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IKONEN IN DEUTSCHLAND 1986

Zur Einfdhrung

Dieser Sammeiband Uber "Die geistlichen Grundlagen der lkone" verbindet Bei-
trage von Wissenschaftlern, Kunsthistorikern, Slavisten, Byzantinisten - mit de-
nen von Priestern und Ikonenmalern der Russischen Orthodoxen Kirche. Ein Teil
der Beitrage wurde in ahnlicher Form auf einer Tagung im Marz 1986 als Vortrag
gehalten. Dem Thema, das die geistlichen Grundlagen betraf, entsprechend,
stand diese Tagung unter der Schirmherrschaft von S.E. Mark, Bischof von
Berlin und Deutschland der Russischen Qrthodoxen Kirche im Ausland (Sitz
Miinchen, Kloster des HI. Hiob von Potschajew). Die Autoren entstammen
verschiedenen Lebensbereichen, doch ist jeder auf eigene und selbstandige
Weise mit lkonen befaBt.

Wenn sich Wissenschaftler und Geistliche in Deutschland 1986 mit lkonen
beschaftigten, so gab es dafiir einen doppelten AnilaB3. Der geistliche AnlaB lag in
dem bevorstehenden tausendjahrigen Jubilaum der Christianisierung RuBlands
(988), denn gerade durch die lkone ist das russische orthodoxe Christentum im
20. Jahrhundert in das BewuBtsein anderer Christen und Nichtchristen gedrun-
gen. Die auf die Ubernahme des Christentums durch das Kiewer Reich zuriick-
gehenden geistlichen Grundlagen der lkone fanden dabei aber selten die
notwendige Beachtung. Der kunsthistorische AnlaB lag in einer grofen lkonen-
ausstellung, die Deutschiands bekanntester Ikonenspezialist, Heinz Skrobucha,
fur die Zeit vom 2.-31.3.1986 in der Jahrhunderthalle Hoechst aufgebaut hatte.
Fir Heinz Skrobucha, der auf der Tagung uber lkonen im auBerkirchlichen Raum
hatte sprechen sollen, wurde diese Ausstellung zum Lebensabschluf3: er starb
am 12. Marz 1986. Seine Arbeit als Kustos des Recklinghausener lkonen-
museums, das 1986 sein dreiBigjahriges Bestehen feierte, hatte er erst vor
wenigen Jahren abgeschlossen.

Die aktuelle Lebendigkeit der lkone als Gegenstand des orthodoxen Chri-
stentums wurde dadurch in das BewuBtsein der Teilnehmer gebracht, daB die
Tagung mit der Weihe einer neuen lkone flr die orthodoxe Kirche in Erangen
begann. Sie wurde vertieft durch Besuche bei zwei lkonenmalern - in Frankfurt
und in Wiesbaden -, die in unserer Gegenwart neue lkonen schaffen, genauso
wie dies uber Jahrhunderte hinweg geschah: im Geiste der Ewigkeit, in leben-
diger Verbindung mit der Russischen Qrthodoxen Kirche, in behutsamer Weiter-
entwickiung der kunstlerischen Tradition.
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lkonenweihe und lkonenmalerei in Deutschland im Jahre 1986 einerseits,
Museumstradition, Ikonenausstellung, kunsthistorische Analyse und lkonenhan-
del auf demselben auBerrussischen Territorium andererseits veranschaulichen
das Spannungsfeld, in dem die lkone heute lebt.

In RuBland, einem der Ursprungslander, ware 1986 weder eine soiche Publi-
kation noch eine solche vom Religidsen ausgehende Tagung moglich gewesen.
Die Verfolgung des Christentums durch die Machthaber des sozialistischen
Staates hat im Verlauf der sieben Jahrzehnte seiner Existenz zur massenweisen
Zerstérung von lkonen geflhrt, hat das verehrende Verhaltnis breiter Volks-
schichten zur lkone aufgel6st, hat das Malen von lkonen praktisch beendet, hat,
von den wenigen als Gotteshauser erhaltenen Kirchen und den Wohnungen
orthodoxer Christen abgesehen, die lkone dem Bereich von Museum und Kunst
zugeordnet. Lediglich die Weltberihmtheit der russischen |lkonen, die mit ihrer
Propagierung als Kunstgegenstand zu Beginn des 20. Jahrhunderts eingeleitet
wurde, hat dazu gefuhrt, daB einzelne lkonen restauriert und Bucher tber lkonen
veroffentlicht werden.

Die Behandlung der lkonen in sowjetischen Publikationen, beispielsweise in
dem auch in deutscher Sprache von der UNESCO 1958 verbreiteten Band, ist
um eine Interpretation auBerhalb des Christentums bemuht, verschweigt die Ver-
folgung der Kirche und ihrer Kunst und betont russisch-volkische sowie kunst-
stilistische Elemente. Igor Grabar versteigt sich zu der blasphemischen Aussage,
die lkonen “wurden durch die GroBe Sozialistische Oktoberrevolution von ihrer
Benutzung zu ausschiiellich liturgischen Zwecken befreit" und erinnert damit an
die sowijetische Verwendung von Gotteshdusern als Filmtheater, Werkstatten
und Lagerschuppen. Er nennt Ikonen "Spiegelbild der sozialen Erscheinungen
und der geschichtlichen Ereignisse, der Leiden und Leistungen des Volkes um
seine nationale Unabhangigkeit”. *

Auch Michail Alpatow sieht die lkonen allein als Kunstgegenstand und be-
hauptet: "Es ware jedoch falsch, die kirchliche Lehre {iber die lkonen als Schlis-
sel zum Verstandnis der lkonenmalerei als Kunst anzusehen®. Wir mussen be-
dauern, daB seine einseitige Sicht Eingang in einen reprasentativen Band ge-
funden hat, den 1981 der Herder-Verlag veréffentlichte; 2 aber dort steht wenig-
stens als gewisser Ausgleich auch ein Essay von Wilhelm Nyssen “Die theolo-
gische und liturgische Bedeutung der Ikonen". Als katholischer Priester und
Byzantinist fuhrt Nyssen eine Reihe wichtiger Grundlagen der lkonenkunst an
und schlieft mit dem Weihegebet, in dem es heit: “Nicht aber haben wir das
Bild erstellt, um es zu einem Gott zu machen, sondern wir wissen, daf3 die dem
Bild erwiesene Ehre auf das Urbild ubergeht”. 3

So schlimmer Verfalschung eines primar liturgischen Objekts wie bei Grabar
und so einseitiger Behandlung wie bei Alpatow stehen auch in der Sowjetunion
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selbst andere AuBerungen, insbesondere in der schongeistigen Literatur gegen-
uber. Wladimir Solouchin hat in Werken wie Briefe aus dem Russischen Muse-
um (1966) ¢ und Schwarze lkonen (1969) * Zerstoérung und MiBachtung von
lkonen ausfiihrlich geschildert und angegriffen. Viktor Rosow hat in seinem
Theaterstick Das Nest des Auerhahns (1979)¢ die Verwendung von lkonen als
Geldanlage und Wohnzimmerschmuck, welcher Auslandern religidsen Bezug
vortauscht, angeprangert und ihre gebliebene Kraft als Objekt des Gebets auch
bei jungeren Menschen veranschaulicht. Alexander Neshnyj setzt sich fiir die Be-
freiung des Dreifaltigkeitsklosters des Heiligen Sergius von Radonesh bei
Moskau von kirchenfremden Institutionen und fiir die Riickgabe des Kirchenguts
an das Kloster ein.’

Wiladimir Krupin erzahit von einem Besuch bei Altglaubigen im Gebiet von
Wiatka, die ihm ihre alten aus der Zeit vor der Kirchenspaltung stammenden |ko-
nen zeigten. Er macht deutlich, dal lkonen fiir sie als Glaubige ausschlieBlich
Gegenstand der Anbetung sind. "Sie schenken ihre Ikonen niemandem, verkau-
fen sie nicht, geben sie nicht ab, lassen sie entweder im Wasser fortschwimmen
oder graben sie ein, natlrlich nur, wenn keiner da ist, dem sie sie Uberlassen
konnen.” In dem von Krupin erlebten Fall stand die Tochter nicht so fest im Glau-
ben, daB die Mutter ihr vor dem Tod die Ikonen liberlassen hétte. "'Du willst sie
nicht fur den Glauben bewahren, nur zum Betrachten, zum Verspotten. Willst
Geld dafir, daB Trinkende, Rauchende sie anschauen, Madchen mit kurzen Haa-
ren und in Hosen - nein, um keinen Preis!’ Wen sie anheuerte, wo und wann man
sie vergrub - ich wei es nicht." Hier wird von einem der Autoren der sogenann-
ten "Dorfprosa” die traditionelle Haltung zur lkone geschildert und damit vor dem
Vergessen bewahrt. &

Die Frankfurter lkonenausstellung von 1986 geht letztlich auf die erste lko-
nenausstellung, die es Uberhaupt gegeben hat - Moskau 1913 -, zurick. Etwa
1840 hatte die kunsthistorische Entdeckung der lkonen in RuBland eingesetzt.
Nachdem N. Lichatschow 1906 mit seinen Materialien zur Geschichte der lko-
nenmalerei ® ein Grundwerk zur Erforschung der lkonenkunst geschaffen und
man gleichzeitig begonnen hatte, lkonen zu reinigen und zu restaurieren, gab es
neben dem kirchlichen Gebrauch der Ikone auch eine davon oft stark geléste
kunsthistorische Erforschung. Der bolschewistische Umsturz 1917 leitete eine
massenhafte Zerstérung ein. Dem Ausland gegentiber erkannte man nach eini-
ger Zeit den Propagandawert der lkone und veranstaltete 1929/30 lkonenaus-
stellungen in Deutschland, England und den USA. Erst nach dem Zweiten
Weltkrieg, der der Russischen Orthodoxen Kirche in der Sowjetunion wieder ge-
wisse Rechte brachte, eréffnete die Tretjakow-Galerie in Moskau eine bescheide-

ne Abteilung mit einigen kiinstlerisch herausragenden lkonen aus beschlag-
nahmtem Kirchenbestand.
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Auch in Deutschland blieb die Bewahrung der Ikone mehrschichtig. Neben
dem Gebrauch von lkonen in den russischen orthodoxen Gotteshausern der
Auslandskirche und in den Familien der emigrierten Russen stehen meist kunst-
historisch orientierte Publikationen und die Einbeziehung der lkone in litera-
rische Publikationen der Emigration.

Vom Leben mit der lkone im hauslichen Bereich geben beispielsweise die
autobiographischen Werke von twan Schmeljow und Wladimir Lindenberg Zeug-
nis. Lindenberg, aus dem aiten Adelsgeschlecht der Tscheiischtschews abstam-
mend, hatte 1917 aus der brennenden Hauskirche des Familienbesitzes einige
wenige Gegenstande gerettet und in seiner Bonner Studentenbude als ein
Stick russischer Heimat an die Wand gehdngt: in der Mitte die lkone der Mutter
Gottes von Wiadimir. Die Verwurzelung im religidsen Kunstbereich ging bei ihm
so weit, daBB sie seine eigene kunstlerische Tatigkeit fGrderte: Er wirkte Bild-
teppiche mit ikonographischen und ihnen verwandten religidsen Motiven. In
vielen seiner ab 1956 entstandenen ethischen und religionsphilosophischen
Werke geht er auf lkonen, ihre wahre Bestimmung und Entstehung ein. In
seinem Buch Die heilige lkone verbindet er geistlich-historische Interpretation
mit personlich-religidser. Er schreibt: "Durch die lkone, die die Gegenwart gott-
licher Krafte symbolisiert, lebt der Mensch in einer fihibaren Nahe Gottes. Er
gibt sich willig in Seine Hand und er weil sich demitig mit dem Kosmos und
aller Kreatur verbunden, in die sein Schicksal eingeschlossen ist.” '° Lindenberg
berichtet auch vom Entsetzen orthodoxer Geistlicher angesichts des Reckling-
hausener lkonenmuseums, wo diese die lkone von ihren geistigen Grundlagen
geloOst, als reinen Kunstgegenstand erlebten. "

Vielleicht wéare das Entsetzen dieser orthodoxen Priester geringer gewesen,
wenn sie Publikationen deutscher Ikonenforscher gekannt hatten, die oft durch-
aus bemuht sind, die geistliche Seite der lkone nicht zu miBachten. Fritz Nemitz
schreibt 1940 (ber die Ikone, "der gelebte Geist des Glaubens und der inbrunsti-
ge Kult des Jenseits" habe in ihr seine Form gefunden.'? Zwar idealisiert er in
schlimmer Weise die Gottlosenpolitik der Bolschewiken, wenn er (nach sowijeti-
schen Buchern) behauptet, “zahlreiche Bilder wurden aus dem Dunkel der Kir-
chen gezogen, wo sie, verstaubt und mit schwarzbraunen Krusten bedeckt,
gehangen hatten", ' aber er beschlieBt den entsprechenden Abschnilt mit der
richtigen Feststellung: " (...) in ihr ist das Ewige aufbewahrt. Und darin besteht
die GroBe jeder Kunst. Die Ikone gibt auch dem Menschen des 20. Jahrhunderts
die Einsicht, daB alles Endliche tief im Unendlichen ruht und alles Vergangliche
nur ein Gleichnis des Ewigen ist". 4

Leonhard Kuppers hat seine im Geistlichen wurzeinde Haltung bereits in den
Titel seines 1949 erschienenen Bildbandes gelegt: Géttliche lkone. Er nennt die
Ikone ein "erfulltes Bild", um sie vom "gewdhnlichen Kult- und Andachtsbild”

10
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abzugrenzen und zu betonen, daB "in den lkonen die Gegenwart des Heiligen
verehrt” wird.'® Er erklart, sie sei "ein das Gottliche leibhatftig enthaltendes Bild".'®
Oder er spricht von der "lkone als Inkarnation des Goéttlichen, als Hernieder-
steigen des Himmels auf die Erde, als Gemeinschaft Gottes und der Heiligen mit
den zur Vollendung, zur Verklarung berufenen Menschen". 7 Kuppers stelit seine
historischen und kunsthistorischen Erlauterungen unter die theologische Inter-
pretation und Iést die lkone nie aus ihrem geistlich-kirchlichen Zusammenhang.

Eine der grindlichsten Untersuchungen der lkonenkunst hat 1960 Konrad
Onasch vorgelegt. Er beginnt seine Einfihrung mit dem Satz “Die Ikone als
Kunstwerk lebt von der Spannung zwischen Diesseits und Jenseits”, wiederholt
die haufige Formulierung vom "Fenster in die Ewigkeit" und abstrahiert: "Religi-
Ose Wahrheiten, die im Jenseits ihre Wurzeln suchen, vergegenwartigt sie mit
den irdischen Hilfsmitteln des Malens: mit Form, Farbe und Licht.” '® Nach theo-
logischer Grundlegung geht er den Fragen der Maltechnik, insbesondere des
"Eigenlichts®, und des Aufbaus, dabei vor allem dem "Gesetz der Proportion"
nach.

Als 1956 das Recklinghausener Ikonenmuseum gegrundet wurde, hielt Mar-
tin Winkler, dessen lkonenbesitz den Grundstock des Museums legte, die Eroff-
nungsrede. |lhm war die Verfalschung, die Entheiligung durch einen musealen
Raum bewuBt. So formulierte er: "Aus dem Urgrund ostkirchlicher Frémmigkeit
heraus entstanden die frihesten |lkonen in den weiten Raumen des byzantini-
schen Weltreichs. Gegenstande ostkirchlichen Kufts zu sein, war und ist ihre ei-
gentliche Aufgabe." * Martin Winkler lenkte seine Rede von den geistlichen
Grundlagen der lkone Uber die kunsthistorische Entwicklung bis zum Wert in der
Gegenwart, den er in einem "Anruf an den Kilnstler unserer Tage" sah - und zwar
‘wegen der grundsatzlichen Haltung ihrer Meister zur Wirklichkeit", die
“Vorstellungsbilder”, nicht "Abbilder der realistischen Welt" schufen. 2°

Heinz Skrobucha hat dem Recklinghausener Katalog eine Einleitung voran-
gestellt, die ebenfalls mit einer kurzen Betrachtung der religidsen Grundlagen
beginnt. Der Text wurde ab 1956 fur weitere Auflagen erganzt und umgeschrie-
ben, blieb aber in der Haltung unverandert: "Die lkone gehdrnt in zwei Bereiche:
primar in den des Glaubens und sekundar in den der Kunst”. 2' In der ersten Auf-
lage findet sich der Satz Uber den lkonenmaler: “Er ahnelt in vielem einem Prie-
ster, der nicht durch das Wort, sondern durch das Bild verkiindet". Spater hat
Skrobucha den Absatz iber den |konenmaler umgeschrieben und folgende
schdone Formulierung gefunden: “Nicht die vollendete Wiedergabe der naturli-
chen Wirklichkeit steht als Auftrag vor ihnen, sondern die Wiedergabe einer
Wahrheit, die jenseits der auBeren Erscheinungsformen liegt. Das im Menschen
mitgesetzte Gottliche im Bilde aufscheinen zu lassen, das ist das Ziel, dem der
Maler zustrebt.” 2

11
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In einem seiner zahlreichen Blicher hingegen warnt Skrobucha 1961 vor My-
stizismus bei der Beschéaftigung mit lkonen und erklart, "beide Welten, die Kunst
und der Glaube, haben einen gleich wichtigen Anteil". 22 Er beendet eine histo-
risch aufgebaute Abhandlung mit dem Hinweis auf die Zuwendung der russi-
schen Kinstler zum Westen Ende des 19. Jahrhunderts, denn "RuBland lebte
nicht mehr in der in sich ruhenden Einheit eines von Gott bestimmten
Weltbildes". 2¢ “Ein groBer Abschnitt russischer und christlicher Kunst ging zu En-
de.” 2 Auch in dem Katalog zur Frankfurter Ausstellung von 1986 bestatigt Skro-
bucha diese weitverbreitete Ansicht: * (...) so klingt die alte hohe Kunst der
Ikonenmalerei aus”. 26 Das kann nicht unwidersprochen bleiben.

