, des 1378 von der Chronik zum
ersten Mal genannten ,Griechen Theophanes”, ,Feofdn
Grek.”

II
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Von den urkundlichen Daten ist bisher folgendes iiber diesen
Theophanes bekannt geworden: (!

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

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

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

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

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 ausgefithrten Kirchenbauten Platz
machen, und auch die unter 1395 genannte Kirche der Geburt
der Gottesmutter ist nicht mehr erhalten. Dagegen ist die
Verklarungskirche zu Novgorod noch unversehrt. Bereits
1910 war man hier auf Spuren der Malerei des Theophanes
gestossen () und seit 1920 sind hier von der Grabarschen
Kommission eine Reihe von Arbeiten des Meisters freigelegt
worden. Von ihnen waren auf der 1926 in Berlin veranstal-
teten Ausstellung von Faksimilekopien altrussischer Monu-
mentalmalerei () folgende Darstellungen zu sehen:

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

Zwei Kirchenviter.

Die Heiligen: Akakios (Abb. 62), Makarios (Abb. 61),
Andreas und der Patriarch Abel.

() Igor Grabar: Feofan Grek. Kasan 1922 (russ.).

() »Volistindige Sammlung der russischen Chroniken” Bd.1Il, p. 221,
Bd. VI, p. 124, Bd. VIII, p. 65, 72 u. Karamsin : Geschichte des russischen
Reichs. Bd. V, p. 254 (nach Grabar, l.c.).

(®) Grabar: Geschichte der russischen Kunst, Bd. VI. p. 184 (russ.).

(% Byzantinisch-Russische Monumentalmalerei, Ausstellung der Faksi-
mile-Kopien aus den Lehrsammlungen des Russischen Reichsinstituts
fur Kunstgeschichte, Leningrad, u. des Kaiser-Friedrich-Museums, Berlin
1926. Werkkunst-Verlag Berlin S.W. 19, 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 Grundfliche 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 ausgefiihrt,
und die modellierenden Lichter weiss gehoht sind. Eine
Eigenttimlichkeit dieser Fresken, die wir auch an der Drei-
faltigkeitsikone des unter dem Einfluss des Theophanes stehen-
den Andréi Rubliov wahrnehmen werden, und die sozusagen
ein Gegenstiick zu der in der byzantinischen und altrussischen
Malerei haufigen sogen. umgekehrten Perspektive bildet (bei
der die Bildelemente nicht vom Standpunkt des Beschauers,
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sondern vondem 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 Hinde, auf das Treffendste ausge-
fihrt. Der freie illusionistische malerische Stil erreicht seinen
Hohepunkt in den Kopfen, deren Modellierung auf der rot-
braunen Grundfliche 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. 61
und 62).

Die Formulierungen, mit denen Millet die Darstellungen des
illusionistischen Stils in Mistra charakterisiert (2), sind in allen
Stiicken auf die Art des Theophanes anzuwenden, in dessen
Personlichkeit die Individualitit eines bedeutenden spatbyzan-

(Y Der Steintisch unter der Eiche von Mamre, an dem sich auf dem
Fresko des Theophanes die himmlischen Géiste Abrahams niederge-
lassen haben (Abb. 60), ist in geradliniger Seitenansicht und zugleich
in der Aufsicht dargestellt. Das gleiche Darstellungsprinzip kommt auf
pompejanischen Fresken vor. Es stammt aus der aegyptischen Flichen-
kunst. Vgl. H. Schdfer: Von aegyptischer Kunst. Leipzig 1919. Taf. 53,
Abb. 2 u. Textbilder 14 u. 102.

(® 4. L. Durnovo, im Katalog der Ausstellung 1926, p. 38: “Ganz fir
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
verfahrt der Kinstler auch in den hellen Gewandstiicken, wo die Lichter
dunkel aufgesetzt werden”.

(%) Michel: Histoire de l'art, Bd. Ill2, p. 945: Gesichter: ,au traits
accentués, aux sourcils démesurément arqués, au modelé fouillé sans
ligne, tout en effet.” Modellierung: ,,De larges touches de chair ou de
lumiére brusquement posées sur le vert profond de 'ombre font vivement
sailler les plans, produisent le modelé a la fois enveloppé et fort de
la 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 ist die Tonmalerei des Theophanes von 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
Verklarungskirche in Novgorod. XIV. Jahrh.

direkten Ausldufer 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 Anfingen der italienischen
Renaissance aus der byzantinischen Kunst ibernommen, um
sich von den allegorischen Gestalten am Sockel der Arena-
fresken Giottos tiber 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 beeinflussen. Der farbige Ein-
druck der Fresken des Theophanes entspricht ungefihr dem
Eindruck der braunrot gedruckten Exemplare des grossen, den
Kaiser Maximilian I. zu Pferde darstellenden Holzschnitts von
Hans Burgkmair. Es ist zu hoffen, dass weitere Entdeckungen
in der Verkliarungs-Kirche zu Novgorod das Bild der Kunst
des Theophanes erginzen werden. Auch auf dem Gebiete
der Tafelmalerei besitzen wir in der in der Verkiindigungs-
kathedrale des Moskauer Kreml aufbewahrten, von beiden
Seiten bemalten Ikone 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. 117). Ein russischer Brief von 1413, in dem
Theophanes erwihnt wird, zeigt, dass er das Staunen der
russischen Zeitgenossen um die Wende des XV. Jahrhunderts
in Moskau erregte. Am meisten fiel auf, dass er seine Ar-
beiten ,ohne auf die Vorbilder zu sehen” ausfithrte, und
dass er frei nach der Natur zu zeichnen imstande war. Auch
stand seine kluge Rede seinem kinstlerischen Vermogen
nicht nach, so dass er als ,,Philosoph” bezeichnet wird (*). Aus
dem genannten Brief geht auch hervor, dass Theophanes,
bevor er nach Russland kam, in Konstantinopel, Chalkedon,

(1) 1611 besuchte Pacheco, der kiinftige Schwiegervater des Velasquez,
den Greco in Toledo, um ihn fir seine ,verdaderos retratos de ilustres
y memorables varones” zu portritieren. Vieles an der Personlichkeit
des Greco und an seiner Malerei erregte Pachecos Verwunderung, doch
lasst er den Greco als einen ygrossen Philosophen” gelten (vgl. 4. L.
Mayer: Dominico Theotocopuli el Greco. Kritisches Verzeichnis des
Gesamtwerks. Miinchen 1926). Der spanische Greco wurde also von
seiner Umgebung sehr dhnlich eingeschitzt wie zweihundert Jahre fri-
her der russische Greco, denn das Wesen beider war gleicherweise
von der Eigenart der byzantinischen Kultur bestimmt. G. Millet, der der
kretischen Schule inbezug auf die Stilbildung der spatbyzantinischen
Kunst des XII[.—XYV. Jahrh. eine besondere Bedeutung zumessen will,
ziahlt 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
(Zérkov Uspénija Bogoroditsy) auf dem Felde
von Vélotovo bei Novgorod

Ein Werk desselben spitbyzantinischen ,illusionistischen”
Stils der Wandmalerei wie die Fresken des Theophanes in
der Verklarungskirche zu Novgorod stellen auch die Fresken
der Kirche Mariae Himmelfahrt auf dem Felde von Vélotovo
bei Novgorod dar, die uns, wenn auch in schlechtem Erhal-
tungszustande, in threm gesamten Bestande tiberkommen sind.
Sie wurden 1gro aufgedeckt und sind bald danach verof-
fentlicht worden (?).

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

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

(Y 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, IIL p.
324—328. Abdruck des ganzen Textes im Pravoslavny Palestinski
Sbornik, 15. Lieferung, 1887. vgl. Grabar: Feofan Grek. Kasan 1922,

(%) L. A. Mazulevitsch: Die Kirche Mariae Himmelfahrt auf dem Felde
von Volotovo. Denkmaler altrussischer Kunst, herausgegeben von der
Akademie der Kinste, IV. Petersburg 1912. J. Grabar: Geschichte der
Russischen Kunst. Moskau (o. J.) VL. Bd. p. 158—167 (beides russ.).
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finden sich die vier Evangelisten, die hier von seltsamen,
ikonographisch nicht begriindeten Gestalten begleitet sind,
die ihnen ins Ohr flustern, auf das Buch weisen, oder zu
thnen reden. Der Evangelist Johannes ist dargestellt, wie er,

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

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

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

und dem Abendmahlskelch befindet, an den von beiden Seiten
heilige Bischofe und Kirchenviter herantreten.

Im Kircheninnern, auch an der Westwand, finden sich
Festbilder und neutestamentliche Szenen, ferner eine merk-
wirdige Darstellung, die Mazulevitsch als die der ,Legende
(Slévo) von einem gewissen Abte, den Christus in Gestalt



DIE RUSSISCHE WANDMALEREI DES XIV—XVI JAHRH. 171

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 (). Beide Engel halten grosse Spharen
in ihrer Linken. In der Kirche von Vélotovo sind auch ,,der
Erbauer, der Erzbischof Moses, sowie sein Nachfolger, der
die Ausmalung veranlasst hat, der Erzbischof Alexios, in dem
Ornate dargestellt, den Moses aus Konstantinopel als person-
liches Geschenk des Kaisers Johannes Kantakuzenos und des
Patriarchen Philotheos erhalten hatte” (2).

Im Diakonikon von Vélotovo befindet sich die Darstellung
des 1m Sarge stehenden Schmerzensmannes, die, abendlidn-
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 hiufiger
zu werden (*). Auch die Darstellung des Noli me tangere in
Volotovo ist ein abendldndisches Motiv. Nach Millet (%) stellt die
byzantinische Ikonographie die Erscheinung Christi vor den
beiden Marien dar, die nach dem Bericht des Matthiusevan-

(1) Im Narthex der Sophienkirche in Konstantinopel befand sich am
Haupteingang in das Kircheninnere ein grosses, den Erzengel Michael
mit entblésstem Schwert als Hiiter der Kirche darstellendes Mosaik.
Alexiad. VI, 308. ,"Ev mwoovdw xad’ & 01 6 moduioros xai péyioros vy
wagastarotvrwy 1@ e Adoyayyélwv Muyanlk éomacuévos goupaiay
dothwrar Yyypidwy Lemrais dmdéoeot, olov @idal moofefinuévos Tob
35905”_ Vgl. 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.).