Die antireligidse Entwicklung in der Sowjetunion scheint der These vom En-
de der lkonenkunst Recht zu geben, man trifft in keinem sowijetischen Museum
und in keinem sowjetischen kunsthistorischen Bildband auf Ikonen der Sowijet-
zeit. Ebenso muB man aus den Ausstellungen, Museen, prachtigen Ikonenbild-
banden und aus im Geistigen oft sehr richtigen Abhandlungen in Deutschiand
schlieBen, daf} diese christliche Kunst zu Ende gegangen ist. Allenthalben endet
die Betrachtung um 1900,

Aber die Orthodoxe Kirche lebt weiter - sowohl unter dem Sowjetregime als
auch politisch unabhangig als "Russische Orthodoxe Kirche im Ausland”. 27 Rus-
sische Orthodoxie ist ohne aktive lkonenkunst nicht vollstandig, ist undenkbar.
Dieses Schaffen ist durch den bolschewistischen Umsturz zunachst zerstort, aus
heutiger Sicht aber nur unterbrochen worden.

Die Russische Orthodoxe Kirche im Ausland konnte zundchst auf die im
Ausiland befindlichen Kirchen, aber auch auf Ikonen zuriickgreifen, die bei der
Fiucht mitgefiihrt wurden. Der Bau neuer Kirchen und die Schaffung vollstandi-
ger lkonostasen aber zwangen als erstes zum Malen neuer Ikonen. Die ab 1965
gebaute und am 22. Mai 1979 eingeweihte Kirche des HI. Nikolaus in Frankfurt
am Main wurde vom |konenmaler der Russischen Orthodoxen Kirche im Ausland
Adam Russak ausgemait. Der Uber seine Aufgaben als Ausstellungskatalog weit
hinausgehende Band 7000 Jahre Christliches RuBland. Zur Geschichte der
Russischen Orthodoxen Kirche von 1988, zeigt Beispiele dieser neuen lkonen-
kunst. 28

Die Kanonisierung neuer Heiliger bedingt die Schaffung neuer lkonen. So
wurden der H!. Johannes von Kronstadt (Heiligsprechung 1964)2* und die Neu-
martyrer und Glaubenszeugen, also die unter dem Bolschewismus als Ortho-
doxe Glaubige Ermordeten (Heiligsprechung 1981), auf Ikonen dargestelit. Auch
dieser Sammelband enthiit zwei solche lkonen, die flir diese Verdffentlichung
jetzt in Deutschland geschaffen worden sind (Abb. S.6 u. 13).

Auch in der Sowjetunion sind neue lkonen entstanden. So wie das Moskauer
Patriarchat einen eigenen Verlag hat, der allerdings nicht einmal den Bedarf der
Geistlichkeit decken kann, so hat es auch eigene Werkstatten. Anlaglich des Mil-

12



00047012

Ir‘

€052 CEATLIXE PotCiticKHXL B BeZEby ‘
NOBOMBYENHKRE  (eay), HHROBZMBBRANIXA { §3LL4 AN

‘\‘t'. (X7

Die HI. Neomairtyrer und Bekenner RuBllands
kone von Tamara Sikojev, Russische Orthodoxe Kirche im Ausland
Minchen 1988



00c47012

fenniums zeigt das Moskauer Patriarchat auf seiner Auslandsaussteflung, die von
der Evangelischen Akademie in Tutzing in 30 Stadten der Bundesrepublik
Deutschland vom 2.10.1987 - 28.7.1988 gezeigt wird, auch siebzehn in den
Werkstatten des Moskauer Patriarchats gemalte lkonen. Einige sind in dem
ebenfalls sehr informativen Katalog abgebildet, darunter auch eine des 1977
heiliggesprochenen Inokentij von Moskau. ¥ Vergleicht man damit aber die
groBe Ausstellung "1000 Jahre Russische Kunst", die 1988/89 in Moskau, SchioB
Gottorf und Wiesbaden gezeigt wurde und die im wesentlichen auch eine
Ikonenausstellung (452 Exponate) war, ergibt sich der Eindruck, daB die
Ikonenkunst Anfang des 20. Jahrhunderts zu Ende gegangen ist. 3

Das in der Sowjetunion gestdrte Verhaltnis zur lkone wird auch dadurch
bestatigt, da nach vorliegenden Informationen die Wandikonen im Danilow-
Kloster zum Millennium nicht von orthodoxen Glaubigen restauriert wurden. Hier
wurde das Gesetz der unbedingt religidsen Bindung des lkonenmalers an das
durch seine Hand, doch nicht durch diese allein geschaffene Bild gebrochen.
Aber vor all diesen lkonen wird gebetet - im Westen wie in RuB3land selbst.

Wie sich die geistigen Grundlagen der Ikone nicht gewandelt haben und nur
von Generation zu Generation immer erneuten Eindringens und Erfassens be-
diurfen, so ist auch die Ikonenkunst nicht etwas, das einen AbschiuB gefunden
hatte. Sie lebt heute. lkonen werden heute im selben Glauben und im gleichen
Geiste geschaffen wie vor Jahrhunderten. Die Ikonenkunst unserer Tage bedarf
noch ihrer Erforschung. Da lkonen nun einmal auch auBerhalb des kirchlichen
und hauslich orthodoxen Raumes existieren, solite sich die Stellung der lkone im
auBlerkirchlichen Bereich, dem der Kunst und der Wissenschaft, wandeln, sollten
Museen und Ausstellungen die lkonenkunst des 20. Jahrhunderts einbeziehen.

Ich danke den Wissenschaftlern und orthodoxen Priestern als Autoren des
Buches, der Deutschen Gesellschaft fir Osteuropakunde, daB3 sie die Fachta-
gung ermoglichte,> dem Verein der Freunde und Forderer der Universitat zu
Kéin fir eine finanzielle Unterstitzung, Frau Dr. Irmgard Lorenz und Frau
Angelika Lauhus fir die redaktionelle Betreuung und Frau Monika Glaser fir die
Herstellung der Druckvorlage.

Die Ikone als bildgewordene géttliche Wahrheit hat dadurch, dai3 sie den ur-
sprunglich rein religidsen Raum verlassen hat, nicht nur auf Kunst und Kiinstler
gewirkt, sondern auch auBerhalb der Kirche ihre Glaubenswahrheit verkiindet.
Dieser Band will diesem geistlichen Ziele dienen.

Kolin, Herbst 1988

Wolfgang Kasack
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Als die Druckvorlage dieses Bandes abgeschlossen war, erschien die Uber-
setzung eines Buches, das ihn in guter Weise erganzt: Pavel Florenskij, Die
Ikonostase. Es wurde 1921-22 geschrieben und erschien 1972 erstmals vollstan-
dig in Paris. Ein Zitat mag den Ansatz Florenskijs zeigen:

Die Altarschranke, die die beiden Welten teilt, ist die lkonostase. Man
kdnnte auch die Ziegel, die Steine, die Tafeln als Ikonostase bezeichnen.
Die lkonostase ist die Grenze zwischen sichtbarer und unsichtbarer Welt,
und die Altarschranke wird realisiert, wird dem BewuBtsein zuganglich
gemacht durch die festgefligten Reihen der Heiligen, durch die Wolke von
Zeugen, die den Thron Gottes umgeben, die Sphare himmlischen Ruhms,
und das Geheimnis verkiinden. Die lkonostase ist eine Vision. Die |kono-
stase ist eine Erscheinung der Heiligen und der Engel, eine Angelophanie,
eine Erscheinung der himmlischen Zeugen, und vor allem der Muttergottes
und Christi selbst im Fleisch - der Zeugen, die verkiinden, was jenseits des
Fleisches ist. Die lkonostase - das sind die Heiligen selbst. Und wenn alle
in der Kirche Betenden geniigend durchgeistigt waren, wenn das Auge
alter Glaubigen und Betenden unentwegt sehend ware, so gabe es in der
Kirche keine andere lkonostase als Seine vor Gott Selbst stehenden
Zeugen, die durch ihre Antlitze und durch ihre Worte Seine schreckliche
und herrliche Anwesenheit verkiinden. 3

Pavel Florenskij wurde als Geistlicher verhaftet und wohl am 25. November 1937
im Lager auf den Solowki-Inseln, dem ehemaligen Kloster, erschossen. Fir die
Russische Orthodoxe Kirche im Ausland gehort er als einer der Neumdrtyrer zu
den Heiligen.

WK.
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Rainer Stichel

GEDANKEN ZUR WESENSBESTIMMUNG DER IKONE

Vor mehr als zwanzig Jahren besuchte ich zum ersten Mal den Heiligen Berg
Athos. An einem heiBen Wochenende im September langten wir im Kloster Vato-
pedi an, einem der drei groBen Kldster an der Nordkiiste der Athos-Halbinsel,
das bereits seit der Jahrtausendwende besteht. Nach dem Friihgottesdienst am
Sonntag luden die M6nche die wenigen Gaste, wie sie es wohl stets gewohnt wa-
ren, zu einem TaBchen Kaffee in den Empfangsraum des Klosters ein. Wahrend
unserer hoflichen Plauderei um gelehrte und um theologische Dinge erhob sich
plétzlich einer der Mdnche, trat auf einen der Gaste zu und bat ihn mit freundli-
chen Worten, die Beine nicht Ubereinanderzuschlagen, aus Ehrfurcht gegeniber
der Muttergottes, wie er sich erkliarte, die doch in dem Raum anwesend sei;
dabei wies er auf das einfache Marienbildnis uber der Tiir.

Die Bedeutung der lkone kann vornehmlich in dem Zusammenhang erfahren
werden, fur den sie geschaffen wurde. Wird sie aus ihm herausgerissen, so
scheint etwas von ihrem Wesen verlorenzugehen. Ein Mann, der sich von Amts
wegen auch mit der Bedeutung der lkone fur die Glaubigen zu befassen hatte,
hat dies genau gesehen. Als man in den zwanziger Jahren in der Sowjetunion
dariiber diskutierte, ob Dramen und Opern mit religidsen Sujets noch aufgefihrt
werden soliten, auBerte sich auch der Volkskommissar fiir das Bildungswesen A.
W. Lunatscharskij. Er beflirwortete die weitere Auffiihrung solcher Sticke mit
dem Hinweis darauf, daB der aufgeklarte Zuschauer sie nicht mehr als Bestati-
gung oder gar als Bekraftigung des christlichen Glaubens empfinden werde. Den
Unterschied erlauterte er am Beispiel der lkone: "Eine lkone, vor der ein LAmp-
chen in einer funktionierenden Kirche hangt, ist zehntausendmal geféhrlicher als
eine (kone in der Sammiung Ostrouchow.” !

Darlber, was den Unterschied zwischen einer lkone in einer Kirche und einer
Ilkone im Museum ausmache, sind unterschiedliche Ansichten geauBert worden.
So sagt ein orthodoxer Autor: "Ihr (der Ikonen) innerstes Wesen entzieht sich der
vordringlich kunsthistorischen und &sthetischen Sehweise - sie bedurfen der
theologischen Wertung und des Glaubens."? Ja, man liest sogar die Behauptung:
"L'lcéne n'est pas une peinture.” Wir wollen es dennoch wagen, zwei Gesichts-
punkte zu behandeln, die zum Verstiandnis der lkone beitragen konnen. Dabei
durfen wir uns auf die Aussage des Erzpriesters S. Bulgakow berufen, der das
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Kapitel "Kunst und lkone" seiner dogmatischen Skizze Uber die lkonenmalerei
leidenschaftslos mit dem Satz beginnt: "Die lkone ist vor allem ein Gegenstand
der Kunst." ¢

Bitd und Text

Am Anfang der wissenschaftlichen Erforschung der Ikonenmalerei steht der Phi-
lologe F. |. Buslajew; im Jahre 1866 veréffentlichte er seine Aligemeinen Begriffe
von der altrussischen lkonenmalerei . Er unterstrich die Bedeutung des christli-
chen Dogmas fur die Gestaltung der byzantinischen und altrussischen Kunst.
Die von ihm begrindete Methode, die die literaturwissenschaftlich-historische
Betrachtungsweise auf die Untersuchung von Kunstdenkmalern lUbertrug, wurde
von seinen Schilern weitergefiihrt.

Auf dem sechsten der russischen Archaologischen Kongresse (Odessa
1884) legte N. W. Pokrowskij eine Untersuchung uber die Darsteliung des Jing-
sten Gerichts in der byzantinischen und altrussischen Malerei vor. Dabei auBerte
er sich auch Uber das Verhaltnis zwischen Literatur und Kunst. Nach ihm wird die
religiose Malerei nicht nur durch das Dogma, sondern, wie er sagte, auch durch
"Elemente von Lyrismus”" bestimmt; die Verbindung des dogmatischen mit dem
“lyrischen” Element sei im Verlauf der Jahrhunderte jeweils Veranderungen unter-
worfen gewesen.® Er traf auch die wichtige Feststellung, daB3 die erhaitenen Bild-
und Textzeugnisse nicht in unmittelbarer Beziehung zueinander stehen mussen;
meist gehen sie unabhangig voneinander auf eine altere Vorstellung zurick.”
Kurz darauf beschrieb Pokrowskij nochmals die Parallele von Kunst und Literatur.
So wie die liturgische Dichtung nicht rein lyrisch sei, sondern auch Elemente des
Epos und des Dramas aufweise, so finde sich in der Kunst der Kirche nicht allein
das subjektive klnstlerische Gefiihl, sondern auch das Element des Objektiven. &

Auf dem achten Archaologischen Kongre3 (Moskau 1890) hielt A. I. Kir-
pitschnikow einen programmatischen Vortrag uber "Die gegenseitige Einwirkung
der Ikonenmalerei und des volkstimlichen und des literarischen Schrifttums” . Er
hob hervor, daB Schrift und Bild verschiedene Ausdrucksweisen ein und
desselben, durch Bild und Tradition vorgegebenen Inhalis seien.

W. N. Schtschepkin Ubertrug die Wesensziige des slavischen Volksepos, wie
sie F. Miklosich bestimmt hatte, '° auf die byzantinische Kunst, insofern sie eine
epische, narrative, unpersonliche Kunst sei. Daneben sah er auch die Wirkung
der Religion auf die Kunst, die in den einzelnen Denkmalern in unterschiedlichem
MaBe sichtbar werde. ™

In unserer Zeit hat K. Onasch die enge Beziehung zwischen Literatur und reli-
gibser Kunst zum AniaB genommen, die Gattungen der Literatur auf die lkonen-
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malerei zu Ubertragen.’? Zu Recht unterstrich er insbesondere die hohe
Bedeutung der Liturgie fiir das Verstiandnis der byzantinischen und russischen
religiosen Malerei. Allerdings ist die Beziehung zwischen liturgischem Text und
der Darstellung eines religidsen Themas im allgemeinen weitaus vielschichtiger,
als daB stets die von Onasch behauptete unmittelbare Beeinflussung des Bildes
durch einen Text vorlage. 13

Bei der Anwendung des literarischen Gattungsbegriffs auf die Malerei geht
Onasch nicht vollig koharent vor. Zundchst findet er in der liturgischen Literatur -
diese ist, wie gesagt, die fiir ihn gewichtige - neben den bekannten Gattungen
des Panegyrischen, des Epischen und Dramatischen zusétzlich die des “theolo-
gischen Traktats".'* Doch durften mit der Aufzahlung der fur Literatur aligemein
konstitutiven Gattungen nicht die besonderen Kennzeichen der liturgischen
Literatur erfaBt sein.

Die genannten Gattungen sollen nun das "“ikonographische Inventar” formen
und ordnen. Daf3 dieser Ansatz nicht hinreicht, geht aus den Worten Onaschs
selbst hervor, nach dem die panegyrische Gattung - Onasch spricht inzwischen
stattdessen vom "Panegyrikos” - “in besonders intensiver Weise alle anderen Gat-
tungen durchzieht (...}, so daB man ihn fast als Stil und kaum noch als genau
begrenzte Gattung ansehen méchte ™ 15,

Sinnvoller scheint es mir, zu den Gedanken zuriickzukehren, die bereits F. |.
Buslajew geduBlert hatte. Als das hauptsichliche Kennzeichen der byzantini-
schen und altrussischen Kunst hatte er ihre Gebundenheit an das Dogma, an die
Lehre der Kirche angesehen; ihm hatten sich auch N. W. Pokrowskij und A. |. Kir-
pitschnikow angeschlossen.'® An diesen Satz solite man anknipfen, gleichzeitig
aber, anders als Buslajew, die geschichtliche Wandelbarkeit des Dogmas
beriicksichtigen.

Sowohl das Dogma, insofern es als einmal geoffenbart angesehen wurde,
wie auch das Bild, ais Verbildlichung des Dogmas, galten als wesentlich unveran-
derlich. Dieser Anschauung entsprach die Notwendigkeit, beide unverandert zu
tradieren. Trotz dieses erklarten Willens, dessen Durchsetzung allein den liicken-
losen Zusammenhang bis zur Quelle der Offenbarung zuriick zu garantieren
schien, fuhrte die geschichtliche Wirklichkeit zu Veranderungen. Dogma und Bild
waren ihnen in unterschiedlicher Starke ausgesetzt.