(?) nach Th. Schmit. Vgl. Katalog der Ausstellung byzantinisch-russischer
Monumentalmalerei in Faksimilekopien, Berlin 1926. Ueber die Bezie-
hungen des Erzbischofs Moses von Novgorod zu Konstantinopel und
tiber die ihm von dort zugesandten kirchlichen Gewénder vgl. Kosiomarov :
Severnorusskija Narodopravstva Petersburg. 1863, II. Bd. p. 263.

(*) Ueber den Schmerzensmann vgl. die Studie von Erwin Panowsky :
Imago Pietatis. Ein Beitrag zur Typengeschichte des Schmerzensmannes
und der ,Maria Mediatrix”, Festschrift fiir Max J. Friedldnder. Leipzig
1927. Eine der schénsten russischen Ikonen, die den Schmerzensmann
darstellen, ist farbig abgebildet in NV. P. Kondakov: Die russische Ikone.
1. Prag 1928. Tafel LXII

() ,Recherches sur Piconographie de ’Evangile”. Paris 1916.
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geliums seine Fiisse beriihren diirfen, wihrend die abendldn-
dische Ikonographie, dem Bericht des Johannesevangeliums
folgend, das Noli 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 beeinflussten
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 Noli 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 Abhingigkeit Giottos von byzantinischen Kompo-
sitionsschemata dussert. Nach der Hermeneia soll Christus ruhig
dastehend und mit der Rolle in der Hand dargestellt werden,
im Gegensatz zur abendlidndischen dramatisch bewegten Dar-
stellung, die ihn in der Folge — so in dem schonen Blatt der
,kleinen Passion” Diirers — zum Girtner macht.

Die Fresken von Voélotovo tiberraschen durch die gestei-
gerte malerische Bewegung jenes ,illusionistischen” spatby-
zantinischen Stils, der nach Millet (Y fir die Mitte des XIV.
Jahrhunderts bezeichnend ist (Christuswunder im Sudschiff
der Metropolis von Mistra und Fresken der Brontochion-Kirche
von Mistra), wihrend gegen Ende des XIV. Jahrhunderts eine
gemissigte ,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” spiatbyzantinischen Stils auf russischem Boden, den
Meister der 1363 entstandenen Fresken von Vélotovo erkennen
wollen (2). Gestalten, wie die des mit verhiillten Hinden die
Opfertauben darbringenden Joseph und der neben ihm ihre
Rolle entfaltenden Prophetin Anna (Abb. 65) oder die der
Schwestern des Lazarus (Abb. 66) kénnen in ihrer eigenar-
tigen, hohen illusionistischen Qualitat in der Tat nur von
auswartigen, mit der Eigenart des byzantinischen Spitstils

(1) In Michel: Histoire de 'Art. Paris 1903. III. Bd. Zweiter Teil, p. 927 ff.
(» J. Grabar: Feofan Grek. Kasan 1922. (russ.)
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Abb. 65. Der h. Joseph und die Prophetin Anna aus dem Fresko der
Darstellung im Tempel. Kirche Mariae Himmelfahrt auf dem Felde von
Volotovo bei Novgorod. XIV. Jahrh.
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Abb. 66. Maria und Martha aus dem Fresko der Auferweckung des Lazarus.
Kirche Mariae Himmelfahrt auf dem Felde von Vélotovo bei Novgorod.
XIV. Jahrh.

unmittelbar vertrauten Meistern herrithren, ebenso wie die
Gestalten der Hirten und des Joseph 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 miachtigen Aussenkontur umschrieben
sind, wie die besten Kopfe in der Neréditsa, und die eine
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tiberaus schone und reiche Binnenzeichnung mit der Virtuo-
sitiat der illusionistischen Modellierung verbinden. Die Fresken
von Volotovo zeigen aber in anderen Teilen eine ungelenkere
Art, die diesen hervorragenden Leistungen gegeniiber abfallt,
und ersichtlich schwicher ist (Abb. 63, 64). Es sind somit
verschiedene Hinde bei der Ausmalung beteiligt gewesen.
Ainalov (!) hat in dem Fresko des ,Mahles im Kloster”, das
vielleicht erst zu Anfang des XV. Jahrhunderts hinzugefugt
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 spitbyzantini-
schen illusionistischen Stils begriindet sein diirften, den die
Fresken von Volotovo in so hervorragender Weise im hohen
russischen Norden vertreten. Der seltsame Bewegungsdrang,
der sie erfiillt, ist ein sehr alter Bestandteil der Malerei des
christlichen Zeitalters, der auf die Anfiange der christlichen
Ikonographie des Ostens zuriickgeht, und an Werke von der
Art des Utrechtpsalters erinnert. Im Lauf der Jahrhunderte
hat er vielfach unsichtbar weitergewirkt, und die so ritsel-
hafte Stilbildung der Kunst des Griinewald diirfte noch im
XVI. Jahrhundert von ihm nicht ganz unbeeinflusst geblieben
sein. In der spitbyzantinischen Kunst tritt dieser urspriinglich
als Gegensatz zur statuarischen Ruhe der Antike entstandene
Bewegungsdrang in Verbindung mit neu belebten Stilelementen
des spitantiken Illusionismus, in dessen Formen er auch in
den Wandmalereien von Volotovo auftritt.

3. Die Fresken der Kirche des heiligen Theodo-
ros Stratelates (Zérkov Fedédora 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 Vélotovo und den Arbeiten des Theophanes
in der Verklarungskirche zu Novgorod stellen die Wand-
malereien der Novgoroder Kirche des h. Theodoros Stratelates

() ,Die byzantinische Malerei des XIV. Jahrh.” Memoiren der Klass.
Abt. d. Russ. Archaeolog. Gesellsch. Bd. IX. Petersburg 1917 (russ.).
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ein drittes bemerkenswertes Denkmal des ,illusionistischen”
Stils der spatbyzantinischen Wandmalerei in Novgorod dar (%).
Die Kirche wurde 1360 von dem Novgoroder Biirger Semion
Andrejevitsch und seiner Mutter Natalie erbaut. Das Datum
der Wandmalereien ist nicht tiberliefert. Sie diirften um 1370
anzusetzen sein. 1910 wurden sie von der Tiinche befreit.

Im Dekor der Stratelateskirche sind einige merkliche Ab-
weichungen vom iiblichen 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
die Festdarstellungen gegeniiber den Szenen aus der Legende
der beiden heiligen Theodore (des Theodoros Stratelates
und des Theodoros Tiron) zuriick (Abb. 70).

In der Stratelates-Kirche haben wir es, #hnlich wie in
Vélotovo, zunichst mit emer Reithe von Wandmalereien zu
tun, die auf griechische Hande zuriickgehen, und von einer
schwebenden Anmut beseelt sind, die inmitten der grossen
nordischen ILandschaft jene hochgemuten alten Novgoroder
gar seltsam angesprochen haben muss. Sie kommt sehr schon
in der Verkiindigungsszene zum Ausdruck (%) (Abb. 68, 6g).
Obwohl sie den Fresken der Verklirungskirche und denen
von Volotovo gegeniiber etwas schematisch anmuten, werden
auch die Prophetengestalten (Abb. 67) sowie der Pantokrator
der Kuppel ebenfalls auswirtigen Meistern zuzuschreiben

(Y) V. V.Suslov: Die Kirche des h. Theodoros Stratelates in Novgorod.
Denkmailer der altrussischen Kunst, herausgegeben von der Akademie
der Kiunste. II. Bd. Petersburg 1909 (russ.).

A. J. Anisimov: Die Restaurierung der Fresken in der Kirche des
h. Theodoros Stratelates in Novgorod. ,Starye Gody” 1911 (russ.).

N. L. Okunev: Die neuentdeckten Wandmalereien in der Kirche d. h.
Theodoros Stratelates. ,Nachrichten der kaiserl. Archaeolog. Kommis-
sion” XXXIX, 1911, p. 8—101 (russ.).

(3 Ainalov (,Die byzantinische Kunst d. XIV. Jahrh.” L c.) bringt das
ikonographische Motiv der brennenden Lampe (Abb. 69) mit der Dar-
stellung der Gottesmutter @wrddoyoy Aaundda in den Akathistos-
illustrationen der Moskauer Synodalbibliothek (No. 429) in Verbindung,
die, seiner Ansicht nach, ebenfalls dem XIV. Jahrh. angehoren.
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sein. Dagegen
zeigen einige
Darstellungen
im Kirchenraum
einen wesentlich
primitiveren Stil.
Die Kreuztra-
gung und die
Verleugnung
Petri haben ein
an gleichzeitige
abendlandische
Darstellungen
erinnerndes Ge-
prage, das aber
wohl nur als
Analogie west-
licher Formen
aufzufassen sein
durfte.

Das grosse,
um 1390 ent-
standene Fresko
des Marientodes
in der Kirche der
Geburt Christi
auf dem Fried-
hof (Zérkov
Rozhdestva na
Kladbischtsche),
wo sich auch
die Reste einer
gleichzeitigen
Verkiindigungs-
darstellung be-

finden (Abb. 71),

zeigt ein unver- Abb.67. Der Prophet Elias. Fresko in der Kirche des

kennbar russi- D Theodoros Stratelates in Novgorod. XIV. Jahrh.

sches Geprige, das gegentiber den hochentwickelten Gebilden

12
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Abb. 68, Der Erzengel Gabriel aus dem Verkiindigungsfresko 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, Jahrh.



180 DIE RUSSISCHE WANDMALEREI DES XIV—XVI JAHRH.

‘yayef "AIX ‘PoloSAoN ul soje[aIeng
SOIOPO3Y ] ' SOp YOI Iop Ul O¥SaI] 'UsyoeI(] WP W UoIl], solopoay] Yy sop jdwey] 19 ‘ol ‘qqy



DIE RUSSISCHE WANDMALEREI DES XIV—XVI JAHRH. 181

Abb. 71. Der Erzengel Gabriel aus einem Verktndigungsfresko der
Kirche der Geburt Christi (,Rozhdestvé na Kladbischtsche”) in
Novgorod. XIV. Jahrh.
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Abb. 72. Der Prophet Elias. Fresko in der Kirche von Kovalévo bei
Novgorod. XIV. Jahrh.
des spitbyzantinischen Stilsin der Stratelates-Kirche schwicher
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 Hilfte 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 (Zérkov Bla-
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govéstschenija na Gorodischtsche) in Novgorod erhalten.
Das Novgorod benachbarte Pskov besitzt einen Zyklus von
Wandmalereien in den Fresken des Snetogérski-Klosters,
die aus der ersten Hilfte des XIV. Jahrhunderts stam-
men und in spiterer Zeit iibermalt worden sind. Diese Fres-
ken sind im gegenwirtigen Jahr im Lauf des Sommers
von den Moskauer Werkstitten unter Leitung von Ani-
simov untersucht worden; die Resultate der Untersuch-
ungen werden voraussichtlich demnidchst in den Verof-
fentlichungen der Restaurationswerkstitten bekanntgegeben
werden.

Der Reichtum an Wandmalereien, den Novgorod im XIV.
Jahrhundert zeigt, scheint im XV. Jahrhundert zurtickgegangen
zu sein. Ausser den von Anisimov im Dorf Gostinopdlje bei
Novgorod entdeckten, noch nicht gentigend untersuchten
Freskenresten, den Spuren der Wandmalerei der Symeon-
Kirche des Svérin-Klosters und den Freskenresten, die aus
der Sergius-Kirche in das Novgoroder Museum gelangt sind,
besitzen wir keine weiteren Denkmiler 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 Winde des Kircheninnern verteilt worden
waren. Wiahrend das Fresko im Uebergang vom XIV. zum
XV. Jahrhundert niederzugehen scheint, erlebt die Novgoro-
der Tkonenmalerei um diese Zeit eine iiberaus hervorragende
Blite.

II

Die Denkmdiler im Gebiet von Moskau

1. DieFresken des AndréiRubliév und des Daniil
Tschorny vom Jahre 1408 in der KircheMariae
Himmelfahrt (Uspénski Sobér) in Vladimir und
die Fresken in der Kirche Mariae Himmelfahrt
in Svenigorod

Nachdem der Sitz der russischen Metropoliten im XIIL
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 tiber. Von der
Geistlichkeit ermutigt und unterstiitzt, fithrten im Lauf des
XIV. Jahrhunderts die Fiirsten von Moskau ein politisches
Widerspiel von Pakt und Auflehnung gegen die tatarische
Gewaltherrschaft mit wachsendem Erfolg durch. 1328 nahm
der Fiurst Ivan Daniilovitsch von Moskau, Steuerbeamter
des tatarischen Chans der Goldenen Horde in Russland
und ,der Geldsack” (Kalitd) benannt, den russischen Gross-
furstentitel an. 1344 werden griechische Maler in Moskau
genannt, und 1395—1405 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.
Auf Veranlassung des Moskauer Grossfiirsten Vasili I Dmitrije-
vitsch, eines Sohnes des Dmitri Donskoi und Urenkels des
Ivan I. Kalita, wurden die Maler Andréi Rubliév und Daniil
Tschorny 1408 nach Vladimir geschickt um dort die Wand-
malereien der alten, 1158 von Andrei Bogoliubski begriin-
deten Kirche Mariae Himmelfahrt zu erneuern. Von diesen
Fresken des Andréi Rubliév und des Daniil Tschorny haben
sich hier an der Westwand im Innern der Kirche die be-
reits erwihnten Teile einer Darstellung des Jungsten 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 Gewdlbe tiber 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 Siindern ihren Weg weist. Hier sind
auch Sonne, Mond und Sterne zu sehen und zwei Engel,
die den Himmel zusammenroilen; ausserdem findet sich hier
noch in einem Kreise die symbolische Darstellung der vier
Weltreiche, von denen das babylonische als Bir, das make-
donische als Greif, das romische als gefliigelter Drache, und
das Reich des Antichrist als gehérntes Ungeheuer dargestellt
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Abb. 73. Johannes der Taufer als Knabe von einem Engel in der Wiiste
gefithrt. Fresko in der Kirche Mariae Himmelfahrt in Vladimir.
XV. Jahrh.
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ist. Am Gewolbe finden sich zu beiden Seiten Christi je finf
Apostel, von Engelscharen begleitet. Zwel weitere Apostel
mit ihren Engeln sind in der Liinette des Tonnengewdlbes
zu beiden Seiten der dort abgebildeten Hetimasie dargestelit.
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),
wihrend auf der gegeniiberliegenden Seite eine Gruppe seliger
Frauen, unter ihnen die Maria Aegyptiaca, sichtbar wird.
(Abb. 74). An den das Tonnengewdlbe tragenden Winden
sind die Gestalten der Erde (weibliche Gestalt mit Szepter
und Sarg) und des Meeres (weibliche Gestalt mit aufgeldsten
Haaren und einem Schiff) dargestellt. Die Darstellungen des
Paradieses greifen auf die Stidwand iiber, wo die Gruppen
der Gerechten von Petrus, der die Himmelsschliissel halt,
und von Paulus geleitet werden. Die von einem mit dem
Flammenschwerte ausgeriisteten Cherub behiitete Paradieses-
tir, der gerechte Schicher, 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 mit ihren griechischen Beischriften 1408 hertiber-
genommenen Figuren des h. Artemios und des h. Abramios.
Darstellungen der Héllenqualen, die sich offenbar an der Nord-
wand befanden, sind nicht erhalten geblieben.

Als Meister der Fresken von 1408 in der Kirche Mariae
Himmelfahrt in Vladimir, von denen die erhaltenen Stiicke
des Jingsten Gerichts einen Bruchteil darstellen, werden
Andréi Rubliév und Daniil Tschérny genannt. Ueber Andréi
Rubliov, 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 Jingsten Gerichts in
der Kirche Mariae Himmelfahrt in Vladimir. XV. Jahrh.

zeichnet zu werden verdient, besitzen wir folgende Daten:

1405 malen Andréi Rubliév, Monch des Troize-Sergievo-
klosters bei Moskau und sein , Genosse im Fasten” (,sopost-
nik”), der Monch Daniil Tschorny als Gehilfen des ,Griechen
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Theophanes” die (nicht mehr erhaltene) Verkiindigungskirche
auf dem Moskauer Kreml aus.

1408 arbeitet Rubliév im Auftrage des Moskauer Gross-
fursten Vasili I. Dmitrijevitsch zusammen mit Daniil Tschérny
an der Erneuerung der Fresken in der Kirche Mariae Himmel-
fahrt in Vladimir.

1425 arbeitet Rubliév zusammen mit Daniil Tschérny im
Troize-Sergievo-Kloster bei Moskau. Er ist damals bereits aus
diesem Kloster in das Spaso-Andronikov-Kloster in Moskau
tbergegangen, wo er in den Jahren 1427—30 gestorben ist.

Der Umstand, dass Rubliov 1405 neben Theophanes er-
wihnt wird, beweist, dass er damals schon ein fertiger Maler
war. Wo und unter welchen Einfliissen Rubliov 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 spitbyzantinischen 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 1408 in der Kirche Mariae Himmelfahrt in Viadimir
mit den Fresken von 1378 in der Verklarungskirche in Novgo-
rod, dass die Arbeiten des Andréi Rubliév und des Daniil
Tschérny dem Werk des Theophanes gegeniiber eine selb-
standige Form aufweisen, die sie auch von den Fresken der
Kirche von Vélotovo und der Kirche des h. Theodoros Strate-
lates in Novgorod unterscheidet. In wie weitgehender Weise
der Reichtum derbyzantinischen Form 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 Andréi Rubliév und des
Daniil Tschérny mit der Darstellung desselben Themas in
der byzantinischen Kunst der XII. Jahrhunderts (Abb. 26
u. 74). In ihrer linearen Sicherheit und in ihrer ruhigen
Flachenhaftigkeit 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
Wandmaleret
unter spitby-
zantinischem
Einfluss dar-
stellen.

In der
KircheMariae
Himmelfahrt
in Svenigorod
hat die Denk-
malkommis-
sion der Mos-
kauer Res-
taurations-
werkstitten
hinter einer
aus spiterer
Zeltstammen-
den Bilder-
wand einige
Heiligenfigu-
ren des begin-
nenden XV.
Jahrhunderts
so gut wie
unversehrt
Im urspriing-
lichen Zu-
stande aufge-

Abb. 95. Der Prophet Daniel. Fresko in der Kirche
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
und XVI Jahrhunderts in den Kirchen des
Moskauer Kreml

Das Kloster des h. Therapon, in dessen kleiner, mit drei
Apsiden versehener, von einer Kuppel iiberragter Kirche sich
das hervorragendste Werk der russischen Wandmalerei des
ausgehenden XV. Jahrhunderts befindet (%), liegt 14 km nordost-
lich von der Stadt Kirilov im novgorodschen Gouvernement.
Der h. Therapon, der es gegen Ende des XIV. Jahrhunderts
begrindete, stammte aus Moskau. Sein Nachfolger, der Hegu-
menos Martinian, der ein Bauernsohn aus Vologda war und
1483 neunzigjahrig starb, unterhielt lebhafte Beziehungen zu
den Grossfursten von Moskau. Er half dem Vasili Tiomny
in dessen Kampf mit dem Pritendenten Dmitri Schemiaka.
Spiter sagte Galaktion, ein Schiller Martinians, die Erobe-
rung von Kasan auf finfzig Jahre voraus. Unter dem Hegumenos
Joasaph hielten sich Griechen aus dem Gefolge der Sophia
Palaeologina 1mm 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 emnem Zyklus von Wandmalereien geschmiickt hat,
die sich durch einen seltenen Zufall in ithrem urspriinglichen
Zustand erhalten haben. ,Der Heiligenmaler Dionisij mitseinen
Kindern” (,Deonisi ikénnik s svoimi tschady”) hat sie laut
Inschrift in den Jahren 1500—1501 vollendet (?).

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.

(*) Eine Abbildung dieser Inschrift bei Georgievski: 1. c.p. 19.
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darf, der 1437 funfundsiebzigjihrig 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 #lteren Meister
Namens Mitrofan, in der Kirche des Klosters des h. Paph-
nutius Borovski.

1482 wird der Heiligenmaler (ikonnik) Dionisij zusammen mit
,dem Popen Timotheos, Jarez und Koni” nach Moskau berufen,
um fiir die dort von Aristotile Fioravanti erbaute Kathedrale
Mariae Himmelfahrt (Uspénski Sobor), eine Deesis mit den
Kirchenfesten und den Propheten (,Deistus s prasdniki 1
prordki”) zu malen, d.h. die Ikonen fiir die Bilderwand der
Kirche zu schaffen. Im gleichen Jahre erneuert er in Moskau
die Ikone einer Hodigitria, die bei einem Brande gelitten hatte,
und arbeitet an einem Ikonostas fiir die Kathedrale von Rostov.