Die religidsen Vorstellungen wurden, um gegen jede Veranderung gesichert
zu sein, in ihren wichtigsten Punkten in feste Formeln gegossen. Jedoch verhin-
derte dies nicht, daB sie abgewandelt wurden. Im Verlauf der Durchdringung des
ererbten religiosen Guts galt es immer wieder, Vorstelungen zu modifizieren,
abzustofBien oder neue zu entwickein.

Ebenso schien das Bild aufgrund seiner festen Umrisse im Verlauf seiner Tra-
dierung gegen Verdanderungen sicher. Doch gerade diese Bewahrung fiihrte, da

21



00047012

die dem Bilde zugrundeliegenden religidsen Vorstellungen sich wandelten, zu
Spannungen. So kann ein Bild Zeugnis einer Anschauung sein, die selbst bereits
nicht mehr lebendig war. Gleichwohl legte man sich bei Eingriffen in Bild-
kompositionen grofte Zurlickhaltung auf.

Im Widerstreit mit dem Willen zur Bewahrung des Bildes wirkten im Verlauf
seiner stets neuen Reproduzierung auBerdem in der Technik des Malens
begriindete Faktoren ein, die ungewolit zu Veranderungen des Bildes fuhrten.

Die Spannung zwischen Dogma und Bild wurde in der orthodoxen Kirche in
allen Jahrhunderten ausgetragen; der sogenannte Bilderstreit stelit darin nur
eine, wenn auch vielleicht die bedeutsamste Epoche dar. Dabei ist auch zu be-
ricksichtigen, daB das religibse Bild aiter als die klassische byzantinische
Bildertheologie ist, ja wahrscheintich in vielen Fallen jeglicher theologischen Re-
flexion vorausging.'” Bereits Wilhelm Grimm hatte darauf hingewiesen, daB ein-
zelne Christusbilder alter als die sie begleitenden Entstehungslegenden seien.’®
In anderen Fallen wird man Bild und Legende auch gleichzeitig geschaffen ha-
ben; so war es vielleicht mit dem Abgar-Bild und der Abgar-Legende.'® Die by-
zantinische Theologie des Bildes, wie sie in der Epoche des Bilderstreits
entwickelt wurde, hat jedenfalls erst sekundar und unvollkommen auf die Gestal-
tung der religidsen Malerei EinfluB genommen. Auch in der Folgezeit blieben zwi-
schen Bild und Theologie Diskrepanzen, die auszugleichen man sich immer von
neuem bemihte. Dies gilt etwa fir die bildliche Darstellung der Heiligen, die auch
im Rahmen der entwickelten Theologie des Bildes nicht ohne weiteres begrindet
werden konnte und umstritten blieb.2 Und mehr als ein halbes Jahrtausend nach
dem Bilderstreit, im RuBland des 17. Jahrhunderts, war man sich noch uneins, ob
auch nichtheilige Personen im Bilde dargestelit werden durften. 2!

Die Ikone - ein "Kultbild"?

In der Forschung hat es sich eingebiirgert, die ikone als "Kultbild” zu bezeichnen;
K. Onasch sieht darin ihr eigentliches Wesen.22 Friher war auch einmal das Ge-
genteil behauptet worden; nach J. Kollwitz hat es im byzantinischen Bereich, im
Unterschied zum mittelalterlichen Westeuropa, kein Kultbild gegeben. 2

Die gegensatzlichen Aussagen resultieren offenbar aus unterschiedlichen
oder ungenauen Autfassungen Uber den Begriff "Kult". So wird denn der Begriff
"Kultbild" gelegentlich auch zur Bezeichnung der mittelalterlichen religidsen Ma-
lerei Gberhaupt verwendet. 2¢ Die Definition der lkone als "Kuttbild" kann daher, so
haufig sie auch begegnen mag, ihrem Wesen nicht gerecht werden. 2 Besser
wire es, mit dem Wort nur das eigentlich ortsgebundene Bildnis Gottes oder
eines Heiligen zu bezeichnen, dem ein éffentlicher Kuit zuteil wird. 2®
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Innerhalb der religidsen Malerei besteht die Besonderheit der lkone in der ihr
eigenen technischen Ausfihrung; sie wird auf einem Bildtrager ausgefiibrt, des-
sen MaBe veranderlich sind und der nicht ortsgebunden ist. Wiederum war es F.
|. Buslajew, der dieses wesentliche Merkmal der ikone als erster feststelite. 27 Auf
der einen Seite kann die lkone dem Monumentalbild Zhnein, sie kann manchmal
auf steinernen lkonostasen al/ fresco gemalt sein,22 umgekehrt konnen Wandbil-
der lkonen bis zum gemalten Rahmen und Nagel, an dem sie aufgehangt zu sein
scheinen, nachahmen.? Das bewegliche Bild kann in der Kirche Verwendung fin-
den, es kann an anderen Orten, auf 6ffentlichen Platzen oder in Privatraumen,
aufgestelit werden, es kann in Prozessionen umhergefiihrt werden, schlieBlich
kann der Glaubige es bei sich, etwa am Hals oder am Helm, tragen. * Die lkone
durchzieht so das gesamte Leben des Menschen, angefangen von seiner Geburt,
wenn ein den MaBen des Neugeborenen entsprechendes Bildnis seines Heiligen
angefertigt wurde, tiber die von ihm gestifteten, zu Hause und in der Kirche auf-
gesteliten lkonen bis zu der lkone, die er mif in das Grab nahm. 3 Auf der ande-
ren Seite kann die lkone in den MaBen und im Stil zur Miniatur hinneigen. Sie
nimmt so eine Zwischenstellung zwischen Wandbild und Miniatur ein.?2 Je mehr
das religibse Bild der privaten Sphare zugehorte, desto eher scheint es dem
Eindringen fremder Einflisse zuganglich gewesen 2u sein. 32

Das bewegliche Tafelbild mag in besonderem MaBe dazu angeregt haben,
Abbildung und dargestellte Person gleichzusetzen. So behandelte man das nicht
von Handen geschaffene Bild Christi bei seiner Prozession durch Rom, wie wenn
man Christus selbst umherfihrte,® bei dem wdchentlichen Umgang der
Hodegetria-lkone in Konstantinopel wurde die Richtung der Prozession von dem
heiligen Bilde selbst bestimmt>3® und aus Bildern dieses Typs trat die
Muttergottes oftmals heraus, um Menschen in Not ihre Hilfe zu bringen.36

Wollte man das "lkonenhafte" des religidosen Bildes erfassen, so scheint mir
dafir ein richtiger Ansatz in einer Untersuchung von Jana Hlavatkova vorzulie-
gen.?” Sie versteht die Entwicklung vom Bild zur "lkone" als einen ProzeB3 der
AusschlieBung von Zeit aus der Komposition; "das Portrat hort auf, ein Bildnis zu
sein, und wandelt sich in die lkone um". Zu Recht weist sie darauf hin, daB diese
Beobachtung fur die européaische Bildkunst allgemein gilt; Hinwendungen zum
“Ikonenhaften” kdnnen in verschiedener Abstufung auch auBerhalb des
byzantinischen Kulturkreises beobachtet werden.

Wird die Bedeutung der lkone als "Kultbild" von manchen Forschern einseitig
Uberbetont, so findet neuerdings die entgegengesetzte Behauptung Beifall. Sie
ist von H.-G. Beck geauBert worden. Nach ihm bildet die Ikone "keinesfalls einen
integralen und schon gar nicht einen wesentlichen Bestandteil der orthodoxen Li-
turgie” 2. Er stiitzt seine Behauptung auf die Beobachtung, da weder das For-
mular der eucharistischen Liturgie noch seine byzantinischen Kommentatoren
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dem religidsen Bild eine wesentliche, inhaltlich bedeutsame Aufgabe im
Gottesdienst zuweisen.

Der Meinung Becks haben sich bereits mehrere Forscher angeschlossen. 39
Doch scheint sie unter zwei Ricksichten nicht annehmbar. Denn, zum einen, wel-
che andere Verwendung solite das religidse Bild in der Liturgie finden, als daB
man es anschaute, durch KuB, Kniebeugen, Anzinden von Lichtern und durch
Weihrauch verehrte, 4 dafl man seine gnadenhafte Ausstrahlung erfuhr und daf
man, angeregt durch den Anblick der umgebenden Bilder, den Empfindungen in
Worten, sei es in einer Predigt oder in der liturgischen Dichtung, Ausdruck ver-
lieh? Mit dem gleichen Recht kénnten auch andere wesentliche Bestandteile des
Gottesdienstes wie die Musik oder die Beleuchtung als unwesentlich bezeichnet
werden, nur weil die Rubriken der Chrysostomos-Liturgie davon wenig oder gar
nicht sprechen.

Zum zweiten hatte die eucharistische Liturgie in Byzanz nicht die uberragen-
de Bedeutung, die ihr in der Vorstellungswelt etwa des heutigen Katholizismus
zukommt. Weitaus starker wurde der liturgische Tag vom Abend- und vom Mor-
gengottesdienst gepragt. Sucht man in ihren liturgischen Vorschriften, so findet
man denn auch zahlreiche Hinweise auf die Verwendung der Bilder.4! Sie emp-
fangen die Beweihrducherung, je nach den zu feiernden Gedachtnissen des
Kirchenjahres werden sie zur Verehrung ausgesteilt,*2 und die vor der lkone des
Tagesheiligen brennende Ollampe dient der Salbung der Glaubigen an
Festtagen.

Angesichts dieses Quellenbefundes besteht kein Zweifel, daB das religiose
Bild im byzantinischen Gottesdienst - soweit uns darlber Zeugnisse vorliegen -
eine bedeutende Rolie spielte, ganz abgesehen davon, daB es allein durch sein
Vorhandensein im gottesdienstlichen Raum immer wieder auf andere Bestandtei-
le des Gottesdienstes, auf Predigt und liturgische Dichtung, eingewirkt hat.

Die orthodoxe Frommigkeit machte zwischen den verschiedenen Gestalten
des religidsen Bildes keinen Unterschied. Dies gilt sowohl fir seine Benennung
wie fir seinen Gebrauch. Das griechische Wort eixdv bezeichnete jegliches
Bildnis, sei es ein Tafelbild, ein Relief oder eine Statue.** Als Bezeichnung des
religivsen Bildes ging es sowohl in das Lateinische wie in die slavischen
Sprachen ein und bezeichnete dort ebenfalls unterschiedslos das Wand- wie das
Tafelbild.*3 Erst in jungerer Zeit benannte man im Russischen durch ikona nur
noch das religiose Tafelbild; in dieser eingeschrankten Bedeutung wurde das
Wort in die westeuropdischen Sprachen Ubernommen.

Ebenso war es mit dem Gebrauch des religiosen Bildes. Fur den Glaubigen
bedeutete es keinen Unterschied, ob er die Gegenwart des Uberweltlichen und
seine Wirkung im Anblick eines Wand- oder eines Tafelbildes erfubr; einzelne Iko-
nen, aber auch Fresken konnten die besondere Verehrung der Glaubigen auf
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sich ziehen.*¢ Und nicht nur altgewordene lkonen, sondern auch die Reste von
Wandbildern wurden ehrflirchtig bestattet. 47

Nach dem Gesagten sollte die lkone einerseits nicht als “Kultbild" definiert
werden. Andererseits sollte ihre Beziehung zum o6ffentlichen Kult der Kirche nicht
bestritten werden. Die lkone ist eine durch die technische Gestaltung bestimmte
Arnt des religiésen Bildes. Dem Bilde wurde in der Gesamtheit der AuBerungen
der byzantinischen Frommigkeit ein unterschiedlicher Stellenwert zuerkanmt, der
je nach der Epoche und dem Milieu unterschiedlich war, er schwankte auf einer
weiten Skala zwischen Ablehnung des Bildes und seiner Vergétterung. 44

*

Wir haben die lkone unter zwei Gesichtspunkten betrachtet. Beide Male hat uns
dabei die Erinnerung an jene Abhandlung von F. |. Buslajew geholfen, die den
Ausgangspunkt der Erforschung der russischen lkonenmalerei bildete. Sie ist
heute vielfach ebenso in Vergessenheit geraten wie die Untersuchungen der
Schiller Buslajews zur byzantinischen und altrussischen Kunst.*® Gleichwohl
scheint es, daB sich eine miindliche wissenschaftliche Uberlieferung erhalten hat,
in der die von ihm angeregte Betrachtungsweise der lkonenmalerei weiterlebt.
Fur diese Vermutung spricht die Tatsache, daf seine Gedanken (ohne daB sein

Name genannt wird) in Untersuchungen von A. Grabar und von dessen Schilern
wiederbegegnen. %

Anmerkungen:

1 A. V. Lunacarskij, Bogi chorodi posle smerti (1926). In: ders., Potemu
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Bisc hof Alipij

DIE GRUNDLAGEN DER IKONENMALEREI

Der lkonenmalerei liegt die Fleischwerdung der zweiten Person der Heiligen
Dreifaltigkeft zugrunde, unseres Herrn Jesus Christus. Da der Herr Fleisch an-
nahm und sich als Mensch zeigte, darf man |hn natlrlich auch darstellen. Hatte
es zu jener Zeit bereits die Photographie gegeben, so waren zweifellos photo-
graphische Darstellungen von Ihm erhalten, ebenso wie Seine Lehre im Schrift-
tum erhalten ist.

Die Ikonenmalerei ist Ausdruck und Verherrlichung der idee der Fleischwer-
dung Gottes. Aber sie hat nicht nur die Bedeutung, die Idee der Fleischwerdung
zu verherrlichen, sondern auch die der lliustration, d.h. das, was mit Worten
gesagt ist, im Bild wiederzugeben.

Gott wurde von den Menschen geschaut infolge der Fleischwerdung. Aber
was kbénnen wir Uber die Visionen der Propheten sagen? Einige Propheten
sahen in ihren Visionen Gott:

Oberhalb der Feste, die Uber den Hauptern war, da war etwas, das aussah
wie Saphirstein und einem Throne gleich, und auf diesem thronahnlichen
Gebilde war oben eine Erscheinung, die das Aussehen eines Menschen
hatte (Ez 1,26, 8,21; Jes 6,1).
Alle Prophezeiungen bezogen sich vor allem auf die klnftige Erlosung der
Menschheit durch das Erscheinen Gottes im Fleische. Die Propheten sagten das
voraus, was sein wirde; doch fiir Gott hatte es bereits seinsméBige Bedeutung,
da es fur Gott weder Zukunft noch Vergangenheit gibt, sondern nur Gegenwart,
oder besser gesagt, der Begriff der Zeit ist auf Gott nicht anwendbar, und daher
hat die Idee der Fleischwerdung fur Gott von Ewigkeit her existiert.

Die Weissagungen von der kiinftigen Fleischwerdung wurden nicht nur in
Prophezeiungen ausgedrickt; oft wurden sie in ganzen Handlungen und Episo-
den aus dem Leben gottesfiirchtiger Menschen ausgedriickt. Die Opferung des
alttestamentiichen Opferlamms zum Passahfest, wie Uberhaupt die alttesta-
mentliche Opferung, war vorausgehendes Abbild des Sthneopfers des Eridsers,
Seiner Kreuzigung. Die Darbringung Isaaks als Opfer driickte die gleiche Idee
aus, und der Umstand, daB er nicht geopfert wurde und am Leben blieb, ver-
weist auf die Auferstehung. Das dreitagige Verweilen des Propheten Jonas im
Walfischbauch verweist auf das dreitagige Verweilen des Erlgsers im Grab etc.
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Dem Wesen nach entstammten diese Bilder der Idee der Fleischwerdung, doch
ihre Bestimmung war illustrativer Art, d.h. eine Erzahlung in Bildern. Warum wur-
den Prophezeiungen nicht nur in Worten, sondern auch durch Visionen in Bil-
dern und durch vorausgehende Abbilder ausgedrickt? Ich glaube, weil das
Schauen mit den Augen starker ist als das Begreifen mit dem Verstand. Dieses
hat das Fernsehen dem Buch voraus. Die menschliche Natur ist so beschaffen,
dafB das durch das Auge Wahrgenommene stirker und schneller auf den Men-
schen wirkt. Der heilige Irendus von Lyon hat iber die Visionen Gottes folgendes
gesagt:
Es verkindeten also die Propheten im voraus, daB Gott von den Men-
schen gesehen werden wird, wie auch der Herr sagte: "Selig, die reinen
Herzens, denn sie werden Gott sehen" (Mt 5.8). In seiner GroBe aber und
wunderbaren Herrlichkeit "wird niemand Gott sehen und leben” (Ex 33,20) ,
denn unfaBbar ist der Vater. In seiner Liebe und Freundiichkeit aber laBt er
sich, weil er alles kann, von denen sehen, die ihn lieben, wie es die Pro-
pheten verkiindeten. Denn “was unmgglich ist bei den Menschen, ist mog-
lich bei Gott" (Lk 18,27). Aus sich selbst namlich sieht der Mensch Gott
nicht. Wenn er es aber will, wird er von den Menschen gesehen, von denen
er es will, wann und wie er es will. Denn Gott vermag alles. Ehemals wurde
er im Geiste prophetisch geschaut, dann durch den Sohn, wie es ange-
nommenen Kindern zukommt, schlieBlich wird er gesehen werden im Him-
melreiche als Vater. Denn der Geist bereitet den Menschen vor im Sohne
Gottes, der Sohn fuhrt ihn hin zum Vater, der Vater aber schenkt ihm Un-
verweslichkeit zum ewigen Leben, das jedem deswegen zuteil wird, weil er
Gott schaut. '

Dariiber, daB der Prophet Jesaja Gott sah (Jes 6,1), sagt der Evangelist Johan-
nes, daB3 er Gottes Sohn sah (Joh 12,41), und der Apostel Paulus weist auf die
Beteiligung des Heiligen Geistes bei dieser Vision hin (Apg 28,25), d.h. Jesaja
schaute durch den Heiligen Geist prophetisch.