1484 ist Dionisij, mit der Anfertigung von Ikonen fir die
Kirche des Klosters des h. Joseph von Volokolamsk bei
Moskau beschiftigt. Mit ihm arbeiten sein Gehilfe Paisy und
seine beiden Sohne Vladimir und Theodosios.

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

Dionisij wird von dem Bischof Vassian von Rost6v, in dessen
Lebensbeschreibung des h. Paphnutius Borovski, als ,der
berithmteste unter allen (Malern) in jener Zeit” genannt. Auch
die Chronik erwihnt ihn wiederholt mit Auszeichnung, und
der von ithm geschaffene Ikonostas in Rostov wird als ,sehr
schon” (,tschiden vélmi”) 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 Teilihres Bilderschmuckes
wird durch den Inhalt der die Gottesmutter preisenden Hymnen
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bestimmt. In der Kuppel erblickt man zunichst 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-grinen und rosa-
violetten Gewindern 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 Hrmmels-
konigin abgebildet, als die ,Platytera” (,Schirschaja Nebés”),
deren Leib Gott weiter als die Himmel gemacht hat, das
Grenzenlose zu empfangen. Sie sitzt auf einem goldenen Thron
und stiitzt die Fisse auf einen goldenen Schemel. 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 (Sndamenije)
und in einer Darstellung von Mariae Schutz und Furbitte
(Pokrov) abgebildet. Ferper findet sich im Altarraum eine
Darstellung der Liturgie der heiligen Viter, 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 Altire dargestellt. Auf dem einen erblickt man unter
elnem 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 Kirchenviter an die Altdre 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 Jingste Gericht, wo die Gottesmutter als die Firbitterin
fir 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



Tafel IV

Der Erzengel Michael
Ausschnitt aus einer Darstellung der Lobpreisung des Kreuzes
Ikone. XII Jahrh.
Moskau, Staatliches Historisches Museum
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des Blindgeborenen und die Gleichnisse vom selbstgerechten
Pharisaer, vom verlorenen Sohn, vom Scherflein der Witwe
und von dem ohne Festgewand erschienenen Hochzeiter
(Matth. 22. v. 1—r14. 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 Pharisders Symeon, das Wunder
zweier Krankenheilungen und das Gesprich Christi mit der
Samariterin dargestellt. Im Zusammenhang mit der spétbyzan-
tinischen Ikonographie zeigt das Kircheninnere ferner noch
die Darstellung dreier Kirchenviter, Basilios des Grossen,
Gregors des Wundertaters und Johannes Chrysostomos’. Die
Kirchenviter thronen inmitten reicher Architekturen und sind
mit der Niederschrift ihrer Lehren (,besédy”) beschaftigt,

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 gefluigelten Taufers (des ,Engels im Fleische”
nach Matth. XI, 1o, u. Maleachi III, 1), sowie eine Darstellung
der Engelliturgie. Das Diakonikon wird von der Legende des
h. Nikolaos des Wundertiters eingenommen, dessen grosses
Brustbild sich hier in der Konche befindet. Von den Malereien
an der Aussenseite der Eingangswand haben sich neben der
Tiir die Gestalten der Erzengel Michael und Gabriel, tiber
der Tir die Szenen der Geburt der Jungfrau Maria und ithrer
Liebkosung durch Joachim und Anna, sowie die Gestalt der
Blacherniotissa mit den beiden Hymnensingern Johannes
Damaszenus und Kosmas von Maioma erhalten.

Die Fresken des Dionisij (Y) sind auf einem Kalkbewurf
ausgefihrt, dessen Konsistenz durch den Zusatz von gehackten
Flachsfasern erhsht wird, und der durch grosse Nigel fest-
gehalten wird, die in die Ziegelmauern hineingetrieben sind.
Die Kopfe der Nagel sind am Pantokratorfresko der Kuppel
besonders deutlich wahrzunehmen. Auf diese Grundschicht
ist der eigentliche, aus besonders gutem, mit einem zihen
Bindemittel (Eiweiss) vermischtem Kalk bestehende Malgrund,
der sogen. Levkas, aufgetragen. Die Farben wurden aufden
sorgfaltig geglatteten feuchten Levkas aufgesetzt. Es scheint,
dass die Gesichter zuerst ausgefiihrt worden sind, was auch
Cennino Cennini empfiehlt. Wie in der Erloserkirche von
Neréditsa, 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 spiteren Oelfarbenschicht zu erkennen
ist. Im Therapon-Kloster sind nur die Umrisse der Heiligen-
scheine in den Malgrund geritzt. Der blaue Malgrund ver-
letht den sehr einheitlich abgeténten Darstellungen der
Fresken des Theraponklosters einen leichten, schwebenden
Charakter, wozu auch die lichten Farben (rosa, fliederfarben,

() Vgl. Georgievski: l.c. und D. A. Grigorjev: Die Technik der Fresko-
malerei nach den Malerbiichern. ,Memoiren (Sapiski) der kaiserlichen
Archaeologischen Gesellschaft”. III, 1887 (russ.).
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gelb) beitragen (). Die Gottesmutter tragt ein dunkelpurpurnes,
an seinen Randern 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 Handen stammenden
Fresken des Klosters des h. Therapon unterscheiden sich
von den ein Jahrhundert alteren, ebenfalls von russischen
Meistern geschaffenen Fresken von 1408 in der Kathedrale (2)
Mariae Himmelfahrt in Vladimir durch ihre grossere Flachen-
haftigkeit, durch die weniger entwickelte Binnenzeichnung
und durch die Gleichférmigkeit der Typen. Die Verminde-
rung des Korpervolumens und der plastischen Modellierung
der byzantinischen Vorbilder ist hier noch weiter fortge-
schritten. Das Element des spitbyzantinischen Stils dussert
sich in dem dramatischen Charakter der Handlung, die ge-
geniiber den formelhaften Kompositionen der mittelbyzanti-
nischen Periode (vgl. Abb. 24) im Sinn eines natiirlichen,
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 Gegenstinde (z. B. die beiden
Tische im Vorder- und Mittelgrunde auf Abb. 76) in umge-
kehrter Perspektive gegeben werden, wihrend die hinter
ihnen befindlichen Objekte (der Portikus auf Abb. 76) in rich-
tiger Linearperspektive dargestellt sind. Die Vereinigung
sich widersprechender perspektivischer Ansichten auf einer
Bildflache ist fiir die byzantinische und auch fiir die antike
Malerei charakteristisch. Erst die Kunst der Renaissance hat
die exakte Linearperspektive in Anwendung gebracht.

Die um 1500 entstandenen Fresken des Therapon-Klosters

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

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



196 DIERUSSISCHE WANDMALEREIDES XIV—XVI JAHRH.

unterscheiden sich in iiberaus bezeichnender Weise grund-
satzlich von allem, was ihnen in der Kunst des Abendlandes
gleichzeitig ist. Gegeniiber jener Intensitat selbstindigen Kunst-
schaffens, die um diese Zeit in Westeuropa diesseits und jen-
seits der Alpen in so bemerkenswerter Weise hervortritt, ist
die russische Kunst dauernd mit der primitiven Riickbildung der
Elemente einer byzantinischen Rezeptionsmasse beschaftigt,
die die Kunst des Abendlandes bereits in den vorhergegan-
genen Jahrhunderten des Mittelalters nach selbstgewonnenen
Grundsidtzen umgestaltet hatte.

Dass dabel das Ergebnis dieser Riuckbildung ein sehr be-
deutendes 1st — darin beruht das besondere Wesen der mittel-
alterlichen russischen Kunst. Ihr sakraler Charakter brachte
es mit sich, dass die Vereinfachung der Zeichnung nicht tiber
ein dem byzantinischen Formenzusammenhang analoges Bild-
ornament hinausging. Gleichzeitig nahm diese dauernd auf
primitiver Stufe verharrende Flachenkunst zwanglos sehr
volksttimlische, rein dekorativ empfundene Elemente der Linie
und der Farbe in sich auf. In emner einzigartigen Weise, die
das eigentlich ,Russische” an ihnen ist, vereinigen Werke
von der Art der Fresken von 1500 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 Fille, die
tiberall auf den Bildflichen die bedeutungsvollen ikonogra-
phischen Themen gefillig gruppiert, ohne jedoch ihre Darstel-
lung in ein blosses Spiel der Phantasie zu verwandeln.

Der flachenhafte Charakter der Fresken des Therapon-
Klosters ist der Novgoroder lkonenmalerei des XV. Jahr-
hunderts verwandt, wihrend die ruhigen Umrisse und die
verhaltenen Bewegungsmotive der Gestalten nach Zentral-
russland weisen. Dionysios, der Meister dieser Fresken, wird
in Uebereinstimmung mit den tber ihn bisher bekannt ge-
wordenen geschichtlichen Daten, der Schule von Moskau (iiber
deren Eigentumlichkeit noch im Zusammenhang mit der Mos-
kauer Ikonenmalereir 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 ausgefiihrt
hat, doch dirfte dies anzunehmen sein. Die heute die Winde,
Pfeiler und Gewolbe der Kathedrale Mariae Himmelfahrt in
Moskau bedeckenden Malereien von 1644 stammen aus der
Zeit des ersten Zaren aus dem Hause Romanov, und sind
im XIX. Jahrhundert erneuert worden (*) (Vgl. Abb. 12). 1913
wurden hier in der Kapelle der Lobpreisung der Gottesmutter
(Pochvalski pridél) Freskenreste aufgedeckt, die den Fresken
des Theraponklosters stilistisch verwandt sind. Die Wand-
malereien der Kathedrale des Erzengels Michael und der Ver-
kiindigungskathedrale des Moskauer Kreml, die aus dem Ende
des XV. und dem Beginn des XVI. Jahrhunderts stammen,
sind ebenfalls von spiteren Uebermalungen bedeckt. In der
Vorhalle der Verkiindigungskathedrale wurden 1882 von
V. D. Fartusov Reste von Wandmalereien aufgedeckt, die
aus dem ersten Jahrzehnt des XVI. Jahrhunderts stammten
und gegeniiber den Fresken des Therapon-Klosters ein starker
betontes Kérpervolumen und individueller durchgebildete Kopfe
zeigten. Ein hier zutage tretender, durch Werke der italo-
byzantinischen Schule vermittelter renaissancemissiger Zug
verleitete Fartusov dazu, einen Teil dieser Fresken phan-
tastisch im Sinne der italienischen Kunst des beginnenden
XVI. Jahrhunderts zu erginzen, was zur Folge hatte, dass
die mit der Beaufsichtigung der Erneuerung der Verkiindi-
gungskathedrale betraute Kommission Fartusov die Leitung
der Arbeiten entzog, und das Ganze durch den Restaurator
Safonov aus Mstéra im Sinne der offiziellen russischen Kirchen-
kunst tbermalen 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 fir 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 Héchsten
Rates, an den Winden ein christologischer Zyklus, ein Marienleben und
die 6kumenischen Konzile, an den Gewdlben die Festbilder, an den
Pfeilern die Martyrer, an der Eingangswand das Jiingste Gericht,
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Dionysios, ist (1): Die renaissancemaissigen Ziige dieser Fresken
wirken sehr verhalten und sind dort, wo die urspriingliche
Malerei noch zu erkennen ist, mit sicherer Hand der auch
hier die Vorherrschaft behaltenden byzantinischen Form ange-
passt. Hierin unterscheiden sie sich vorteilhaft von der
unsicheren, schwankenden Art, mit der sich westeuropiisches
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.

ZWEITER ABSCHNITT

Dir Russiscue TareLMaLEREI DES XIV—XVI JAHRHUNDERTS

I

Die Frage nach den Schulen der russischen Tafelmalerer des
XIV—XVI Jahrhunderts

1. Novgorod und Moskau

Das Reich von Kijev war in der Mitte des XII. Jahrhunderts
zerfallen und hundert Jahre spiter waren Siidrussland und Mit-
telrussland von den Tataren verwiistet worden. Um 1300 kon-
zentrierten sich unter neuen Lebensbedingungen die kulturellen
Energiendes Landes vorallem in zwei Zentren: in Novgorod und
inMoskau. Diese Zentren waren sehr verschieden geartet. Novgo-
rod war das grosste stadtische Zentrum im damaligen Russland.
Es hatte steinerne Mauern (die zuerst 1302 erwihnt werden),
seine monumentale Kathedralkirche stammte aus der ersten
Halfte des XI. Jahrhunderts. Es war auch mit einer grossen
Anzahl von steinernen Kirchengebduden geschmiickt. Seit
den Anfingen des Reichs von Kijev, itber ein halbes Jahr-
tausend, flutete hier ununterbrochen ein machtvoller Lebens-

(1) Abb. in Grabar: Geschichte der Russischen Kunst. Bd. VL., und
in Kondakov-Minns, Taf. XLIV.
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strom, dessen vitale Bediirfnisse durch das ,Land der Hei-
ligen Sophia” (das Novgoroder Territorium mit den ,Neben-
stidten”) und durch ein grosses Kolonialreich im Norden
und Nordosten gespeist wurden. Ausgedehnte Handelsbe-
ziechungen zum Westen hielten die Bevéslkerung rege. Der
Anblick dieses Zustandes erregte das Erstaunen und die
Bewunderung westeuropiischer Gaste. ,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
thren Staat ,den Herrn Gross-Novgorod” (,Gospodin Veliki
Névgorod”). ,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 Stddten des Landes von den Tataren zerstort
wurde, war um 1300 In seiner neuen Gestalt fiinfzig Jahre
alt. Der Kreml war mit Erdwillen und Palissaden befestigt.
Mit dem Bau einiger kleiner Steinkirchen war begonnen
worden. Grossere Nachbaren, die Fiirstentiimer von Tver,
Rostév, Jaroslav und Ridsan, umgaben von allen Seiten das
Moskauer Territorium. Alle diese Linder 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 verfugten tiber
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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miissen. Ein Eroberervolk von der Art der Tiirken, besassen
die Tataren neben einer absoluten Verachtung jeder hoheren
Gesittung zugleich bestimmte Prinzipien einer barbarischen
Herrschaft, die sie systematisch in Anwendung zu bringen
verstanden. Nachdem die Fiirsten von Moskau zu Steuerein-
nehmern des Chans aufgertickt waren, lernten sie die Bevél-
kerungsmengen grosser Gebiete nach tatarischem Prinzip zu
erfassen. Durch diese furchtbare Schule wurde das ,,Sammeln
der russischen Linder” durch Moskau vorbereitet. Als gegen
Ende des XV. Jahrhunderts der innere Zerfall der Goldenen
Horde es den Fursten von Moskau ermoglichte, das Tataren-
joch abzuschiitteln, war das moskovitische Reich auf tata-
rischen Fundamenten erbaut. Damals erwies es sich, dass
die eigentlichen Zukunftskréfte Russlands nicht in der in so
eminentem Sinn national russischen Kultursphire von Nov-
gorod lagen, in der um diese Zeit die staatspolitischen Reserven
des alten, von den Varangern begriindeten Reichs von Kijev
anarchischen Zustinden zu weichen begannen, sondern bei
dem in der Schule der Fremdherrschaft gross gewordenen
Moskau. Dieses Moskau nahm im XVI. Jahrhundert eine
stark asiatische Farbung in Sitte und Lebensgewohnheit an.
Im Gegensatz zu Novgorod waren die Handelsbeziehungen
von Moskau von Europa abgewandt, und fiithrten die Wolga
entlang nach Mittelasien, Persien und Indien. Die Herrscher-
gewalt der moskovitischen Zaren hiillte sich in einen orien-
talischen Prunk, dessen seltsamer, bis zur Wildheit phantas-
tischer Ueberschwang heute noch im bunten Stadtbilde von
Moskau zum Ausdruck kommt.

Auf dem Grunde dieser Tatsachen ist es nicht schwer
zu verstehen, dass, als zu Beginn des gegenwirtigen Jahr-
hunderts eine Gruppe von russischen Kunstfreunden und
Kunstgelehrten auf die eigenartige, stilvolle Schonheit der
russischen Ikonen des XIV. und XV. Jahrhunderts aufmerk-
sam wurde, es unmoglich schien, diese Ikonen mit der tiber-
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



DIE RUSSISCHE TAFELMALEREIDES XIV—XVI JAHRH. zor

Kunst des XIV. und XV. Jahrhunderts geschaffen worden
sein konnten. In den literarischen Quellen wird eine Schule
von Novgorod 1545 im Inventar des Josephsklosters in Volo-
kolamsk erwihnt, und in der miindlichen Tradition der
Ikonenmaler und lkonenkenner nahm der Begriff der Schule
von Novgorod von jeher einen hervorragenden Platz ein.
Auch die vereinzelten russischen Kunsthistoriker, die im Laufe
des XIX. Jahrhunderts ein tieferes Interesse fiir den Gegen-
stand der russischen Tafelmalerei gefasst hatten, so vor allem
Rovinski, hatten in ihren Biichern die Bedeutung der Schule
von Novgorod hervorgehoben. Auf Grund solcher Erwi-
gungen gelangte man zu einer volligen Ablehnung einer
Bedeutung Moskaus fur die Entwicklung der mittelalterlichen
russischen Ikonenkunst. Alles, was in ithr wertvoll schien,
wurde Novgorod zugeteilt. Muratov hat diesen Standpunkt
in seiner Geschichte der altrussischen Malerei im sechsten
Bande des Grabarschen Sammelwerks eingenommen, und ihn
noch 1925 in der franzosischen Ausgabe seines Textes ver-
treten (%). Den Mitarbeitern der Zeitschrift ,Russkaja Ikona”
von 1914 ist er durchweg geldufig. Die Fortschritte, die die rus-
sische Kunstforschung seitdem gemacht hat, haben inzwischen
zu erneuten Untersuchungen des bisher Novgorod zuge-
schriebenen lkonenmaterials und zur Feststellung stilistischer
Unterschiede gefiihrt, die es jetzt unmoglich machen, die
Zuteilung an Novgorod im bisherigen Umfang aufrecht zu
erhalten. Gleichzeitig ist man aufs neue auf Daten der Chronik
aufmerksam geworden, die die Kunstproduktion Moskaus im
XIV. und XV. Jahrhundert in giinstigerem Licht erscheinen
lassen.

Am Aufstieg des moskovitischen Staats nahm im XIV.
und XV. Jahrhundert die russische Kirche in hervorragender
Weise teil. Das XIV. Jahrhundert kann als die grosste Zeit
in der Geschichte dieser russischen Kirche bezeichnet wer-
den. Sie brachte damals eine Reihe eminenter Personlich-
keiten hervor, die die Machtbestrebungen der Grossfiirsten
von Moskau unterstiitzten und zugleich deren Russentum
erhielten, indem sie das moskovitische Reich vor einer gianz-

(Y 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, spiter heilig-
gesprochenen Metropoliten Peter und Alexios und den macht-
vollen Asketen und Klostergriindern Kirill von Belodsero
und Sergius von Radonezh auch Griechen, zu denen der
frither bereits erwihnte Metropolit Theognost gehorte.

Die ,,Chronik der Patriarchen” berichtet unter 1344, dass
in diesem Jahre der Metropolit Theognost die bei seinem Palast
befindliche Kirche der Gottesmutter von griechischen Malern
ausmalen liess, wihrend die bei dem Palast des Grossfiirsten
Semioén Ivanovitsch befindliche Kirche des Erzengels Michael
von russischen Heiligenmalern, deren Aelteste und Vorsteher
»Sacharja, Deniséi, Josif, Nikoldje” waren, ausgemalt wurde.
Unter 1345 wird berichtet, dass in der Erloserkirche des
Kreml — gemeint ist die Kirche ,Spas na Boru”, ,die Erloser-
kirche im Walde” — ,russische Meister, die die Schiiler der
Griechen waren”, (,rasski rédom, a grétscheski utschenizy”)
gearbeitet haben, wobei ihre Namen: ,Goitdn, Semién und
Ivan” genannt werden. Und endlich wird unter 1346 erwihnt,
dass in diesem Jahr in Moskau die Ausmalung dreier Stein-
kirchen beendet worden sei: die der Erloserkirche (,Spas
na Boru”), der Kirche des Erzengels Michael und der Kirche
des Johannes Klimakos (,Ivan Lestvitschnik”) (). Von allen
diesen Wandmalereien ist heute nichts mehr erhalten. Ihre
Erwdhnung in der Chronik legt aber ein beredtes Zeugnis
dafir ab, dass unter der Obhut der Moskauer Geistlichkeit
sich im XIV. Jahrhundert ein sehr reges Kunstleben in Moskau
entwickelt hatte, an dem einheimische und auswirtige Meister
beteiligt waren. Es ist bisher noch nicht gelungen, Wand-
malereien des XIV. Jahrhunderts in Moskau festzustellen.
Fir 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,

(") ,Vollstindige Sammlung der Russischen Chroniken”. Bd. 10. S.
216—17, Vgl. auch Hermann Zidkov: Die Moskauer Malerei um die Mitte
des XIV. Jahrhunderts. Moskau 1928, S. 64. ff. (russ.).
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so vor allem die Dreifaltigkeitsikone des Andréi Rubliév,
(Abb. 119) als Frithwerke der Schule von Moskau zu gelten
haben (1). Der gleiche Standpunkt ist auch von den Moskauer
Restaurationswerkstitten in ithrem das Werk des Rubliév be-
handelnden “Ersten Sammelbande” von 1926 vertreten worden.