Auf welcher Grundlage darf man Engel darstellen? Vor allem, weil Gott be-
fahl, zwei Cherubim an der Bundeslade anzubringen und Cherubim auf die Tem-
pelvorhange zu sticken. Sie waren Symbol fir die Gegenwart der gottlichen Kraft
im Tempel.

Die Engel erschienen den Menschen haufig in menschlicher Gestalt, meist
als schoner Jiingling. Engel sind korperlose Geister, doch wenn sie den Men-
schen erscheinen, nehmen sie ein korperliches Aussehen an, damit die Men-
schen sie sehen konnen, wie im Buch Tobias gesagt wird: "lhr meintet, mich
essen zu sehen, aber ihr schautet nur eine Erscheinung” (Tob 12,19). Der heilige
Johannes von Damaskus zieht den Gedanken in Betracht, daB "Engel nur im
Vergleich mit uns als korpertos und immateriell bezeichnet werden. Denn im
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Vergleich mit Gott, dem Einen Unvergleichlichen, erscheint alles grob und stoff-
lich; allein die Gottheit ist véllig immateriell und korperlos.” Diese gewisse "Kor-
perlichkeit” der Engel besteht in ihrer Begrenztheit, sie sind nicht allgegenwartig
und nicht allwissend. Der Verstand des Menschen ist auch begrenzt, denn er
kann nicht OUber mehrere Dinge zugleich nachdenken, doch fallt es mir schwer,
in ihm irgendeine Koérperlichkeit zu sehen. Die Engel werden auch "geistige Kraf-
te" genannt, d.h. jeder von ihnen ist reiner Geist, vollkommener als der menschili-
che. Davon zu sprechen, daB sie einen gewissen feinen Korper hitten und dies
die Grundlage oder Rechtfertigung fur ihre Darstellung sei, ware allzuweit herge-
holt. Wenn man eine solche Korperlichkeit der Engel anerkennt, so muBB man die
mittelalterliche Streitfrage wieder aufnehmen, "wieviele Engel auf der Spitze einer
Nadel Platz hitten”.

Das Erscheinen der Engel hat die Bedeutung einer Mitteilung: Der Engel
uberbringt eine Nachricht, und zwar nicht nur mit Worten, sondern auch durch
sein Aussehen. In dieser Ubernatirlichen Mitteilung findet sich dieselbe Idee wie
in der lllustration, der Unterschied besteht lediglich darin, daB im ersten Fall Gott
etwas mitteilt durch die Vision der Engel, und im zweiten der Mensch durch das
Bild.

Unser Herr Jesus Christus gab uns die Fiille des Wissens liber Gott, soweit
dieses fir den Menschen verstandlich und erlésend sein kann. Der Herr hat uns
offenbart, daB Gott dreipersénlich ist. In den Biichern des Alten Testaments gibt
es lediglich Anspielungen auf die Dreifaltigkeit, die erst aus der Sicht des Neuen
Testaments verstandlich werden.

Nach dem Evangelisten Johannes ist der Schopfer der Weit die Zweite Per-
son der Heiligen Dreifaltigkeit: "Alles ist durch es geworden” (Joh 1,3; s.a. Eph
1,21, Kol 1,16). Wenn der Sohn Gottes der Schopfer der Welt war, dann ist er
auch deren Flrsorger, und zur gegebenen Zeit hat er menschliche Gestalt ange-
nommen, um auf diese Weise die Erlésung des Menschen zu vollenden; deshalb
beziehen die Heiligen Vater alle Taten und Erscheinungen Gottes im Alten Testa-
ment auf die Zweite Person der Heiligen Dreifaltigkeit, auf den Sohn Gottes. Der
heilige Irendus schreibt:

Denn lberall in den Schriften (des Moses) ist der Sohn Gottes eingesat, in-
dem er bald mit Abraham spricht und bald mit Noe und ihm das MaB an-
gibt und bald Adam sucht, bald Uber die Sodomiten das Gericht
herauffihrt, bald dem Jakob sich zeigt und ihm den Weg weist, bald aus
dem Dornstrauche mit Moses redet.2
Gott-Vater segnet, Gott-Sohn handelt, Gott-Heiliger Geist vollendet. Wie aber ist
das Wirken der Vorsehung in der lkonographie wiedergegeben?
Die Darstellung des Herrn Jesus Christus, des Sohnes Gottes, hat, soweit
es das Neue Testament betrifft, einen bestimmten, in jahrhundertelanger Tradi-
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Abbildung 1

tion erarbeiteten Darstellungstypus, sei es in Gestalt des Kindes, des Jiinglings
oder in der “vollendeten Mannesreife”. Was die Darstellung Gottes in den The-
men des Aiten Testaments angeht, liegen die Dinge komplizierter. Offensichtlich
sind in diesem Fall zwei Konzeptionen moglich: Entweder man richtet sich nach
dem Neuen Testament, dann sind alle Handlungen und Erscheinungen auf die
Zweite Person der Heiligen Dreifaltigkeit bezogen; oder man richtet sich nach
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Abbildung 2

dem Alten Testament, dann sind die Erscheinungen und Handlungen auf den
Einen Gott bezogen ohne Bestimmung der Person. In Abhangigkeit hiervon ist
offenbar das Problem der Darstellung gelést worden. In der Markuskirche in
Venedig (13. Jahrhundert) ist auf Mosaiken von der Erschaffung der Welt der
Schopfer, Gottes Sohn, in Gestalt eines Juinglings mit einem Kreuz in der Hand
und auf dem Heiligenschein dargestelit (Abb.1). Als Jiingling erscheint der "Erl6-
ser Immanuel” vermutlich deshalb, damit er von neutestamentlichen Darstellun-
gen zu unterscheiden ist, denn die betreffende Handlung lag vor der Fleischwer-
dung. Im Delani-Kloster in Serbien (1335-1350) ist der Sohn Gottes auf den
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Fresken von der Erschaffung Adams und Evas in neutestamentlicher Gestalt
dargesteilt (Abb. 2). In der Darstellung “Moses empfangt die Gebote auf dem
Sinai” in San Vitale in Ravenna (6. Jahrhundert) ragt aus den Wolken eine Hand
mit einer geschlossenen Schriftrolle, die Moses entgegennimmt. Auf einer
Miniatur (aus einem Psalter des 13. Jahrhunderts) (ibergibt der Sohn Gottes in
neutestamentlicher Gestalt Moses die Gesetzestafeln. Im Detani-Kloster ist auf
einem Fresko der Taufe Christi eine segnende Hand am Himmel dargesteiit.

Der heilige Irenaus von Lyon sagt Uber die Offenbarung und das Erscheinen
Gottes folgendes: "Auch wurde durch das sichtbar und greifbar gewordene
Wort der Vater allen gezeigt. Es glaubten nicht alle ihm gleichméBig, und doch
sahen alle in dem Sohne den Vater, denn das Unsichtbare an dem Sohne ist der
Vater, und das Sichtbare des Vaters ist der Sohn."? Eine solche Konzeption hat-
ten die alten lkonenmaler, und daher sehen wir nirgends Darstellungen von
Gott-Vater. Allerdings findet man bisweilen Darstellungen des Herrn in Gestalt
eines Greises, 2.B. eine lllustration in der Handschrift der Predigt Uber die Mutter
Gottes des lakobos Kokkinobathos (12. Jahrhundert, Nationalbibliothek, Paris.
Abb. 3).

Die Darstellung des Herrn in Gestalt eines Greises griindet sich aut die Visi-
on des Propheten Daniel: "Da wurden Throne aufgestellt, und ein Hochbetagter
setzte sich,; sein Gewand war weiBl wie Schnee, und seines Hauptes Haar war
rein wie Wolle ..." (Dan 7.9).

Der heilige Johannes der Theologe sah in seinen Visionen der letzten Ge-
schicke der Welt (Apokalypse) den Herrn Jesus in dhnlicher Gestait: "Und wie
ich mich umgewandt hatte, sah ich sieben goldene Leuchter, und inmitten der
Leuchter einen gleich einem Menschensohn, angetan mit wallendem Gewand
und um die Brust gegulrtet mit goldenem Gurtel. Sein Haupt aber und seine
Haare waren weifl wie schneeweif3e Wolle ..." (Apk 1,13-14).

Die alten Ikonenmaler stellten sich unter dem Bild des Greises den Herrn Je-
sus Christus vor und malten deshalb ein Kreuz auf den Heiligenschein, wie bei
gewohnlichen Darstellungen von Jesus Christus mit der Inschrift "Jesus Christus,
der Hochbetagte”. Auf den Fresken der Kirche des Erlidsers in Neredic (12. Jahr-
hundert; sie wurde im Zweiten Weltkrieg fast vollig zerstort und spater wieder
aufgebaut, die Fresken sind jedoch méglicherweise ganz vernichtet) gibt es eine
Darstellung des Herrn in Gestalt eines Greises. Der Typus des Antlitzes ist be-
reits gut entwickelt, was darauf hinweist, daB er bereits Tradition hat; spater (14.
Jahrhundert) wurde dieser Typus des Antlitzes fur die Darstellung Gott-Vaters in
den Kompositionen der "Vaterschaft" oder der Heiligen Dreifaltigkeit verwen-
det. Auf dem Fresko steht die kyrillische Aufschrift "IC XC (=Jesus Christus),
der Hochbetagte®, auf dem Heiligenschein ist das Kreuz, wie beim ErlGser
(Abb. 4).
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Abbildung 3

In seiner Untersuchung Das groBe Moskauer Konzil und das Bild Gottvaters

fuhnt L. Uspenskij folgende Deutung an:
Demnach bedeutet "der Sohn hat den Ruhm des Vaters erlangt”, wie der
heilige Kyrill sagt, daB der Sohn in der von ihm angenommenen Men-
schengestalt den Ruhm des Vaters erlangt hat, von dem er sich seiner
Gottlichkeit nach nicht entfernt hat, und die Vision Daniels ist daher ein
Voraussehen zweier Zustande ein und desselben Christus: des in der
Fleischwerdung Erniedrigten (der Menschensohn) und im Ruhm Seiner
Gottlichkeit als des Richters der Wiederkunft (der Hochbetagte). So ver-
steht auch die rechtglaubige Kirche diese Vision der zwei Personen: "geist-
lich wurde Daniel in Deinen Geheimnissen belehrt, 0 Menschenliebender;
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da er, reinen Geistes, Dich kommen sah auf den Wotken als Menschen-
sohn und zugleich als Richter und Kénig aller Vélker” (Gottesdienst des 17.
Dezember, Gedenken des heiligen Propheten Daniel und der drei Junglin-
ge. Kanon, Lied 5). Deshalb, so erklarnt das groBe Moskauer Konzil noch-
mals, ist in der Prophezeiung des Daniel "nicht der Vater gemeint, sondern
der Sohn, Der bei Seiner zweiten Wiederkunft ein jedes Volk richten wird
mit furchtbarem Gericht 4

Eine solche Deutung entspricht zwar dem Geist der alten Zeit und ist vielleicht
die einzig richtige; doch diese Deutung ist nicht leicht zu fassen: "da kam auf
den Wolken des Himmels eine Gestalt wie ein Menschensohn; er gelangte bis zu
dem Hochbetagten und wurde vor diesen hingefuhrt” (Dan 7,13), denn dieser
Text liest sich wie eine Erzahlung liber zwei Personen (und nicht tber zwei Ge-
stalten einer Person), und daher kann man leicht in eine konkretere Deutung
abgleiten, namlich daB unter dem Hochbetagten Gott-Vater zu verstehen ist, um
so mehr, als einige Heilige Véater es so gedeutet haben. Nehmen wir als Beispiel
den heiligen Hippolytus von Rom:

Erfahrt also lhr, die thr ehrfurchtsvoll zu Gott kommt, zu Dem, von Dem in
alter Zeit Moses dem Volk gezeugt hat, Der auf dem Berg erschien, Den
die Propheten ankiindigten und Den in menschlicher Gestalt der gesegne-
te Prophet Daniel sah, welcher von Ihm sagt: “Ich war immer noch in der
Beschauung der nachtlichen Gesichte, da kam auf den Wolken des Him-
mels eine Gestalt wie ein Menschensohn; er gelangte bis zu
dem Hochbetagten und wurde vor diesen hingefiihrt. Ihm wurde nun
Macht und Herrlichkeit und die Koénigsherrschaft gegeben. Alle Vdlker,
Nationen und Sprachen solliten ihm dienen. Seine Herrschaft sollte eine
ewige Herrschaft sein, die nie vergehen wird, und sein Kénigtum solite
niemals untergehen (Dan 7,13-14). Als Hochbetagten bezeichnet
der Prophet hier niemand anders als den Herrscher selbst, den Herrn und
Gott eines jeglichen und den Vater Christi selbst, der die Tage alt
werden {a68t, doch selbst nicht altert, weder durch den EinfluB der Tage,
noch durch den EinfluB der Zeit, und Uber den zuvor gesagt wird: Da
wurden Throne aufgestelit, und ein Hochbetagter setzte sich; sein Gewand
war wei wie Schnee, und seines Hauptes Haar war rein wie Wolle. Sein
Thron war von Flammen und seine Rader von Feuerbranden. Ein Strom
von Feuer ging von ihm aus und floB daher. Tausendmal Tausend dienten
ihm, und zehntausendmal Zehntausende standen vor ihm. Gericht wurde
gehatlten, und es wurden Blcher aufgeschlagen (Dan 7.9-10). Zu diesem
wurde der Menschensohn hingefithrt, auf Wolken sitzend und getragen
von Erzengeln, auf daB Er von Ihm alle Macht, Kraft und Herrschaft und
das Reich empfange ...3
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Beim heiligen Johannes Chrysostomus heifit es:

Wie nennt sich "Hochbetagter” jener, der vor allen Zeiten existiert? Wie ist
Er in menschliche Kleidung gehiillt und das Feuer hat sie nicht vertilgt?..
"Siehe, da kam eine Gestalt wie ein Menschensohn und gelangte bis hin zu
dem Hochbetagten”. Hieraus wird ersichtlich, daB Sie gleiche Herrlichkeit
haben ... Schau, wie (der Menschensohn) die Macht des Richters empfan-
gen hat... Siehst du Seine Gleichrangigkeit mit dem Vater?.. Er hatte die
Macht auch vorher, und dann empfing Er dieselbe, die Er hatte. In wel-
chem Sinne du das Haar verstehst und das Ubrige, in dem verstehe auch

Abbildung 4
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Beim heiligen Kyrill von Alexandrien heiBt es:

Was also bedeutet: “Er gelangte bis zu dem Hochbetagten®. Offenbar hat
der Sohn den Ruhm des Vaters erlangt. ?

Ein starkes Argument gegen die Darstellung Gott-Vaters ergibt sich aus den Tex-
ten der Heiligen Schrift: “Gott hat niemand jemais gesehen” (Joh 1,18);, "Wer
mich gesehen hat, hat den Vater gesehen® (Joh 14,9), was auch beim heiligen
Irendus von Lyon ausgedriickt ist: "das Sichtbare des Vaters ist der Sohn *

Akzeptiert man jedoch die oben dargelegte Deutung der heiligen Vater, daf3
der "Hochbetagte" Gott-Vater ist, ergibt sich dann nicht ein Widerspruch? Meiner
Ansicht nach nicht. Die Unsichtbarkeit und Nichterkennbarkeit bezieht sich auf
die Gottheit. Das Bild dagegen ist nur Symbol, nicht jedoch der Versuch einer
Bestimmung oder eine ldentifikation mit etwas Sichtbarem. Der Philosoph N.
Losskij fihrt 2u diesem Thema folgendes aus:

Kann man annehmen, daB Gott der Herr selbst in einer bestimmten, be-
schrankten Gestalt ins BewuBtsein des Menschen getreten ist? Darauf l1at
sich so antworten: Der lberpersdnliche Aspekt Gottes hindert |hn nicht
daran, gleichzeitig auch einen personlichen Aspekt zu haben, ja sogar eine
Dreieinigkeit von Personen zu sein; in derselben Weise schlieBt auch die
Uberbildlichkeit Gottes fur ihn nicht die Zugénglichkeit des Bildes, oder
richtiger, beliebiger Bilder aus, die freilich Uber einen hdchstmoglichen
Grad an Vollkommenheit verfiigen missen. 8
Missen (berhaupt die Sphare des Seins und die Sphare der Bilder wesens-
maBig Ubereinstimmen, d.h. darf man nur das darstellen, was uber Koérperlichkeit
verfligt? Das Annehmen von bildlicher Gestalt bedeutet keineswegs notwendig
eine Beziehung zur Korperlichkeit. Als der Erzengel Raphael Tobias auf seinem
Weg begleitete, "materialisierte” er sich nicht fiir diese Zeit, sondern dies war
nur eine "Erscheinung” (Tob 12,19), d.h. er sah durch seine Einbildungskraft,
obwohl es ihm schien, als sehe er mit den Augen. So ist es auch zu erklaren,
daB, wenn jemand eine Vision Gottes hat, nur er sie sieht, wahrend die ubrigen
Anwesenden sie nicht sehen. Als der heilige Johannes der Theologe die apoka-
lyptischen Ereignisse sah, die vor seinen Augen abliefen, war die Natur der Insel
Patmos um ihn herum vallig ruhig. Es war dies eine Sprache der Bilder, die die
Vermittlung sehr wichtiger Ereignisse bedeutete - der Endzeitgeschichte. Bei
dem Philosophen N. Losskij finden sich in dem genannten Buch interessante
Austihrungen uber Visionen.®
Natiidich ist Gott das Hochste Wesen, das Unbeschreibliche, das Unbe-
stimmbare, das Unsichtbare; doch wir versuchen trotzdem, in unseren menschli-
chen Begriffen eine Bestimmung zu geben, in positiven Termini: Hochste Ver-
nunft, der Gute, der Barmherzige, der Aligegenwartige, der Allmachtige usw., in
negativen Termini: Der Anfanglose, der Unwandelbare, der Unergrundliche usw.
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Wenn wir in der Sprache der verbalen Definitionen Begriffe von Gott haben,
warum kdnnen wir dann nicht auch das gleiche in der Sprache der Bilder haben.