In den letzten Jahren ist dank der Bemithung der russischen
Kunstwissenschaft auf die Frithzeit der Kunst von Moskau
Licht gefallen, das unsere Kenntnis der mittelalterlichen rus-
sischen Tafelmalerei in vieler Hinsicht gekldrt hat. Wir wer-
den uns andererseits aber den neuen Tatsachen gegeniiber
mit einer gewissen Vorsicht zu verhalten haben, um die
Bedeutung Novgorods fiir die russische Kunstgeschichte jetzt
nicht auf Kosten Moskaus zu sehr zu verkleinern. Alpatov ist
der Ansicht, dass in Novgorod im XIV. Jahrhundert noch
mittelbyzantinische Stilelemente 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 misse,
als Novgorod. Des weiteren vertritt Alpatov die Meinung,
der ,Grieche Theophanes” sel von Moskau nach Novgorod
gelangt, wo sein Auftreten im XIV. Jahrhundert ohne Ein-
fluss auf die dortige altertiimliche Kunst geblieben sei. Nach
Alpatov hat Novgorod die neuen spitbyzantinischen Formen
erst im XV. Jahrh. iibernommen und zwar von Moskau, wo sie
inzwischen ihren vollendetsten Ausdruck auf russischem Boden
zuAnfang des XV.Jahrhundertsim Schaffen des Andrei Rubliov
gefunden hatten, wovon Rubliovs Dreifaltigkeits-Ikone Zeugnis
ablege. Dieser These Alpatovs gegentiber muss zunichst daran
erinnert werden, dass das 4 und 2 der Novgoroder Kirchenge-
schichte des XIV. Jahrhunderts im Bestreben der Novgo-
roder Erzbischofe besteht, sich tiber den Kopf des Moskauer
Metropoliten hinweg mit dem Patriarchen von Konstanti-
nopel in Verbindung zu setzen. Novgorod war nominal eine
Eparchie der zu Beginn des XIV. Jahrhunderts nach Moskau

() Vgl. Wulff-Alpatoff, Denkmiler der Ikonenmalerei in kunstge-
schichtlicher Folge, und ,Bulletin der Staatlichen Akademie fir Kunst-
wissenschaft” Moskau, 1927, No. 6—7 (russ.).
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ibergesiedelten Metropolie von Kijev. In Wirklichkeit wurde
bereits 1156 der Novgoroder Bischof Arkadius durch die
Volksversammlung gewdhlt. Unter Umstdnden, die nicht
ndher bekannt sind, wurde bald darauf der Bischof von
Novgorod zum Erzbischof erkldrt. 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, ginzlich von dem in Moskau
befindlichen Metropoliten unabhingig zu werden und sich
unter die direkte Obedienz des Patriarchen von Konstanti-
nopel zu stellen — eine Absicht, die sich zwar nicht durch-
fithren liess, die aber vielfache direkte Beziehungen Novgorods
zu Konstantinopel im Laufe des XIV. Jahrhunderts zur Folge
hatte (). 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 Verkldrungs-
kirche von Novgorod ausgefithrten Fresken begonnen hat.
Wire 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 spiter nach Moskau (). Was die Denkmaler
betrifft, so treten spitbyzantinische Stilelemente in Novgo-
roder Ikonen auf, die mit den Werken des Rubliév ungefahr

() Vgl. L. K. Goetz: Staat und Kirche im alten Russland. Berlin 1908
S. 160 ff.

(%) 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
seinerseits dem Novgoroder Erzbischof ein Schreiben mit goldener
Bulle und kreuzgeschmiickte Kirchengewdinder.

(® Aus dem bereits erwihnten Brief von 1413 (vgl. p. 167) wissen wit,
dass Theophanes auch in Kaffa (Theodosia) gearbeitet hat. Grabar meint,
die Novgoroder hitten 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 Paldologenkunst
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 Rubliév (Taf. VII u. Abb. 119)
zeigt, dass Novgorod und Moskau gleichzeitig von der spit-
byzantinischen Kunst beeinflusst worden sind, dass aber die
Art, mit der diese Einfliisse hier und dort aufgenommen
wurden, eine verschiedene war. In Novgorod bestand eine
selbstindige Schule der Ikonenmalerei bereits seit dem XIIIL.
Jahrhundert (Taf. VI), vielleicht schon seit dem XII. Jahr-
hundert (Taf. IV), die lingst gewohnt war, die byzantinischen
Vorbilder unter ihren Eigenstil zu subsummieren und ihnen
einen volkstimlich-russischen Zug zu geben, und die den
Formen dieser Vorbilder gegeniiber 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 ithrem 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, Andréi Rubliéov, 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 betrichtlich.
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 abendlidndischen Kunst vermischt.

2. Provinzschulen

Der Bedeutung von Novgorod und Moskau fir die russi-
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sche Kunstgeschichte des XIV.—XVI. Jahrhunderts werden
wir am ehesten gerecht, wenn wir sie der Bedeutung von
Florenz und Venedig fiir 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
ithren festen 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 Kiinstlerperson-
lichkeiten Florenz und Venedig gleich. Sie sind im Gegenteil
alle von Florenz und Venedig beeinflusst und bereichert
worden. Dasselbe kann inbezug auf das Verhaltnis von Nov-
gorod und Moskau zu den iibrigen russischen Schulen des
XIV.—XVI. Jahrhunderts gesagt werden. Doch sind, den
zwischen der russischen und der abendlindischen 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 dusserst sparliche Anhaltspunkte. In den Chroniken
werden von Werken der Tafelmalerei nur einige grosse
Bilderwande erwiahnt, wie z. B. die von Dionysios und seinen
Werkstattgenossen ausgefithrte Bilderwand in Rostév; von
einzelnen Tafelbildern ist in ihnen #usserst selten die Rede.
Kircheninventare sind erst aus spiter Zeit erhalten, in der
die nihere Kenntnis der in ihnen beschriebenen alten Ikonen
schon verloren gegangen war. Kiinstlersignaturen 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 iiber den ,Griechen Theophanes”, im
tibrigen ist sie aber inbezug auf Kunstnachrichten #usserst
sparlich. Die russischen ,Malerbiicher” (,pédliniki”’) von denen
einige aus dem XVII. und XVIIL. Jahrhundert stammende
Exemplare erhalten sind, beschaftigen sich mit ikonographi-
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schen und maltechnischen Fragen, und geben, ebenso wie
die Hermeneia des Dionysios von Furna, 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 () war daher fast einzig auf die stilkri-
schen Merkmale der in den alten Kirchen der mittelalter-
lichen Kulturzentren Russlands angeh#uften Ikonen zur Be-
stimmung der Lokalschulen angewiesen, wobei ihr noch eine
in vielen Stiicken freilich nur vage Tradition, die sich in den
Kreisen der die alten Ikonen besonders hochhaltenden ,Alt-
glaubigen” (?) erhalten hatte, bis zu gewissem Grade zu Hilfe
kam.

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

() Noch in den ersten Jahrzehnten des XIX. Jahrh. fehlte jede Vor-
stellung von der mittelalterlichen russischen Kunstgeschichte. Als der
alte Goethe, angeregt durch das im Kreise der Romantiker erwachende
Verstandnis fiir die mittelalterliche Malerei des Abendlandes, sich bei
der Grossfurstin Maria Paulovna nach der altrussischen Heiligenmalerei
erkundigte, wandte sich die Grossfiirstin um Auskunft an den russischen
Minister des Innern, der ihre Frage seinerseits an Karamsin, den Vater
der russischen Geschichte, weitergab. Karamsin erklirte, dass er aus
dem ihm vorliegenden historischen Material nichts tiber die mittelalter-
liche russische Malerei ersehen koénne, und zog die Akademie der Bil-
denden Kiinste in Petersburg zu Rate. Allein auch die Akademie der
Bildenden Kiinste konnte keine Antwort finden. Erst um die Mitte des
XIX. Jahrh. erwachte das Interesse fiir die alte russische Kunst im
Kreise der Slavophilen. Nachdem N. [vanischin-Pisarev die mittelalter-
liche russische Kunst bereits 1841 gewiirdigt hatte, erschienen 1849 die
yForschungen zur russischen Ikonenmalerei” von J. P. Sacharov, denen
die Arbeiten von Buslajev (als dessen Schiiler Kondakov zu gelten hat),
Filimonov und Rovinski folgten, die die wissenschaftliche Literatur tiber
die Geschichte der altrussischen Kunst ersffnen.

(%) ,Staroverzy”. Ueber das zu ihrer Absonderung von der orthodoxen
Landeskirche fithrende Schisma vgl. S. F. Platonow: Geschichte Russ-
lands. Leipzig 1928, p. 217—220.
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kannt, tber 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 fithrend 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 Futhrung
erlangt. Die Hauptstiadte jener Fiirstentiimer von Tver, Ro-
stov, Jaroslavl und Ridsan, die das Territorium von Moskau
umgaben und von den moskovitischen Grossfiirsten 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 diirften.
Rostév und das schon frithzeitig von Moskau unterworfene
Stsdal waren sehr alte, wahrscheinlich schon vor Rurik be-
grindete Siedelungen, die, wie Novgorod, urspriinglich von
der Volksversammlung regiert wurden. Vladimir, das als Vor-
laufer Moskaus in der zweiten Hilfte des XII. Jahrhunderts
zu so hoher Blite gelangte, war urspriinglich eine ,Neben-
stadt” von Rostov gewesen. Die Bronzetiiren der Kathedrale
von Susdal legen mit ihren goldtauschierten Bildfeldern bis
heute Zeugnis von der einstigen Bliite dieser Stadt ab (vgl.
Abb. 59). Die Tiren von Susdal stammen aus der ersten
Halfte 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 Dorfer Mstéra, Palecha
und Chalui im Gouvernement Vladimir, das Hauptzentrum
der hier von Heimarbeitern (kustari) ausgetibten professio-
nellen Ikonenmalerei.