Dichtung und Literatur bedienen sich der Bilder zum Ausdruck beliebiger
Bereiche des Daseins, nicht nur der sichtbaren, sondern auch unsichtbarer. War-
um sollte die religidse Kunst nicht das gleiche Recht haben? Allegorien geben in
der Kunst haufig solche abstrakten Begriffe wie Trauer, Geldgier, Barmherzigkeit,
Kummer usw. wieder. Die Allegorie hat auch in der lkonenmalerei Anwendung
gefunden, etwa bei der lkone "Synaxis der Allerheiligsten Gottesgebarerin® der
Pskower Schule (14. Jahrhundert): Erde und Wiiste erscheinen in Gestalt von
Frauen. ("Die Erde brachte Dir eine Hohle, die Wiste - eine Krippe.®) Auf alten
byzantinischen Darstellungen der Taufe des Herrn in den Wassern des Jordan ist
haufig ein sich umwendender Mann mit einem Krug dargestellt, aus dem sich
Wasser ergief3t - das ist eine Allegorie des Jordan: "Der Jordan wandte sich zu-
rick”. Besonders reich an Allegorien sind Miniaturen; auf einer Miniatur "Durch-
zug der Israeliten durch das Schilfmeer" sind die Nacht, die Wiste und das Meer
allegorisch dargestellt (David mit der Weisheit und der prophetischen Gabe).

Grundlage der Darstellung kann also nicht nur die Idee der Fleischwerdung
sein, sondern auch die Idee der Mitteilung, d.h. der lilustration. Grundlage der
Darstellung von Engeln kann nicht eine gewisse Kdrperlichkeit derselben sein,
sondern ausschlieBBlich die Idee der Mitteilung. Diese Idee der Mitteilung lag of-
fensichtlich dem Befehl an Moses zugrunde, die Cherubim im alttestamentii-
chen Tempel darzustellen. Als Grundiage fur die Darstellung des Heiligen
Geistes dient ebenfalls die Idee der Mitteilung, und in Abhdngigkeit von der Be-
deutung der Mitteilung hat der Heilige Geist entweder das Bild der Taube (bei
der Taufe Christi) oder der Feuerzungen (bei der AusgieBung des Heiligen Gei-
stes auf die Apostel) oder der Wolken (bei der Verklarung Christi). Als Grundlage
der Darstellung Gott-Vaters in Gestalt eines Greises diente sowohl die entspre-
chende Deutung der Vision des Propheten Daniel, als auch die ldee der
Mitteilung.

Ich habe bisweilen die Meinung gehdrt, daB die Darstellung der Heiligen
Dreifaltigkeit in Personen eine falsche Vorstellung von den Beziehungen der Per-
sonen der Heiligen Dreifaltigkeit geben kann, d.h. die Darstellung des Vaters in
Gestalt eines Greises und des dreiunddreiBigjahrigen Sohnes verweise auf eine
Unterordnung, sowohl in der Zeit, als auch in anderer Hinsicht. Doch der Herr
Selbst wiahite diese Form des Vergleichs, der aus dem Leben der Menschen ent-
nommen ist und daher leicht fiir sie verstandlich, doch nicht, um eine Unterord-
nung zu zeigen, sondern um die Geburt und die Beziehung der Liebe zu zeigen,
wobei er zugleich seine Gleichheit mit dem Vater unterstrich.

ich persdnlich ziehe es vor, an der alten Tradition festzuhalten, doch ich se-
he auch nichts AnstdBiges in der neuen Tradition, die in einigen Kompositionen
Darstellungen Gott-Vaters zulaft.
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Auf welche Falle sind Darstellungen Gott-Vaters anwendbar? In der Kompo-
sition der "Neutestamentlichen Dreifaltigkeit”, der "Vaterschaft®, in den Komposi-
tionen des Jiingsten Gerichts; in diesen Kompositionen wird bisweilen sogar die
Vision des Propheten Daniel wiedergegeben: Der Sohn empfangt vom Vater den
Segen, um die Vélker zu richten; ' in den Kompositionen, wo die Teilnahme der
gesamten Dreifaltigkeit dargestellt ist: Taufe, Kreuzigung usw.

Welche Darsteliungen des Herrn sind in Kompositionen lber alttestamentli-
che Themen zulassig? Wie wir anfangs gezeigt haben, beziehen sich alle Falle
des Erscheinens Gottes im Alten Testament nach Deutung der Heiligen Vater auf
die zweite Person der Heiligen Dreifaltigkeit. In den aiten Kompositionen gab es
folgende Darstellungen: Der Erléser Immanuel - in Gestalt des Knaben mit dem
Kreuz in der Hand ("Siehe, das ist mein Knecht", Jes 42,1) oder als Sdugling
("Seht, das junge Madchen wird empfangen und einen Sohn gebéren®, Jes 7,14)
oder in Gestalt eines Engels ("Engel des groBen Rates", Jes 9,6, Gen 18,10,
22.12), oder man verwendete einfach das neutestamentliche Bild des Erigsers. In
San Marco in Venedig ist Gott der Weltschopfer in Gestalt des Erlésers Immanu-
el, des Knaben dargestelit. Die Darstellung in Gestalt eines Engels finden wir in
der "Alttestamentlichen Dreifaltigkeit® und in der "Sophia, der géttlichen Weis-
heit". Diejenige in neutestamentlicher Gestalt, inmitten alttestamentlicher The-
men finden wir im Detani-Kloster in Serbien. Auf alten Darstellungen ist hautig
nur die segnhende Rechte zu sehen.

Die Komposition der Heiligen Dreffaltigkeit in Personen tauchte ursprunglich
im Westen auf. In einem lateinischen Psalter, geschrieben in goldenen Buchsta-
ben auf azurfarbenem Grund (Psautier de Peterborough, 1299) gibt es eine Dar-
stellung der neutestamentlichen Dreifaltigkeit."

Ebenfalls im Westen hatte man begonnen, bei alttestamentlichenThemen
das Bild des Herrn in Gestalt des Greises zu verwenden, da man offenbar alle
Handlungen in diesen Themen Gott-Vater zuschrieb. Diese Form der Darstellung
bei alttestamentlichen Themen ging mit der gleichen Bedeutung spater in den
Osten lber, insbesondere nach RuBland. Da dies breite Aufnahme fand, kann
man es akzeptieren, denn Ahnliches begegnete ja auch im Osten, allerdings mit
anderer Bedeutung; wie wir zu Beginn des Aufsatzes zeigten, sind zwei Ansatze
moglich: entweder aus der Sicht des Alten Testaments - dann ergibt sich die
Darstellung des Einen Gottes ohne Bestimmung der Person, oder aus der Sicht
des Neuen Testaments - dann ergibt sich die Darstellung der Zweiten Person
der Heiligen Dreifaltigkeit, was identisch ware mit der Bedeutung der alten Pra-
xis, als man auf die Darsteltungen schrieb "IC XC (=Jesus Christus), der Hoch-
betagte”. Gewohnlich ist die Darstellung Gott-Vaters mit der Autschrift "Der Herr
Zebaoth” versehen, was in Ubersetzung bedeutet "Der Herr der Heerscharen”.
Da die Erscheinungen Gottes im Alten Testament sich auf die Zweite Per-
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son der Heitigen Dreifaltigkeit beziehen, bezieht sich auch dieser Name eher auf
den Sohn Gottes. Rubljows bekannte Darstellung der "Majestas Domini* ("Spas v
silach”), die die Vision des Propheten Ezechiel illustriert, ist offensichtlich nichts
anderes als eine Ubersetzung des Wortes “Der Herr Zebaoth".

In der Griechischen Kirche gibt es nicht den Ritus der Ikonenweihe. Die lko-
ne wird fiur die Liturgie auf den Altartisch gestellt (wenn die MaBe es erlauben)
und gilt danach als geweiht. In der Russischen Kirche hingegen gibt es den Ritus
der lkonenweihe. Die Weihe ist dem Wesen nach eine Widmung, d.h. durch das
Gebet stellen wir eine geistliche Verbindung her zwischen dem Vorbild, d.h. dem
Heiligen, und dem Bild, was um so wichtiger ist, als wir nicht wissen, wie die Hei-
ligen der alten Zeit ausgesehen haben, als es noch keine Portrats oder Photo-
graphien gab. Bei lkonen bedarf es nicht der Portrathaftigkeit, wenn wir aber
eine Photographie haben, ist doch, meine ich, eine gewisse Ahnlichkeit
wiunschenswert.

Ubersetzung eines unter dem Tite! "Osnovy ikonografii” in der Zeitschrift Russkoe Voz-
rotdenie, New York - Moskau - Paris 1984 (1), Nr. 25, S. 31-50 erschienenen Aufsatzes.
Aus dem Russischen von Frank Gobier

Anmerkungen

1 Des heiligen Irenaus funf Biicher gegen die Haresien. Ubersetzt von E.
Klebba. Buch IV-V. Kempten - Minchen 1912 (Bibliothek der Kirchenvater
[IV]. Des heiligen Irendus ausgewahite Schriften Il). $.386 (Buch |V, Kap.
20,5).

2 AaQ. S$.349-350 (Kap. 10,1).

3  Aa0. S.339 (Kap. 6.6).

4  Vestnik Russkogo Z.-Evr.Patr. Ekzarchata 78-79. 1972.

5  Tvorenija sv. Ippolita, ep. Rimskogo. IV (O videnij pr. Daniila). Kazan' 1898.
S. 120f.

6  Sv. loann Ziatoustyj VI. 2. S. Peterburg 1900. S.530-531.

7 Tvorenija sv. Otcov. Bd. 57. Teil 8. Moskva 1890. S. 531.

8 N. Losskij, Cuvstvennaja, inteliektual'naja i mistiteskaja intuicija. Paris
1938. S. 209.

9 Aa0.S.204-211.

10  N. P. Kondakov, Russkaja ikona. Teil 2. Praga 1933. S. 268.

11 Diese Seite ist enthalten in dem Buch: Miniatures mediévales de la Librai-
rie de Bourgogne au cabinet des manuscripts de la Bibliothéque royale de
Belgique. Genéve 1959.
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Ambrosius Backhaus

ZUR NEUROPHYSIOLOGIE UND THEOLOGIE DES SEHENS
UND DER IKONEN

Die Konzile wachsen aus dem bewegten Leben der Kirche hervor. In ihnen findet
das Leben des Glaubens seine dauerhafte Auspragung. Formulierungen der
Konzilien (eine derselben der Horos, die dogmatische Definition von 787, und
das Synodokion, das Dokument der Versammilung, Synode von 843) begleiten
den Strom des Glaubenslebens, der Glaubenspraxis der Kirche. Im Festlied des
Sonntags der Orthodoxie, des ersten Sonntags der Fastenzeit, findet dieses Be-
kenntnis seinen gesungenen und gebeteten Ausdruck. Der Priester liest mit dem
Diakon dieses Troparion vor jeder Feier der gottlichen Liturgie, wenn er betend
und betrachtend vor dem Bild des Herrn steht.

Dein alireines Bild verehren wir, Gitiger,

und bitten um die Vergebung unserer Verfehlungen, o Christ ewiger Gott.

Freiwillig wolltest Du dem Leib nach das Kreuz besteigen,

um zu erldsen, was Du geschaffen hast, von des Widersachers Knecht-

schaft.

Deshalb ruten wir voll Dank Dir zu:

Mit Freude hast Du alles erf(illt, unser Eroser,

der Du kamst, zu erretten die Weilt.

(Ton 2, Tropar des 1. Sonntags der Fastenzeit)

Das Bild in der Kirche und im Haus der Glaubigen ist das anschaubare
Bekenntnis zu der Menschwerdung Gottes in Jesus Christus.

In den Worten Gottes, die Mose auf dem Berge Sinai empfing, ist im Gebot
von den Bildern die Menschwerdung Gottes geheimnisvoll verborgen (2 Mose
20, 4-6):

Du sollst dir kein Bildnis noch irgendein Gleichnis machen, weder des,
das oben im Himmel, noch des, das unten auf Erden oder des, das im
Wasser unter der Erde ist. Bete sie nicht an.und diene ihnen nicht. Denn
ich, der Herr, dein Gott, ist ein eifriger Gott, der da heimsucht der Véter
Missetat an den Kindern bis in das dritte und vierte Glied, die mich
hassen; und tue Barmherzigkeit an vielen Tausenden, die mich
liebhaben und meine Gebote halten. (Siehe auch Jes 40, 18-25.)
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Der Herr gebietet: Ihr solit euch kein Bild machen, weil nichts auf der Erde, uber
der Erde oder unter der Erde mir gleicht. Gott wird Mensch in Jesus Christus.
Wir erfahren und bekennen, daB das Kind in der Krippe, Jesus von Nazareth in
den Fluten des Jordans, der Herr am Kreuz und am Morgen der Auferstehung, in
Emmaus und am See Genezareth der wahre und einzige Gott ist, der aut dem
Sinai zu Moses geredet hat. Gott, der Vorewige und Aligegenwartige, ist
anschaubar geworden, seine Mutter, die Immerjungfrau Maria, tragt ihn auf den
Armen, zu den Jingern sagt er: “‘Wer mich sieht, sieht den Vater" (Joh 19,9). Wir
bilden den menschgewordenen vorewigen Gott, unseren Herrn Jesus Christus,
in der Ikone ab und bekennen dadurch anschaubar: Gott ist Mensch geworden.

So ist das Bild Gottes in der Kirche nicht nur eriaubt, sondern es gehort
unverzichtbar zum vollen Bekenntnis der Menschwerdung Gottes. Die lkone ist
nicht ein Schmuck der Kirche, der auch wegfallen kdnnte. Sie ist der intensive
und jedem verstandliche Ausdruck fir ein dem Verstand nur ahnungsvoll taBba-
res Geheimnis: Gott wurde Leib in Jesus Christus. Festtag des Glaubens wird die
Feier des Tages genannt, an dem das Konzil 787 das Bild als einen wesensge-
maBen Ausdruck der Verkindigung und der Freude tiber die Menschwerdung
Gottes bekannte.

Abbildung 1
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Erstaunlicherweise finden wir in den Erkenntnissen der modernen Wissenschaft
Uber den Vorgang des Sehens wesentliche Einsichten zum Verstehen der
Bedeutung der lkonen.

Die erste Tatsache, die schon Hermann Helmholtz ' festgestellt hat, ist, daB
das Auge ein vollig unzulangliches optisches Gerat darstellt. Was sich auf der
Netzhaut des Menschen abbildet, ist, teils noch durch den Glaskorper ver-
schlechtert, ein unscharfes, undeutliches Bild (Abb. 1).

Fir das menschliche Sehen wird dieses unklare Bild zum Ausgangspunkt ei-
ner bildhaften Erkenntnis und Anschauung der Welt, die in ihrer Vielfalt von kei-
nem technischen Gerat und keinem Kunstwerk erreicht wird. Jedes einzeine Bild,
das wir wahrnehmen, ist ein Kunstwerk unseres Gehirns und unserer Seele.

Im Gehirn sind Bildinformationen in groBer Fulle gespeichert. Dort findet
sich z.8B. ein, wie wir optisch sagen wiirden, scharfes Bildbruchstiick (Abb. 2).

Abbildung 2

Vielleicht sind viele dieser Bildbruchstiicke angeboren. Mehr noch aber erwer-
ben wir im Laufe des Lebens durch unbewuBtes und bewuBtes Beobachten.
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Weitere Bildbruchstiicke (Abb. 3) werden in das unscharfe Netzhautbild einge-
zeichnet. Das geschieht nicht nur in winzigen Zeiteinheiten, sondern auch in
standiger besserer Anpassung an das Nezthautbild, bis dieses - fur uns "sofort” -
als ein kiares, scharfes Bild erscheint (Abb. 4). Das so wahrgenommene Bild ist
nicht auf der Netzhaut vorhanden, es wird aber durch die Schaltvorgange im
Gehirn aus Speicherelementen fertiggestelit, wenn wir auf den Gegenstand
blicken.

Das unscharfe Bild auf der Netzhaut wird ferner dadurch kompliziert, daf3 be-
wegte Objekte sehr viel besser wahrgenommen werden als stehende. Der Ge-
nauigkeitsabfall von der Mitte des Auges bis zur Peripherie ist ganz erstauntich.
In der Mitte ist das Sehvermdgen relativ gut, an der Peripherie ausgesprochen
schlecht. In der Peripherie des Auges aber sehen wir die Bewegungen sehr viel
leichter und friher als in der Mitte.2 Die Fahigkeit, zum Rand des Gesichtsfeldes
hin bewegte Objekte besonders friihzeitig und sicher zu erkennen, ist fur
Mensch und Tier gleich wichtig. Fir das Erkennen einer Gefahr, eines Feindes
oder einer Beute ist die fruhzeitige Wahrnehmung am Rande des Sehbereichs
oft von lebenswichtiger Bedeutung. Sobald das bewegte Objekt am Rande des
Gesichtsfeldes registriert wird, wendet sich das Auge diesem Objekt zu, um es
nun mit der Mitte des Gesichtsfeldes in den Einzelheiten dedutlich aufnehmen 2u
koénnen.