In Tver, das seine Sonderexistenz zih verteidigt hat und
erst 1485 von Johann III. tiberwiltigt wurde, und in Jaroslavl,
diesem Zentrum des Osthandels, das sich noch im XVIIL
Jahrhundert durch eine bemerkenswerte kiinstlerische Akti-
vitit auszeichnete (vgl. Abb. 161—164), werden ebenfalls
Werkstitten 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 vorliaufige Be-
obachtungen angestellt worden. Die Hoffnungen aufkiinftige
Resultate diirfen freilich nicht tiberspannt werden. Eher wird
man vor einem allzu forcierten Vorgehen und vor allzu sub-
tilen Unterscheidungen, bei denen die Gefahr der Selbsttiu-
schung droht, warnen miissen. Dass es fir die Forschung
trotz alledem lohnend sein muss, den Stileigentiimlichkeiten
der Provinzschulen nachzuspiiren, kann in Anbetracht des
Ikonenmaterials, 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 Technik der russischen Tafelmalerei und ihre ikono-

graphischen Grundziige im XIV—XVI Jahrhundert

1. Die Beschaffenheit der Ikonen und ihre male-
rische Technik

In den russischen Malerbiichern (,podliniki”), die seit dem
XVIIL Jahrhundert vorliegen, finden sich ausfithrliche Angaben
tiber die Technik der Ikonenmalerei, die bereits von der dlteren
russischen kunstgeschichtlichen Literatur iibernommen worden
sind, am vollstindigsten von Rovinski (}). In der neueren
Literatur finden sie sich bei Muratov (2), bei Wulff-Alpatov (%)
und Kondakov-Minns (¥) zusammengestellt.

Die russischen lkonen (,ikény”, von ,ikéna” oder ,¢brasy”,
von ,o6bras”) bestehen aus Tafeln, die aus Linden oder Tan-
nenholz gefertigt sind. Nach Kondakov ist ebenfalls Birken-
Erlen- und Eichenholz, in spiterer Zeit auch das aus dem

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

(%) Paul Mouratov: L’ancienne peinture russe. Rom 1925,

(®) Wulff-Alpatoff : Denkmailer der Ikonenmalerei, p. 296, 297.

(9 N. P. Kondakov: The Russian Icon. Oxford 1927.

14
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Orient importierte wohlriechende Zypressenholz zur Verwen-
dung gelangt. Je nach der Grosse der lkone bestehen diese
Tafeln aus einem oder mehreren Brettern, die mit dem Beil
zugerichtet sind (Y). In der iltesten Zeit sind die Tafeln sehr
dinn (o,015—0,035 m), spiter vergrossert sich ihr Durch-
messer. Durch das Ausheben einer viereckigen Vertiefung,
die von allen vier Seiten von erhéhten Randern umgeben
blieb, wurde auf der Tafel der Bildgrund (,kovtschég”, ,der
Schrein”) geschaffen, dessen natiirlichen Rahmen die ihn
tiberragenden Rinder bilden. Diese Rinder sind bei den ilte-
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 &ltesten Ikonen am
oberen und am unteren Rande befestigt sind (,po torzu”, vgl.
Abb. 53), und die spiter an ihrer Riickseite angebracht wurden
(vgl. Abb. 134, wo iber der Inschrift ein Teil einer solchen
Querleiste, ,schponka” zu sehen ist), gegen Verkriimmung 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 haufig einen Leinwandiiberzug (povoloka),
der dann den Grund fur den ,levkas” bildete. Nach der
Ansicht von Rovinski haben die &ltesten lkonen keinen
Leinwandtberzug gehabt. Man kennt jetzt solche mit Lein-
wandiiberzug bereits aus dem XIV. Jahrhundert (2).

Auf den auf diese Art zubereiteten Malgrund wurden
Temperafarben aufgetragen, deren Farbstoff mit Eigelb an-
gerithrt und mit Kvas (einem aus sauerem Brot gewonnenen
volkstiimlichen Getrank, das zur Fastenzeit die berauschen-
den Getrianke ersetzt) verdinnt (%). Als Behalter fir die ange-
rithrten Farben dienten Muscheln oder Tonscherben.

() Das Beil ist bis ins XIX. Jahrh. hinein in Russland bei der Holz-
bearbeitung als Universalinstrument benutzt worden.

(® Einen Leinwandiiberzug hat auch die ,Gottesmutter von Tolga I”
(Abb. 57). Vgl. ,Voprosy Restavrazii” II. Moskau 1928, p. 161.

(®) Die ausfiihrlichsten Angaben iiber die Temperatechnik der russischen
Ikonenmalerei bei Wulff-Alpatov: l.c. p. 296, unter Hinweis auf £. Berger:
Beitrage zur Entwicklungsgeschichte der Maltechnik. Dritte Folge. Min-
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Die der Darstellung zugrundeliegende Zeichnung konnte
mit Hilfe einer Schablone (perevdd) aufgetragen werden, was
vielfach geschah (¥). Wie bereits erwihnt, erregte ,der Grieche
Theophanes” in Moskau dadurch Aufsehen, dass er ,nicht
auf die Vorbilder sah”, also die Schablone verschmaihte. Die
Frage, wie weit wihrend 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 iiber die Art
der Arbeitsteilung, die doch wohl auch vorausgesetzt werden
muss. Nach den ,Malerbiichern”, die seit dem XVII. Jahr-
hundert vorliegen (%), zerfillt auf jeder Ikone die Darstellung
in zwel Hauptteile: das Inkarnat (litschnoje pismé) und das
Beiwerk (dolitschnoje pismé). Der Meister, der das Inkarnat
tibernahm, wird als ,litschnik” (,,der die Gesichter Malende”),

chen 18g7. Nach Wulff-Alpatov gelangten zwei verschiedene Arten von
Temperatechnik in Anwendung. Erstens die gewohnliche Eitempera, in
Uebereinstimmung mit der Hermeneia, Cennino Cennini und dem Lucca-
manuskript. Zweitens eine Wachstempera, ,die wohl aus der antiken
Enkaustik hervorgegangen, und schon im hohen Mittelalter auch nach Russ-
land tibertragen worden ist. Sie besteht aus Leim und in Lauge verseiftem
Wachs, und ermoglicht sogar die Verfliissigung der Goldfarbe. Diese
Glanzfarbe kann geschliffen und poliert werden. Dieselbe Technik lebt
noch in der Maniera greca (bei Giunto Pisano) fort, und wird erst durch
die Tempera aus Eiklar und Feigenmilch der Giottoschule verdringt.”
Von dieser zweiten, aus Enkaustik hervorgegangenen Glanzfarbentechnik
vermuten Wulff und Alpatov, das sie vorwiegend fiir grossere Bild-
tafeln zur Anwendung gelangt sei. Sie wird als moskovitische Malweise
bezeichnet.

() Abbildungen solcher Schablonen in den ,Materialien” von
Lichatschev.

(%) Sie hiessen ,,p6dliniki”, wenn sie nur Text aufwiesen, und ,lizevyje
podliniki”, wenn dieser Text von Illustrationen begleitet war. Der voll-
standigste ,lizevoi podlinik” ist der des Antoniusklosters am Flusse
Siia im Gouvernement Archangelsk. In diesem ,Malerbuch von Siia”
(,Siiski Podlinik”) hat ein Monch Nikodemus gegen Ende des XVIL. Jahrh.
samtliche 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. ,Denkmailer des altrussischen Schrifttums”,
No. CVIL Ueber weitere Malerbuicher vgl. Kondakov-Minns, p. 5).
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der Gehilfe, dem das Beiwerk tberlassen 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 [konenmalerei wird
mit ,,pism¢” bezeichnet. Von emer lkone wird gesagt, dass
sie ,gemalt” sei (,napisana”, das Wort pisatj = schreiben,
malen, nach Kondakov vielleicht im Zusammenhang mit pingo),
von einer mit Wandmalereien versehenen Kirche, sie sei
nausgemalt” (,podpisana”).

Zur Untermalung des Inkarnats benutzte der Ikonenmaler
eine dunkle griin-braune Farbe (,sankir”’, nach Kondakov aus
o4&, adoxwos entstellt. Muratov charakterisierf den ,sankir”
als ,vert marron sombre”), die nach den Malerbiichern aus
mit Schwarz gemischtem Ocker bestand. Auf diese dunkel-
grine Grundschicht wurde das eigentliche Inkarnat in meh-
reren iibereinander gelegten Schichten von Ocker (véchra)
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-
rénye”, ,das Auftragen des Ockers” genannt, wobei der
Maler bestrebt war, seinen Farben Tiefe und Transparanz
zu verleihen (die Verfasser der spdten 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
ydvischki”’) markiert. Ausser der griinen Grundfarbe (sankir),
dem Ocker (vochra), dem Bleiweiss (belila) und den ver-
schiedenen Schattierungen von Rot, von denen Zinnober
(kinovar), Scharlachrot (tschervlén) und Braunrot (bakan) zu
nennen sind, gelangten noch Purpur (bagor), Ultramarin (lasur),
Indigo (Kub), Terra Verde (prazelen, von mgdowov), Hellgriin
(jar), und ein blauliches Dunkelviolett (visson, von fisaros)
zur Verwendung.

Die Hintergriinde wurden ,svet”, ,Licht” genannt. Sie
bestanden aus Gold, Silber (bei einigen der iltesten Ikonen,
so vermutlich bei der Nikolaosikone Taf. IIl) oder gelber
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Farbe. Im XIII. und XIV. Jahrhundert kommen rote Hinter-
grinde vor (so auf den Ikonen Taf. VI und Abb. 86), in
spaterer Zeit auch blaue, griine und weisse (Abb. 129). Das
Beiwerk bestand aus den Elementen der Staffage, die , gérki”,
yHiigel” und ,palaty”, ,Gebaude” genannt wurden (*) und den
Gewandpartien. Die Gewandflichen wurden mit Reflexlichtern
(probély) belebt, wobei sich die Ikonenkunst hiufig der Kom-
plementirfarben bediente. So zeigen z. B. kastanienbraune
Gewinder griine 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 Gummilésung
bestrichen wurden, worauf dann Blattgold angedriickt wurde.
Nachdem das Gold dort wo dies beabsichtigt war, sich dem
Grunde der Tafel fest verbunden hatte, wurde sein iiber-
flissiger Rest mit einer Ginsefeder fortgewischt. Das Resul-
tat kam dem Eindruck einer Tauschierung nahe. Gewand-
talten, Bergzacken, Architekturteile, das Laub der Biume
wurden auf diese Art hiufig an allen hochbelichteten Stellen
vergoldet. Auf Abb. 110 ist u.a. das Ornament auf dem
Mantel des h. Boris in ,ikonop” ausgefiihrt. Die Goldhshung
findet sich bereits auf den Miniaturen des vatikanischen Vir-
gilkodex. Die russische Ikonenmalerei {ibernahm sie aus der

() Die ,Gebdude” meist in Gestalt von zwel haus- oder portikus-
formigen Gebilden, die durch eine Mauer mit einander verbunden sind,
und iber die Velarien geworfen sind, so wie man sie heute noch im
Orient und in Spanien sieht (vgl. Abb. 123). Die ,Higel” in Gestalt von
zwei missverstandenen Bergkegeln (Abb. g4 u. 109), von denen der rechte,
ostliche, von der Sonne beleuchtet ist, der andere briunlich mit kom-
plementdren violetten oder blauen Reflexen. Vgl. Kondakov-Minns,
41, 42.