Registriert man die Augenbewegung eines stillsitzenden Menschen, der ein
Kunstwerk betrachtet und glaubt, daB er das Kunstwerk betrachte, ohne die Au-
gen zu bewegen, so ergibt sich eine ganz komplizierte Augenbewegung. We-
sentlich ist, daB der Betrachter die Einzelheiten des Kunstwerks nur durch diese
in der Regel unbewufte standige Bewegung des Auges wahrnehmen kann. 3

Wenden wir uns wieder dem Bild auf der Netzhaut zu: Dieses unscharfe Bild
wird von einer Gruppe von Neuronen in der Netzhaut abgetastet und in kompti-
zierten Vorgangen zusammengeschaitet, wobei zu erinnern ist, da3 die Netzhaut
des menschlichen Auges ein Stiick des Gehirns selbst ist, das bei der Entwick-
lung des Auges aus der Gehirnsubstanz in den Augapfel vorgeschoben wurde.
Die Informationen, die das Licht der Netzhaut durch die Linse und den Glaskor-
per gibt, werden nicht einfach registriert, sondern in einer hierarchischen Stufen-
folge ausgewertet. Der offenbar in Jahrmillionen entwickelte Sehvorgang der
Lebewesen hat dabei ein System gebildet, das bisher nur in kleinen
Bruchsticken fur den Menschen erkennbar ist.

Bilder beruhigen, argern, begeistern uns, Bilder der Natur und Bildgestalten
der Kunst oder Technik. Die Neurophysiologie beobachtet und mit Erregungen
von Nervenzellen, die Uber Nervenbahnen in weitverzweigte und komplexe
Schaltnetze minden. Der Inhalt der Informationen, die von der Nervenzelle in
der Netzhaut bis in die Nervennetze dreidimensionaler Gestalt im Gehirn fuhren,
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Abbildung 4
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hat nur eine Aussageform: Ein Reiz wird geleitet oder ein Reiz wird nicht geleitet,
der Strom fiieBt, oder er ist unterbrochen. Alle Eindriicke bis in die sensibelsten
und kompliziertesten Feinheiten haben hinsichtlich der Nervenleitung nur eine
wechselnde Information von "+ " oder " - " anzubieten.

Indem wie auf dem Schema (Abb. 5) "+" und "-" - Moglichkeiten in Grup-
pen angeordnet werden, kdnnen aus dem Ansprechen der Nervenendungen die
Lage und die Anordnung eines Lichtstreifens bestimmt werden. Wie auf einem
Schachbrett sind die reizaufnehmenden Enden der Nerven in der Netzhaut gut
verteilt. Im Hinblick auf Form und Farbe werden diese Felder von lichtwahrneh-
menden Nervenzellen in sich gegliedert und nur bruchstuckhaft zu bekannten
Gruppen zusammengeschlossen.

+ 4

Lichtstreifen

~a

//c D

Abbildung 5

Das Bild, das wir sehend erleben, ist wesentlich mitbestimmt von den Bild-
elementen der Erinnerungsbilder, die wir zur Deutung des unscharfen Netz-
hautbildes anbieten kénnen. Darum sieht der Erfahrene in einem Bild so sehr viel
mehr, und zwar im wortlichen Sinne, weil er (iber einen reicheren und vielgestal-
tigeren Bilderinnerungs- und Assoziationsvorrat verfligt. Das Bild wird durch ein
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hierarchisches System von Nervenschaltungen abgetastet, d.h. die durch die
Vorertahrung des Menschen gegebenen Schaltmodelle beeinflussen das, was er
erblickt. Wie wird ein A erkannt, wenn doch nur Striche, Richtung, Lichtstreifen
und Bewegung erkannt werden kénnen? Es missen Ecken, Linien, Richtungen
ungezahite Male abgetastet, regi-
striert, zusammengefugt und mit
vorgegebenen Rastermustern vergli-
chen werden, ehe das Urteil ge- s
troffen werden kann: dieser Seh-
eindruck ist ein A (Abb. 6).

Unter Tausenden von Nerven-
endungen sind bestimmte Gruppen \
durch Schaltung miteinander ver- b
bunden, die Ecken von Linien ab-

tasten und “erkennen®, andere sind ' >,
fur die Wahrnehmung gerader Linien // \ S
vorbereitet. Wieder andere registrie- c Irg A e i
ren Farbunterschiede usf. Diese viel-

faltigen Uber Nervenfasern zusam-

~ n.

mengeschalteten Gruppen von Zel-

len in der Netzhaut, die auf Licht und A PP N PP LAY A
' vh TN LT

Gestalt reagieren, erhéhen ihre Lei- t7 N SN

stung durch etwas, das sich am be- Abbildung 6

sten mit dem Wort Kontrast, gegen-

satzlicher Sinneseindruck, beschreiben 1aBt. Uber den ersten Gruppen von
Nervenleitungen, die einfache Informationen von Lichteindriicken weitergeben,
stehen andere Gruppen, die diese Mitteilungen der Nervenfasern gegeneinander
abwagen und verstarken, wenn sich Kontraste zeigen.

Diese bildhafte Darstellung verdeckt die Tatsache, daB alle diese ersten ein-
fachen und spater komplexen Informationen und Ordnungssysteme nur uber
sehr zahlreiche, voneinander durch "Kontraste” abhangige Nervenbahnen zu-
stande kommen, die nur ErmittiungsdurchfiluB oder Ermittiungsunterbrechung
ausdrucken konnen. Mit Hilfe der Kontrast-"Speicher” der Nervenleitungen wird
das unscharfe optische Bild der Netzhaut einem scharfen, deutlichen Bild ange-
nahert. Nun werden die im Gehirn vorgebildeten Bildelemente angeboten, und
das Gehirn des Betrachtenden entscheidet sich dafur, welche von den vorge-
schlagenen Bildbruchsticken zu dem jetzt mit den Augen gesehenen Bild pas-
sen. So entsteht das Bild, das er sieht. Das klare Bild ist ein Zusammenspiel von
undeutlichem Netzhautbild und vorgegebenen Bildelementen, die auf Grund des
Netzhautbildes aktiviert, ausgewertet und zusammengefligt werden.
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Wenn wir einen Menschen in einer Stadt treffen, von dem wir sicher sind,
daB er dort nicht sein kann, dann werden wir ihn nicht erkennen, weil uns das
Gehirn das Bild dieses Menschen Uberhaupt nicht anbietet. Wir sehen dort in
dem unscharfen Netzhautbiid einen Menschen, der ihm ahnlich ist, aber das Ge-
him “weif3*, daB der Betreffende nicht da ist und bietet infolgedessen uns dieses
Bild nicht an. Wir kénnen ihn nicht erkennen. Der Speicher, der das Bild dieses
Menschen enthait, ist durch das "Wissen" blockiert, daB dieser Mensch in dieser

Stadt nicht sein kann.
Quadrat ein wenig von der Grundfiache ab-

zuheben. Verdecken wir alle vier schwarzen
Felder, so sind die eben noch deutlich zu er-
' kennenden Seitenlinien des Quadrats ver-
schwunden. Verdecken wir nur 2zwei der

schwarzen Felder, so scheint die Linie zwi-
schen den noch sichtbaren Feldern deutlich,
Abbildung 7 wenn auch "objektiv' nicht vorhanden, die
ubrigen Seitenlinien verschwimmen.

An diesem Bild wird ersichtlich, daB jedes Bild, das wir wahrnehmen, eine
Kombination zwischen den physikalisch-optischen Eindricken und den Informa-
tionen ist, die in unserem Gehirn auf Grund unserer Erfahrungen vortiegen. Wer
nie ein Quadrat wahrgenommen hétte, wiirde auch diese Ausschnitte in den
schwarzen Feldern nicht zu einem Quadrat erganzen.

Wahlen wir ein anderes Beispiei: Auf Abb. 7
sind vier schwarze Felder dargestellt, die wie
Ecken eines Quadrats ausgeschnitten sind. Wir
sehen aber ein Quadrat und auch deutlich die
nicht vorhandenen Linien 2zwischen den
schwarzen Feldern, zudem scheint sich das

*

Die vorgetiihrten neurophysiologischen Einsichten in den Vorgang des Sehens
sind flir das Betrachten eines Biides uberhaupt und insbesondere fir das
Betrachten einer lkone von grundlegender Bedeutung. ich hatte oben (S.48) er-
wahnt, daB auch bei ruhigem, scheinbar unbewegtem Betrachten eines Gegen-
standes oder eines Bildes die Augen standig von einem Punkt des Bildes zum
anderen wandern. Nur im langen, aufmerksamen - man mdchte hinzufigen: lie-
bevollen - Betrachten werden wir der Einzelheiten des Bildes inne. Tatjana Go-
rikschewa beschreibt diesen Vorgang des Anschauens einer lkone, ohne
neurophysiologische Uberlegungen zu beriicksichtigen:
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Die Gestalt der Maria, der Mutter Jesu, rutscht in der Orthodoxie nie in
Romantik ab (...). Streng, fast fremd schaut sie von den russischen lkonen
herunter, so gar nicht von dieser Welt und doch so lebendig. Doch beim
langen Hinschauen lebt ihr Antlitz unbeschreiblich und wundersam auf, da

schaut sie schon liebkosend, da lachelt sie sogar und schaut natirdich und
heiter.*

DaB nur eine lange, aufmerksame Betrachtung uns ein Bild erkennen laBt, ist in
der " Technik” unseres Sehens begrindet.

Die Bildgestalten, die das Gehirn, oder umfassender die Seele, zur Deutung
des noch unvollkommenen Netzhautbildes anbietet, sind nicht, oder nur zum
kieinsten Teil angeboren. Jeder von uns hat einen anderen Vorrat an Bildgestal-
ten, die ihm das durch sein Auge erblickte Bild vervollstandigen. Darum sind wir
in der Betrachtung des Bildes aufeinander, auf die Gemeinschaft angewiesen,
wenn wir den Reichtum eines Bildes, sei es eines Bildes der Natur oder der
Kunst, ausschopfen wollen. Erstaunt héren wir die Erkldrung eines Kunstverstan-
digen, der uns hilft, ein Bild zu sehen. Durch seine erlauternden, vielleicht begei-
sterten Worte formt er in uns, die wir zuhéren und zugleich das erklarte Bild be-
trachten, neue Bildgestalten, die das betrachtete Bild immer reichhaltiger und
praziser hervortreten lassen.

Fur die lkone hat dieser Vorgang eine besondere Bedeutung. Die lkone ist
aus der betenden Betrachtung, aus dem standigen Horen auf den Bericht des
Evangeliums hervorgegangen. Der Ikonenmaler verlangt danach, so getreu wie
moglich der im Evangelium mitgeteilten, offenbarten Wirklichkeit nahezukom-
men. Nur wer mit Liebe, Aufmerksamkeit und Geduld das Evangelium liest und
hort, formt in seinem Gehirn, in seiner Seele jene Bildgestalten, die ihn die Ikone
anschauend erkennen lassen. Das Bild der Ikone wird klar und deutlich durch
die Bildelemente, die im Speicher unseres Gehirns aufbewahrt sind. Nur wenn
die aus dem Evangelium, aus den heiligen Schriften gewonnenen Bildgestalten
in unserem Gehirnspeicher vorhanden sind, vermdgen wir die Einzelheiten und
die Mitteilung der lkone wahrzunehmen. Kunsthistorische Erfahrungen und Er-
wagungen werden uns viel in den lkonen sehen lassen, aber die Mitteilung, die
Verkiundigung, das Kerygma der lkone beginnt nur bildméachtig zu sprechen,
wenn uns aus den heiligen Schriften, aus dem Evangelium die Mitteilung der
Ikone in vorgepragten Bildern vertraut ist. Die Vorbereitung auf das Betrachten
der lkone ist das Horen auf die Verkiindigung des Evangeliums, das Leben in
den Gebeten und Gesangen der Kirche, in denen das Evangelium ikonengleiche
Gestalt gewonnen hat.

Dieser Zusammenhang hat allgemeingliltigen Charakter. Was wir als infor-
matorisches Bild auf der Netzhaut sehen, wird erst anschaubar, wenn in uns eine
Bilderwelt klar strukturierter Gestalten zum Vergleich angeboten werden kann.
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Darum wachst unsere Einsicht und Einfiihlung in die Ikone durch das Leben mit
den und durch die heiligen Schriften des Evangeliums.

Abbiidung 9

An einem anderen, aus der Vorzeit
Uberlieferten Beispiel konnen wir die-
sen Zusammenhang erleben. Betrach-
ten wir die seltsamen Steingebilde auf
Menorca oder Malta, die Malereien in
Altamira oder Les Caux (Abb. 8), so
sind wir berihrt und ergriffen von der
Dichte der bildhaften Verkundigung, zu
der uns die Zusammenhange der Deu-
tung fehlen. Wir sehen diese Bilder
oder Steinzeugen friher ausdrucksstar-
ker Kulturen, aber uns fehlt der Zusam-
menhang wie vor den steinernen
Bildwerken der Osterinsel.

Auch das Bild ferner Kulturen weckt
in uns Ergriffenheit (Abb. 9). Aber nur
vage Vermutungen ordnen dieses noch
unscharfe Bild in einen Zusammenhang
ein, der im Erinnern eine deutliche
Mitteilung gewinnt. Tiere sind unter-
wegs, sagt dieses Bild aus der Sahara;
es ist in den Tierleibern dargestellt das
Bild des den Tieren nachziehenden No-
maden. Schon in diesem Ausschnitt ist
das Wesen der groBen Rinderherde
und das Schicksal des Menschen, der
seine Lebensform an diese Herde ge-
bunden hat, zum Ausdruck gekommen.
Aber welche Erinnerungsbestande un-
serer Seele, welche Bildbruchsticke
unseres Gehirns sind die Vorausset-
zung, daB wir dieses Bild erleben, das
vor mehr als hundert Generationen in
die gelbroten Felsen der Sahara ge-
zeichnet wurde. Mit dem Fortschreiten
der Geschichte der Menschen wachst
auch der Bestand an vorgegebenen Er-
innerungsbildern.
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Die lkonen sind aus der Offenbarungsfiille der heiligen Schriften des Alten
und Neuen Testaments und der Geschichte der Kirche erwachsen. Die Worte
der Heiligen Schrift, die Lesungen und Gesange der Kirche, die Zeugnisse der
Geschichte der Kirche schenken uns immer neue bildhafte Elemente, durch die
wir die Konturen der lkonen zunehmend deutlicher und reicher zu erkennen
vermogen.

Der Mensch ist das Wesen “zum Schauen geboren®, wie Goethe es in Faust
Il von Lynkeus dem Tiirmer sagt. Es ist eine anthropologische Grundkonzeption,
daB man im Anschauen besondere Eigentimlichkeiten dieser Welt ergreift, wie
man sie durch die Sprache nicht fassen kann. Die Sprache selbst bedient sich
der Bilder. Das Bild hat die Moglichkeit und wird deshalb auch in der Sprache
verwendet, eine ganze Fiille von Dingen und Einzelheiten zusammenzufassen,
einen ganzen Handlungsablauf darzustellen, der sich mit Worten nur in umstand-
lichen Satzen wiedergeben 14Bt. Dieser Unterschied, diese gegenseitige Ergan-
zung von sprachlicher und bildlicher Aussage ist fiir den Vorgang des Erkennens
von weitreichender Bedeutung. Die Wirklichkeit, insbesondere die Wirklichkeit
der Welt, die von Gott geschaffen und von Gott durchdrungen ist, ibersteigt die
Fahigkeit des sprachlichen Ausdrucks. Orthodoxe Gebete kennen die fir uns zu-
erst langatmig erscheinende Form der immer neuen Umschreibung und Be-
schreibung eines Geheimnisses. Ein Beispiel dafur ist der Hymnos akathistos
der Gottesgebarerin und Immerjungfrau Maria.

(...)

Aus dem Himmel her trat ein Erzengel in die Welt des Sichtbaren,
der Gottesmutter den FreudengruB3 zu sagen.

Und als er dich mit seinem leiblosen Wort zugleich leibhaft werden

sah, o Herr,
da stand er auBBerstande und jubeite ihr zu:

Sei gegriifit, durch dich leuchtet das Heil hervor;

sei gegruBt, dunkel wird das Unheil vor dir.

Sei gegruBt, den gefallenen Adam richtest du wieder auf;
sei gegruBt, von ihren Tranen eridsest du Eva.

Sei gegriBt, allem menschlichen Uberlegen hoch iiberlegen bist du;
sei gegruBt, so abgrundtief erschauen dich die Engel nicht einmal.
Sei gegriiBt, von Uranfang des Friedeftirsten Thron;

sei gegriBt, denn du tragst den, der alles ertragt.

Sei gegruBt, du Stern, der offenbart die Sonne;
sei gegrufBt, aus deinem Leib wird Gott der Menschensohn.
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Sei gegriiBt, aus dir wird die Schépfung neu geboren,;
sei gegriBt, durch dich wirkt der Schdpfer ungeboren als Kind.

Sei gegriBt, du jungfrauliche Mutter!

So ganz ihres lauteren Wesens inne

bekannte sie vor Gabriel:

Das Wunder deiner Rede vermag ich nicht wahrzuhaben;
denn mit Jauchzen kiindest du mir die géttliche Erwahlung an;

Halleluja -
Halleluja -
Halleluja!