(3 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 roten Gewdindern vorkommenden griinen Reflexlichter
aufmerksam. Die Verwendung von Komplementirfarben in der Gewand-
behandlung, die Kondakov noch an altchristlichen Mosaiken in Zypern
und an rémischen Mosaiken (S. Prassede, Kapelle des h. Venantius im
Lateran) festgestellt hat, stammt seiner Meinung nach aus dem Orient,
Vgl. Kondakov- Minuns, 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 (vidsj) am oberen Rande
der Ikone angebracht (vgl. Abb. 131, 145; ein gutes Beispiel
der ,vidsj” auch auf Abb. 163) ().

Nach Beendigung der Malerei wurden die Ikonen mit einer
Firnisschicht (olifa) aus Leinol iiberzogen, die den Farben
Leuchtkraft verlieh, spater aber nachdunkelte und, triibe
geworden, die gegenteilige Wirkung hervorrief, was zu Ueber-
malungen Anlass gab, unter deren Schichten die urspriingliche
Malerei verschwand. Wo keine Uebermalungen stattfanden,
wurde der urspriingliche Zustand der Tafel mit der Zeit
unkenntlich. Doch besassen die alten Farben unter einer
Kruste von Russ, Uebermalung und triibe gewordenen Fir-
nisschichten eine so hervorragende Konsistenz, dass sie,
nachdem seit dem Anfang des gegenwdrtigen 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 Restaurationswerkstitten in Moskau fortgesetzt wird)
in fast unverminderter Leuchtkraft aufs neue wieder hervor-
treten konnten.

Das Aussehen der mittelalterlichen russischen Ikonen wurde

(Y Vgl. V. N. Schischepkin: Vidsj. In ,Drevnosti” (,Altertimer”),
herausgegeben von der Moskauer Archaeologischen Gesellschaft. Bd. XX,
(russ.).

(3) ,Die russische Ikone hat im Laufe ihrer jahrhundertelangen Ge-
schichte besonders stark gelitten. Die bedeutendsten Schulen der Malerei
haben ihre Tétigkeit nordlich von Moskau, auf feuchtem Flachland, ent-
faltet. Die Ikonen wurden in halbdunklen, unheizbaren, schlecht gelifteten
Kirchen untergebracht. Die die Malerei iiberziehende Lackierung aus
gekochtem Leindl, das in schwachbeleuchteten Riumen an und fiir sich
dunkler wird, vermischte sich nunmehr mit Staub und Russ und bildete
allmahlich eine Art schwarzbrauner undurchdringlicher Kruste, welche
die urspriinglich leuchtenden Farben des Originals véllig verbarg: Licht-
blau wurde zu Dunkelgriin, Rot zu Tiefbraun, Weiss zu Dunkelgelb,
Gelb zu Graubraun. Ueberdies wurden die urspriinglichen durchsichtigen
Farben tribe und trostlos fahl”, J. Grabar: Denkmiler altrussischer
Malerei. Russische Ikonen vom 12—-18. Jahrh. Ausstellung Berlin 1929.
Katalog p. 7.
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Abb. 77. Gestalt der Gottesmutter aus einer Deesis. Beispiel fir die
Metallverkleidung (,risa”) russischer Ikonen d. XVIL u. XVIL Jahrh.
Leningrad, Russisches Museum.

auch durch die an ihnen in spiterer Zeit angebrachten prunk-
haften Metallhiillen verindert.

Solche Metallhiillen sind schon aus mittelbyzantinischer
Zeit bekannt (vgl p. 117), und auch die Meister der klassischen
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Ikonenschulen des XIV. und XV. Jahrhunderts brachten hiufig
Verzierungen aus gestanztem vergoldetem Silberblech an
thren Werken an (der Rest einer solchen ,basma” ist auf
Abb. 109 zu erkennen). Doch standen diese Metallverzierungen
in der frithen Zeit immer in einem bestimmten Verhaltnis
zur Malerei der Tafel, die durch sie nicht beeintrichtigt
wurde. Erst im XVI. und XVII. Jahrhundert kommen in der
prunkhaften moskovitischen Reichskunst jene massiven Me-
tallhtillen auf, die nur das Inkarnat der Figuren, nur die
Kopfe und die Hande freilassen, alle tibrigen Teile der Dar-
stellung dagegen in getriebener Metallarbeit wiederholen.
Wihrend 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 spiten Ikonenmalerei eine neue Malweise,
bei der nur diejenigen Bildteile ausgefithrt wurden, die die
Metallhiillen freiliessen, also nur die Gestalten, oder nur die
Kopfe und die Hinde (,podubdrnoje pismo”).

Die Metallhtillen wurden haufig mit Filigran aus gefloch-
tenen Golddriahten verziert (skan), wobei die Filigranorna-
mente mit Email ausgeftllt werden konnten (finiftj).

Abb. 77 zeigt ein Beispiel von Metallverkleidung, bei dem
noch im Sinne der #lteren Ikonenkunst bis zu gewissem Grade
auf die Malflache Riicksicht genommen wird. Die ,risa” (%)
reicht hier bis an den Kontur der Gestalt heran. Der Nimbus
(wéntschik) ist plastisch hervorgehoben und mit Edelsteinen
verziert. Eine ebenfalls mit Edelsteinen versehene Perlenhaube
(ridsno) ist tiber das Maphorion gelegt, und eine Perlenborte
am Halse befestigt. Brust und Schultern sind mit einem halb-
mondférmigen Metallteil (tsata) verziert, an dem drei Anhénger
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 Anhinger, in Er-
scheinung.

() Nach Kondakov hingt diese Bezeichnung der Metallhiillen der
russischen Ikonen mit den ¢ilar, die nach Codinus, de offic. III. 3. einen
Teil des kaiserlichen Gewandschmucks bildeten, zusammen.Vgl. Kondakov-
Minns, p. 37, Anm. 1. Die Metallhallen werden auch ,oklad” genannt.
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2. Die ikonographischen Grundziige der russi-
schen Tkonenmalerei

Die der mittelalterlichen russischen Ikonenmalerei zugrun-
deliegende Ikonographie ist in der westeuropaischen kunst-
geschichtlichen Literatur zum erstenmal von L. Réau 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 Taufers und der Apostel, der Heiligen und der sieben
okumenischen Konzile bertcksichtigt (). Die Angaben von
Réau werden durch Kondakov erginzt, der besonders die
im XVI. und XVIL Jahrhundert als Illustrationen der Hym-
nendichtung und der theologischen Allegorie aufkommenden
komplizierten ikonographischen Schemata beriicksichtigt (2).

Die Dreieinigkeit wird unter dem Bilde der drei Engel
bei Abraham dargestellt (,Zhivonatschalnaja Troiza”, auch
»Angelskaja Trapesa”, Taf. VII, Abb. 60 und 119). Es fehlt
dabei nie der Steintisch, der eines der Hauptheiligtiimer der
Sophienkirche in Konstantinopel war, und die Eiche von
Mamre (). Die Gestalten von Abraham und Sara, die die
Engel bedienen, werden oft fortgelassen. So fehlen sie z.B.
auf dem Dreifaltigkeitsbilde von Rubliév. Unter westeuro-
paischem 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).

Christus(®) als Pantokrator mit den Ziigen des ,Alten
der Tage” (in dessen Bilde auch Gott der Vater dargestellt

(Y) Louis Réaw: L’art russe. Paris 1921, Bd. I, p. 142 ff.

" () N. P. Kondakov : The Russian Icon. Translated by Ellis H. Minns.
Oxford. 1927.

(® Der russische Abt Daniel beschreibt im Jahre 1106 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
hiangen so tief herab, dass man sie greifen kann.

(% Vgl. die Abbildung auf S. 43 in Kondakov-Minns.

(®) N. P. Kondakov: Die Ikonographie Gottvaters und Christi. Peters-
burg 1903 (russ.).



DIE RUSSISCHE TAFELMALEREI DES XIV—XVIJAHRH. 219

wird, den die 6stliche 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, wobel an senem Regenbogenthron die Evangelisten-
symbole (der Tetramorph) abgebildet sind (,Christés Vseder-
zhitel”, ,der Pantokrator”, aber ohne die Ziige des , Alten der
Tage”, vgl. Abb. 102). Ebenfalls thronend erscheint Christus
in der in der altrussischen Ikonenkunst sehr hiufigen Darstel-
lung der Deesis, in der er von der Gottesmutter und dem
Taufer, als den Firbittern der Menschheit, umgeben ist (Abb.
99 u. 141) (1). Gleich der Wandmalerei kennt die Tafel-
malerei auch die Darstellung des Acheiropoieten (3) (Spas
Nerukotvoreny), der aber, im Gegensatz zum abendlandischen
Veronikabild, nie mit der Dornenkrone und den Leidens-

(1) Die Dreifigurengruppe der Deesis (0é5j0ts), die die Gottesmutter
und den Taufer als Firsprecher um den Thron des Weltenherrschers
und Weltenrichters 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 erkliren, die
den Taufer als Firsprecher der jungfraulichen Mutter gleichwertig ge-
geniiberstellt (vgl. Baumstark in der Festschrift fir Clemen). Nach
Ainalov u. Kondakov ist die Deesis erstim X—XI. Jahrh. aufgekommen.
Dalton will sie aus der traditio legis ableiten.

() Wahrend die Kirchenviter auf Grund zweier Textstellen ent-
gegengesetzten Sinnes (,Schonheit und Anmut hat er nicht”, Jes. 53, v. 2,
und ,Schoén an Gestalt i<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>