Im Gebet und Gesang zusammenflieBende Aussagereihen der Sprache verkiin-
den Geheimnisse der Welt, die von Gott geschaffen und durchdrungen ist, und
tragen im aufmerksamen, liebevollen Héren die Weite und den Reichtum der
Schépfung im gehérten und mitgebeteten Wort.

Grundbekenntnis des Glaubens ist Jesus Christus, wahrer Mensch und wah-
rer Gott (1 Joh 5,1-4). Die Gesange, die Lieder der Kirche lassen beide Aussagen
im Gebet und im Gesang ineinander flieBen. Das Bild vermag beide Wahrheiten,
die von der Sprache nicht in eine Aussage gefaBt werden kénnen, darzustellen:
Jesus Christus am Kreuz und zugleich umstrahit von dem Licht der Géttlichkedt,
der Auferstandene in der Vollmacht Gottes, der den Tod Uberwindet, als Mensch
gezeichnet durch die Wundmale seines Leidens.

In der Ikone von der FuBwaschung (Abb. 10) wird besonders deutlich, wie
das Bild, hierin dem Wort Uberlegen, die Gleichzeitigkeit, das Ineinanderstirzen
der Ereignisse ausdriicken kann. Vor kostbaren Wandteppichen sitzen die Jun-
ger am breiten, leeren Tisch, der mit einem gelbgoldenen Tuch bedeckt ist. Der
Teppich hinter ihnen ist auf blaurotem Grund von goldenen Mustern durchzo-
gen. Diese Muster werden von den goldenen Heiligenscheinen wieder aufge-
nommen. In roten Ténen sind die Gewéander gehalten, die Uber die eine Schulter
von schwarzblauen Manteln bedeckt sind, einmal ist das Untergewand rot und
der Mantel blau, einmal ist es umgekehrt. Die vier linken Apostel wenden sich
einander im Gesprach zu, jene, die rechts folgen, fiihren den Blick um den Tisch
herum in den Vordergrund, wo der Herr vor dem von leichten roten Streifen
durchzogenen gelbgoldenen Tischtuch niedergebeugt dem heiligen Petrus, der
mit groBer Geste intensiv auf ihn einredet, die FliBe wascht. Die Dynamik weist
auch durch die ausgestreckte Hand des Jingers am rechten Tischende auf den
Herrn hin, der unter den am Tisch Thronenden der Kleinste ist. Der noch leere
Tisch 148t spuren, wie die Demut der FuBwaschung der Feier der Eucharistie
vorausgeht. So reinigen wir uns im Gebet und in der Beichte, in gegenseitiger
Vergebung, ehe uns in der gottlichen Liturgie der Tisch des Herrn aufgetan wird.
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Was wir in der Ikone sehen, ist der Wirklichkeit so nahe wie méglich. Diese
bildhafte Mitteilung ist durch die schriftlichen und miindlichen Berichte der heili-
gen Schriften und der Kirchengeschichte geformt, und es wurde und wird
standig von der Kirche, d.h. von den Glaubigen, von den Ikonenmalern, von den
Theologen geprift, ob in den Ikonen kein Widerspruch zu der uns bekannten
Wirklichkeit zu erkennen ist.

In Grenzsituationen ist das auf einfache Weise deutlich. Christus war ein
Mann, ein Mensch der Welt Palastinas. Auf den Ikonen werden wir kein Bild von
Christus finden, das ihn als Frau, als einen Menschen Afrikas oder des frithen
Mittelamerikas darstellt.

Die lkone sucht nicht eine fotografische Treue, aber sie vermeidet einen Ver-
sto3 gegen die bekannte Wirklichkeit. Betrachten wir eine Gestattung der Szene
am Jordan. Abb. 11 zeigt eine sehr alte Darstellung der Taute des Herrn. Frihe
Bilddarstellungen, nicht in der ublichen Form der Ikone, finden sich auf kleinen

Abbildung 11
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Reliquienkastchen. Die Bilder sind etwa von der Gréf3e einer Streichholzschach-
tel. Es sind zwei Aussagen maéglich: 1. Diese Ikone hat nichts Gemeinsames mit
der Fotografie dieser Stelle (Abb. 12), und 2. Diese lkone ist der Fotografie in be-
eindruckender Weise gleich. Eine auf der Fotografie nicht sichtbare Wirklichkeit
erfillt die Ikone. Die Engel in archaischer Gestaltung stehen mit Tichern in den
Handen zur Linken. Diese Wirklichkeit ist gewiB realer als unsere alltagliche Welt,
wird aber von keinem Film aufgenommen. Die Stimme des Vaters, durch die
Hand bezeichnet - "symboilisiert” -, und der Heilige Geist - “wie eine Taube" - ma-
chen den Oftenbarungsgehait der Taufe des Herrn im Jordan anschaubar. Es ist
die Offenbarung, die Erscheinung, die Epiphanie des dreieinigen Gottes, der
sich als Vater in der Stimme, als Sohn in Jesus von Nazareth im Jordan, als Heili-
ger Geist in der Gestalt “wie eine Taube" offenbart. Die Ikone 1aBt die innerste
Wirklichkeit unserer Weit durchsichtig werden f{ir die andrangende Fiilie einer
groBeren Wirklichkeit, in der wir geborgen, in die wir eingefugt sind. Das Ufer
des Jordans 1aBt sich nach der Fotografie zur Rechten wiedererkennen. Das
leicht unruhige Wasser des Flusses wird von der Fotografie wie von der lkone
dargestellt. Die taufende Geste Johannes des Taufers findet ihre Entsprechung
in der segnenden Hand des Priesters, der sich sogleich mit dem Kreuz tief zu
dem Wasser des Flusses hinabbeugen wird.

Viele weitere Vergleiche
wirden deutlich machen: Die
lkone sucht der fotografierba-
ren Wirklichkeit zu entsprechen
und zugleich Uber diese tech-
nisch erfaBbare Welt hinauszu-
weisen zu der farbigen, viel-
gestaltigen Wirklichkeit Gottes,
die durch Christus Gegenwart
geworden ist, in der wir leben,
aus der wir leben und zu der
wir gehoren.

Bildgestaltige Aussagen ha-
ben fir den Menschen eine
besondere Uberzeugungskraft.
Den Eindruck der Wirklichkeit
vermittelt das Bild, solange es
jener Wirklichkeit nahe bleibt,
die der Betrachter kennt. Mo-
derne Einsichten in die Psy- E
chologie des Bildes bestatigen Abbildung 12
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die Konsequenz der lkone, der im Evangelium und in den heiligen Schriften des
Alten Testaments berichteten Wirklichkeit so nahe wie moglich zu bleiben.

Die lkone kennt keine indirekten allegorischen Bilder. Christus als Chinese
dargestellt meint nicht die historische Wirklichkeit der Menschwerdung Gottes
aus dem Stamme Davids, sondern die zeichenhafte Verkindigung: Gott ist fur
alle Menschen geboren und wird dem Griechen ein Grieche, dem Juden ein
Jude, dem Chinesen ein Chinese sein.

Die Eigentimlichkeit der Ikone, historischer Wirklichkeit so nahe wie még-
lich zu kommen, fuhrt zu der Frage nach der bildlichen Darstellung der
Gleichnisse.

Eine berGhmte Ikone des Sinai-Klosters zeigt Moses vor dem brennenden
Dornbusch.® In den Flammen des brennenden und zugleich nicht verbrennen-
den Busches ist die Mutter des Herrn mit dem Kind dargestellt. Der brennende
Dornbusch ist eine zeichenhafte Darstellung der Gegenwart Gottes (2 Mose
3,1-3). Dieses Bild wird in den heiligen Schriften berichtet. Die |kone ist von den
Worten der Bibel gepragt, sie stellt heilsgeschichtliche Wirklichkeit dar. Der bren-
nende und nicht verzehrte Dornbusch ist Vorbild fir die Mutter des Herrn, die
Gott selbst in ihrem Leib tragt und von dem Feuer géttlicher Nahe nicht verzehrt
wird. Die lkone vereinigt beide Bilder zu einer Darstellung. Der Bezug zur nach-
prifbaren Wirklichkeit der Geschichte und des Berichts der heiligen Schriften ge-
hért zur wesentlichen Bestimmung und zur Kunstform der |kone.

Einige Ziige des Sehens und der bildhaften Aussage treten in unseren Trau-
men hervor, in denen bildhaftes Erleben Uberwiegt. Die Traumdeutung von den
Traumbuchern frisher Kulturen bis zur Moderne bemiht sich, das Bild, die Bild-
ablaufe des Traums in die Sprache riickzulbersetzen. Zwei Moglichkeiten des
Bildes werden dabei deutlich:

1. Wir kdnnen viele Seiten der Wirklichkeit gleichzeitig anschauen und erleben
dabei besonders intensiv den Zusammenhang dieser verschiedenen
Aspekte, die von der Sprache nur nacheinander beschrieben werden kon-
nen, so daB wir oft iibersehen, daB jede dieser Aussagen gleich wesentlich
zum Insgesamt der Darstellung gehort.

2. Das Bild kann dabei allegorische Zusammenhinge anklingen lassen und der
zeichenhaften Aussage noch weitere Mitteilungen, Hinweise oder Zusam-
menhange integrieren.

Gott erblicken wir, indem wir ihn anschauen und indem wir in dieser Anschauung

oder Schau Gottes die fiir uns iberhaupt nicht zusammenzubringenden Eigen-

schaften Gottes im Bilde anschauend ergreifen. Man kann auch sagen, daB in
einem Bild die Wahrheiten ineinanderstirzen und zu einer dynamischen Einhett
zusammenflieBen. Das Wort, das Bild und die bildhafte, zeichenhafte Handlung
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des Gottesdienstes gehdren zusammen und schenken uns immer neue Maglich-
keiten des Zugangs zu den Geheimnissen Gottes. Die Ikone ist wie das Wort un-
vollkommen, aber zugleich erfiillt von der Volimacht und der Moglichkeit, die uns
noch verborgene Nahe und Wirklichkeit Gottes so weit zu erkennen, daB3 wir
Seinem heiligen Handeln mit klarer Erkenntnis begegnen.

Die lkone ist die Ausdrucksform, in der die Verkindigung in einer verdichte-
ten intensiven Gestalt uns angeboten wird, und zwar in Zeitlosigkeit. Die Sprache
ist an die vergehende Zeit gebunden, wahrend die Ikone schon durch ihr standi-
ges Dasein und ihre Anschaubarkeit von der Ewigkeit beriihrt ist. Darum drangt
es uns, die lkone anzuschauen, anzublicken, zu betrachten, unseren Blick zu ihr
2u erheben, sie, gelehrt durch die Heilige Schrift, erfiilit von den Vorbildern der
Heiligen Schrift, immer wieder in unser Herz zu nehmen.

Die Neurophysiologie des Sehens a8t uns erkennen, wie wir in der Betrach-
tung eines Bildes von der Geschichte unseres Lebens mitbestimmt sind. Je mehr
Bildfolgen, je mehr Erinnerungen uns von unserem Gehirn angeboten werden,
um so reicher und vielgestaltiger werden wir des Bildes inne. Je mehr Zusam-
menhange uns durch die Bildgestalt bewuBt werden, um so mehr Iat uns das
Bild dem Wesen und der Wirklichkeit der Welt, in der wir leben, der Schépfung
Gottes naherkommen.

Im Bild der vom Gebet getragenen Ikone bekennen wir die Offenbarung die-
ser, unserer Welt. Unsere Welt ist voll farbiger Fenster zum Licht, zur Liebe Got-
tes. Die Verganglichkeit unseres Lebens und unseres Lebensraumes 6ffnet sich
im farbigen Bild der lkone der ganzen, der alles umfassenden und in sich ber-
genden Schopfung, Herrlichkeit, Welt Gottes, fir die "Himmel" nur eines unter
vielen Worten sein mag. Die lkone ist nicht nur Fenster fir unseren Blick in das
lebendige Sein des Unverganglichen, sondern zugleich und vor allem unsere ge-
malte Bitte, daB der Herr uns standig anblicken mége, unser Bekenntnis, daB wir
allezeit und in alle Ewigkeit vor dem Angesicht des Herrn leben.

Anmerkungen

1 H. Helmhoitz, Handbuch der physiologischen Optik. Leipzig 1867.
2 W.-D. Keidel, Sinnesphysiologie. Heidelberger Taschenbiicher 97. Bertin

1971. S. 7-9.

3  GrundriB der Sinnesphysiologie. Heidelberger Taschenbiicher 136. Berlin
1973. S. 152.

4 T. Goritschewa, Die Rettung der Verlorenen. Brockhaus 333. Wuppertal
1982. S. 93.

5 H. Skrobucha, Statten des Geistes. Olten 1959. S. 58.
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Priesterménch Mark (Dr. Michael Arndt)

DER BILDERSTREIT
UND DAS SIEBTE OKUMENISCHE KONZIL

Dem Siebten Okumenischen Konzil ging eine der dunkelsten Perioden in der
Geschichte der christlichen Kirche voraus. In der Auseinandersetzung um die
Ikonen waren theologische und politische Aspekte derartig miteinander verfloch-
ten, daB3 man diese Problematik in unserer Zeit kaum entwirren kann. Indes se-
hen wir heute die Dinge in klarerem Licht als altere Historiker, d.h. wir erkennen
deutlich, daB3 zahlreiche mit dem Bilderstreit verbundene theologische Fragestel-
lungen in der politischen Auseinandersetzung lediglich ausgenutzt wurden. Un-
sere Moaglichkeiten, den theologischen Teil dieser Auseinandersetzung zu
verfolgen, sind leider ziemlich begrenzt, zumal uns fast nur Quellen der Bilder-
verehrer zuganglich sind. Wie so oft in der Geschichte wurden die meisten Quel-
len der Bilderstirmer spater vernichtet, so daB wir allenfalls Rickschlisse auf
die Argumentationsweise der Bilderstiirmer nur durch eine genaue Analyse der
Gegenargumente der Bilderverehrer ziehen kénnen. Dies birgt naturlich eine ge-
wisse Gefahr in sich, weil bestimmte Einzelheiten ungenau und in subjektivem
Licht verzerrt dargestelit sind. Aber es wéare ebenso falsch, den Quellen der Bil-
derverehrer jeglichen Wert und Genauigkeit abzusprechen.

Wir wollen hier den Versuch unternehmen, zunachst die historische Entwick-
lung aufzuzeigen, die zum Siebten Okumenischen Konzil fiihrte. Darauf wollen
wir die theologische Argumentationsweise verfolgen, soweit dies anhand des
uns zur Verfigung stehenden Materials moglich ist.

Die Geschichte des Bilderstreits

Aus der historischen Entwicklung der christlichen Gemeinden, d.h. der christli-
chen Ortskirchen, ist uns bekannt, daB sie in der Epoche der Katakomben eine
Symbolik besaBen, die nur die Christen kannten und verstanden. Das war 2.B.
das Symbol des Kreuzes, oft in Form der Buchstaben "X" oder " T", ferner Taube,
Fisch 0.4. Wahrend wir biblische Motive vereinzelt bereits in Katakomben aus
dem 2. Jahrhundert finden, sto3en wir erst im 4. Jahrhundert, als die Kirche freier
2u atmen begann, bei den Ausschmiickungen christlicher Kirchen auf zahlreiche
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Motive aus der Heiligen Schrift, auf Darstellungen aus dem Leben und Leiden
christlicher Martyrer usw. Dies und vieles mehr zeugt davon, daB die Bilderver-
ehrung unzweifethaft schon Bestandteil der ersten christlichen Kirchengemeinde
gewesen sein muB. Indes brachten manche Personen, darunter sogar einige
Bischofe, ihre Unzufriedenheit (ber das Erscheinen von Bilderschmuck und
Ikonen zum Ausdruck, wie uns der Chronist Eusebios von Kaisareia berichtet,
wobei seine Uberlieferung sicherlich auch seine persénliche Haltung wider-
spiegelte. Eusebios schrieb (im 4. Jahrhundert) der Schwester des Kaisers,
Konstantia, daB der Mensch auBBerstande sei, mit blassen und leblosen Farben
"die Helligkeit des Ruhms und der Pracht des Herrn wiederzugeben®. Nach einer
Uberlieferung zerri3 Epiphanios von Zypern einen mit einem Bild geschmickten
Vorhang in einer Kirche auBBerhalb seines Bistums. Offensichtlich wurde auch in
Spanien um das Jahr 300 ein BeschluB3 gegen die Bemalung von Wanden in den
Kirchen angenommen. Indes zeugen die in den verschiedenen Gegenden des
christlichen Kulturkreises auf eine Ablehnung der Bilder bzw. der ikonen
hinauslaufenden Argumente im Grunde allesamt davon, daf3 die Verehrung von
bildlichen Darstellungen und Heiligenbildern in der volkstiimlichen und
kirchlichen Frémmigkeit bereits einen bedeutenden Platz eingenommen hatte.
Etwas spater wurde eine negative Einstellung gegeniber den lkonen auch
bei den Bischofen spirbar, die dem Monophysitismus nahestanden, einer Hare-
sie, welche die Bedeutung der menschlichen Natur des Herrn Jesus Christus
schmélerte. Andererseits werden bereits zu dieser Zeit, also im 6. und 7.
Jahrhundert, aus den Reihen von Vertretern der Geistlichkeit Stimmen zum
Schutze der heiligen lkonen laut, wie etwa von Anastasios Sinaites, Symeon
Stylites dem Jungeren, Leontios von Neapolis, Johannes von Thessalonike u.a.
In der Mitte des 8. Jahrhunderts fand der lkonokiasmus Eingang in das
politische Programm der Staatsgewalt, und zwar bei den byzantinischen Kaisern
der Isaurischen Dynastie. Nach zehnjahriger Herrschaft begann Kaiser Leo ll.,
der Isaurier (717-741), den Kampf gegen die Bilderverehrung. Auf seiner Seite
stand eine der Bilderverehrung feindlich gesinnte Gruppe von Bischdfen aus
Kleinasien. Einer der ersten, der in der Kirchengeschichte jener Zeit erwahnt
wird, war der wenig gebildete Bischof Konstantinos von Nikoleia in Phrygien. Er
wandte sich mit seinem Protest gegen die "Verehrung von durch Menschenhand
Geschaffenem”™. Auch der Bischof Thomas von Claudiopolis ging gegen die
“Gotzenverehrung” vor, indem er sich auf das im Alten Testament verankerte Bil-
derverbot berief (2 Mose 20, 4-5). Als im Jahre 726 in der Nahe von Kreta ein
Vulkan ausbrach und eine neue Insel entstand, sah Kaiser Leo, der Isaurier, darin
ein Zeichen fur Gottes Zorn uber den “"Gétzendienst”. Von nun an begann er ei-
nen zunehmenden Kampf gegen die lkonen, indem er auch auf einige Bundes-
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genossen unter den Bischofen setzen konnte. Den Kampf erdffnete der Kaiser
mit der Entfernung des Bildnisses Christi von einer den Einwohnern von Kon-
stantinopel sehr vertrauten Stelle, und zwar vom Kupfertor, das den Namen
"Chalkopatreia® trug. Diese Darstellung war wahrscheinlich eine Skulptur der
Kreuzigung. Die Einwohner von Konstantinopel widersetzten sich diesem Ver-
such der Entfernung des Bildnisses Christi, und in diesem Kampf waren die er-
sten Martyrer als Opfer fur die heiligen lkonen zu beklagen: Ef Menschen
wurden getodtet, darunter ein Monch namens Theodosios (ihren Gedenktag be-
geht die Kirche am 9. August). Nun wurden auf Edikt des Kaisers hin auch die
ubrigen lkonen von allen 6ffentlichen Pliatzen entfernt.

Am 17. Januar 729 griff Kaiser Leo auf einer Sitzung des héchsten Rates
(6t AEvTiov) erneut die Frage der Bilderverehrung auf. Nach vorangegange-
nen Versuchen, den Kaiser von der geringen Stichhaltigkeit und Folgerichtigkeit
der von den Bischéfen Konstantinos von Nikoleia und Thomas von Claudiopolis
hervorgebrachten Argumente gegen die Verehrung der heiligen Ikonen zu uber-
zeugen, mufite Patriarch Germanos |. von Konstantinopel, der offensichtlich
schon auf der ersten Sitzung des kaiserlichen Rates von 726 groBeres Ubel von
der Kirche abgewendet hatte, jetzt doch die Erfolglosigkeit seiner Versuche ein-
sehen, der Politik Kaiser Leos Widerstand zu leisten, so daB er sich schiieBlich
gezwungen sah, vom Patriarchat zuriickzutreten. Bald darauf starb er. Im Ge-
gensatz zu Patriarch Germanos 1. erhob der vom Kaiser neu eingesetzte Patri-
arch Anastasios nicht die Forderung, daB ausschlieBlich einem Okumenischen
Konzil Entscheidungsbetugnis iiber Fragen zu irgendwelchen Veranderungen im
Glauben der Vater zukomme, sondern billigte vielmehr die gegen die Ikonen ge-
richtete Politik des Kaisers und der Staatsgewait und lieB dies von Seiten der Kir-
che durch einen ZirkularerlaB bestitigen. Der romische Papst Gregor Il. trat
diesem ZirkularerlaB entgegen und verlangte von Anastasios, zum rechten Glau-
ben zurickzukehren, andernfalls er aus der Kirche ausgeschlossen werde. Gre-
gor lll., Nachfolger des im Jahre 731 verstorbenen Papstes Gregor Il., berief ein
Konzil von 93 Bischdfen ein, auf dem beschlossen wurde, jeden, der die heiligen
lkonen nicht verehrt, aus der Kirche auszuschlieBen. Die entsandten Vertreter
der Bischdfe aus dem Westromischen Reich konnten jedoch den Patriarchen
von Konstantinopel nicht mehr erreichen, da der Kaiser zu diesem Zeitpunkt das
Reich bereits sowohl in weltlicher als auch in geistlicher Hinsicht in eine dstliche
und eine westliche Halfte geteilt hatte. Er annektierte von Rom die lllyrische Pro-
vinz und schiug sie Konstantinopel zu, wodurch er den Graben zwischen der
Ost- und der Westkirche noch weiter vertiefte.

Leo lll., der Isaurier, starb im Jahre 741. Nachfolger wurde sein Sohn Kon-
stantinos Kopronymos. Er setzte den Kampf gegen die Bilderverehrung zwar
fort, begriff jedoch, daB3 eine Weiterfilhrung des Bildersturms ohne die Sanktio-
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nierung durch ein kirchliches Konzil gefahrlich war. Zur Vorbereitung eines sol-
chen Konzils hielt er lokale Bischofskonferenzen ab und versetzte Bischofe und
andere kirchliche Reprasentanten. Im Jahre 754 berief Konstantinos ein Konzil
nach Hiereia ein, zu dem 338 Bischife kamen. Aber auBer dem Patriarchen von
Konstantinopel war kein anderer Patriarch anwesend bzw. vertreten. Am 27. Au-
gust 754 wurde ein BeschiuB dieses Konzils gegen die heiligen lkonen verkin-
det. Dann wurde ein Bann gegen den als fanatischen Verteidiger der lkonen
bekannten Patriarchen Germanos von Konstantinopel, gegen Johannes Dama-
scenus und Georgios von Zypern verhdngt. Das Konzil wurde nicht in der Hagia
Sophia mit ihren monumentalen lkonen und Fresken abgehalten, sondern in der
Kirche von Blachernae, wo vorher die Fresken tbertincht und auf die Wande
Obstbaume, Végel und ahnliche Dinge gemalt worden waren.

Nach diesem Konzil wurde auf barbarische Art und Weise ziemlich rasch die
"Sauberung™ der Kirchen von den heiligen lkonen eingeleitet; von dieser
"Sauberung” blieb nicht einmal die Buchmalerei verschont, denn die Bilder wur-
den ausgeschnitten und einfach verbrannt. Der HaB einiger Extremisten unter
den Bilderstirmern wandte sich selbst gegen die Gebeine heiliger Martyrer. Die
Ausschreitungen dieser fanatischen Bildersturmer fanden ihre Neuautlage erst in
der Kirchenverfolgung des 20. Jahrhunderts.

Indessen befurwortete das Volk mehrheitlich die Bilderverehrung und stimm-
te deshalb dem lkonoklasmus nicht zu. Den hartnackigsten Widerstand gegen
die Bilderstiirmer leistete jedoch das Ménchtum. Im Kampf um den Schutz der
lkonen erlangten viele Ménche die Martyrerkrone. Ein berihmter Mdnch, der
heilige Stephanos der Jiingere, verkiindete passiven Widerstand im Bildersturm
und empfahl die Emigration. Viele Mbnche wanderten darauthin auf die Krim und
nach Chersones aus, in die arabischen Lander oder nach Rom, vor allem aber
nach Siditalien, wohin vermutlich etwa 50 000 Ménche emigrierten. Der heilige
Stephanos der Jungere wurde wegen seines Widerstandes gegen den Bilder-
sturm-BeschluB und wegen seiner Predigten zur Bilderverehrung und zum
Ménchtum auf grausame Weise gemartert und schiieBlich umgebracht. (Seinen
Gedenktag begeht die Kirche am 28. November.) Der Kaiser und die Bilderstur-
mer betrachteten den Monchsstand als einen ZusammenschiuB von Verbre-
chern. Kaiser Konstantinos versah die Méonche mit Schimpfnamen (*der ins
Dunkle gehilite®, "Gétzendiener” usw.). In seinem Bestreben, das Ménchtum vol-
lig zu liquidieren, nétigte er die Monche zu heiraten, blendete jene, die sich
widersetzten, oder aber marterte sie auf andere Art und Weise.

Der Bildersturm nahm erst wahrend der Regierungszeit der Kaiserin Irene
(780-802) ein Ende. In diesem Zeitraum begannen offentliche Disputationen ber
die Ikonen. Kaiserin Irene bereitete den Boden fiir die Wahl des kaiserlichen Se-
kretérs Tarasios zum Patriarchen. Zur Vorbereitung der Ubernahme des Patriar-
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chenarmtes forderte Tarasios die Einberufung eines Okumenischen Konzils.
Dieses. Konzil wurde auch tatsdchlich einberufen, und zwar setzte man fir seine
Eroffnung den 7. August 786 an. Allierdings verlieBen der mit den Bilderstirmern
sympathisierende Teil des Episkopats sowie das den kaiserlichen Bilderstirmern
zugeneigte Militar schon die erste Sitzung dieses Konzils. Kaiserin Irene rickte
daraufhin fir einige Zelt von ihrem Plan ab, von ihrem BeschluB jedoch, ein Oku-
menisches Konzil einzuberufen, nahm sie keinen Abstand. Nachdem sie die al-
ten Truppen des Kopronymos aufgeldost und neue Soldaten um sich geschart
hatte, berief sie im September 787 ein neues Konzil ein, dieses Mal in der Stadt
Nikda, wo seinerzeit auch das beriihmte Erste Okumenische Konzil stattgefun-
den hatte.

Das Siebte Okumenische Konzil war das einzige Konzil, an dem eine groBe
Zahl von Mo6nchen teilnahm. Sie vertraten die breiten Massen des Kirchenvolkes,
die nicht in die Haresie des Bildersturms verwickeit waren. Auf diesem Konzil wa-
ren auch Reprasentanten der (brigen Patriarchate vertreten. Zwischen dem 24,
September und dem 23. Oktober 787 wurden acht Sitzungen abgehalten (woge-
gen das ikonoklastische Konzil unter Kopronymos vom 10. Februar bis zum 8.
August gedauert hatte). Die Wiedereinsetzung der zu den Bilderstirmern zahlen-
den Bischéfe in kirchliche Amter war eine der ersten schwierigen Fragen. Eine
Strdomung auf dem Konzil, zu der auch Patriarch Tarasios gehorte, setzte sich
dafur ein, daB diese Bischoéfe um des kirchlichen Friedens willen in ihre Amter
zurickkehrten, in der Hoffnung, daB sich ihnen gegenuber die gesunden
Elemente der Kirche durchsetzen wiirden. Die Vertreter dieser Richtung sahen
dieses Problem hauptsachlich aus kirchenpolitischer Sicht, in Anbetracht der
Tatsache, daB der Bilderstreit nicht ausschlieBlich geistliche Wurzeln hatte. Sie
hofften, mit dieser versdhnlichen Haltung die Kirche vor weiteren inneren Er-
schutterungen erfolgreich zu bewahren. Eine zweite Strémung auf dem Konzil
betrachtete diese Angelegenheit ausschlieBlich vom Standpunkt der kirchlichen
Disziplin und der kirchlichen "Akribie®, d.h. der strengen Genauigkeit. Die Vertre-
ter dieser Richtung forderten ohne jede "Okonomie", d.h. ohne jede Nachsicht,
die Bestrafung der Bischdfe, die sich am Bildersturm beteiligt hatten.

Bei der BeschluBfassung (iber die Wiedereinsetzung der ikonoklastischen
Bischdfe wurden diese dem Konzil in drei Gruppen vorgefihrt. In der ersten, nur
aus drei Personen bestehenden Gruppe wurden jene Bischéfe zusammengefalt,
die eine ausgesprochen gemdgsigte Haltung zum Bilderstreit eingenommen hat-
ten, so daB eine Wiedereinsetzung in ihre jeweiligen kirchlichen Amter kein allzu
groBes Problem darstellte. Sie verlasen lediglich ihre schriftlich abgefaBte Reue
sowie ihr Bekenntnis zum orthodoxen Glauben und wurden daraufhin aufgenom-
men. Zur zweiten Gruppe gehodrten jene Bischofe, die noch ein Jahr vorher
gegen die heiligen lkonen gekampft hatten, ihr Verhalten jedoch mit “Unwissen-
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heit und Unvernunft® erkliarten. Als somit jetzt zur richtigen Erkenntnis Gelangte
bekannten sie sich zur Bilderverehrung. Natirich muBte ein solch schneller Ge-
sinnungswandel dieser Bischife (es waren ihrer sieben) bei den Konzilsvatern
Zweifel an der Aufrichtigkeit dieser Personen hervorruten. Bei der Entscheidung
Uber die Frage ihrer Wiederaufnahme in die kirchliche Gemeinschaft wurde ihre
Haresie im Bildersturm mit frilheren Haresien gleichgesetzt. Hier zeigte sich
jedoch auch, daB einige Heilige Vater in der Geschichte der Kirche gegeniiber
Vertretern einzelner hdretischer Richtungen unterschiedliche Standpunkte ver-
treten und verschiedene Praktiken angewendet hatten. So wurde zu guter Letzt
beschlossen, daB auch diese Bischéfe erneut in die kirchliche Gemeinschaft auf-
genommen werden soliten, und zwar in dem jeweiligen Amt, das sie zuvor
innehatten, denn man gestand ihnen zu, daB sie keine "Lehrer der Haresie™ wa-
ren. AuBBerdem erklarten sie jetzt, daB sie ihre Tellnahme am Bildersturm bereu-
ten. ihre Aufnahme wurde am 28. September 787 vollzogen. Zur dritten Gruppe
der Bilderstirmer 2ahite nur ein einziger, namlich Metropolit Gregorios von Neo-
kaisareia. Er war zudem der einzige, der von einem staatlichen Beamten zum
Konzil gefuhrt wurde. Da unterdessen auch er erklarte, daB er zu dem Konzil nur
mit dem aufrichtigen Wunsch gekommen sei, die Wahrheit zu erfahren, und als
er die Konzilsvater angesichts der Einmittigkeit des Konzils fiir seine Verirrung
um Verzeihung bat, wurde beschlossen, daB auch er gemeinsam mit der zweiten
Gruppe aufzunehmen sei.

Nach der Wiedereingliederung dieser Bischéfe in die kirchliche Gemein-
schaft nahm sich das Konzil der Behandlung grundsétzlicher Fragen zur Bilder-
verehrung an. Die Bilderverehrung wurde von den Konzilsvitern mit der
Uberlieferung der Heiligen Viter sowie der Kirche begriindet und mit der Vereh-
rung des heiligen und lebenspendenden Kreuzes in Verbindung gebracht, das
zwefifelsohne alle Christen und sogar die Bilderstirmer verehrten. Die Vater des
Siebten Okumenischen Konzils beschlossen, daB die Ikonen des Herrn Jesus
Christus, der Gottesmutter sowie der heiligen Engel und der Heiligen zu vereh-
ren sind. Die Bedeutung und der Sinn der Verehrung der heiligen tkonen wird
darin gesehen, daB die Glaubigen vor ihnen an die Taten und Tugenden der Hei-
ligen erinnert werden und sich deren Leben zum Vorbild nehmen. Der Modus
der Verehrung der heiligen fkonen wiederum ist nicht als Axrpeta (Dienst,
Kult, Vergétterung) deflmen denn dies geziemt dem géttlichen Wesen, sondern
vielmehr als TeunTien npooxvvnor ¢ (Verehrung aus Respekt, Verneigung
aus Ehrfurcht). Daraufhin prokiamierte das Konzil den heiligen Johannes Da-
mascenus, den heiligen Patriarchen Germanos sowie Georgios von Zypern zu
rechtmasigen Lehrern der wahren Verehrung der heiligen lkonen und erklarte
ihnen feierlich ewiges Gedenken. Mit der Annahme von 22 Kanones war die
Arbeit des Konzils schlieBlich beendet.
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Der Bildersturm hielt auch nach dem Siebten Okumenischen Konzil an,
besonders unter den Soldaten, die immer noch die Erinnerung an die Isau-
rischen Kaiser und an Kopronymos wachhielten. Eine wichtige Rolle spieite da-
bei auch der Tatbestand, daB die zu den Bilderstirmern gehdrenden Kaiser in
miltarischer wie auch in politischer Hinsicht fahiger und erfolgreicher waren als
diejenigen, welche zu den Bilderverehrern zahiten. Nach der Regierungszetit Ire-
nes, besonders aber zum Regierungsantritt Leos V., des Armeniers (813-820),
flammte der Bildersturm in Byzanz wieder auf. Im Jahre 815 wurde ein welteres
Bilderstreitkonzil abgehalten, das die Beschliisse des Siebten Okumenischen
Konzils verwarf. In dieser Zeit kam es erneut zur blutigen Verfolgung von Vereh-
rern der heiligen lkonen. Wiederum wurden die heiligen lkonen aus den Kirchen
entfernt, dabei wurden sogar einige Teile der Gottesdienste, in denen die Bilder-
verehrung erwdhnt wurde, abgeandert. Den gréBten Widerstand gegentiber den
Haretikern leisteten wiederum die Ménche, besonders die bekannten Studiten in
Konstantinopel, mit inrem beriihmten Abt, dem heiligen Theodor von Studion, an
der Spitze.

Nach der Ermordung Leos V. gelangte Kaiser Michael Il. an die Macht. Wenn
er auch selbst nicht zu den Bilderverehrern zahlte, so gewahrte er doch in dieser
Hinsicht groBere Freiheit. Sein Sohn und Nachfolger, Theophiios, nahm die Ver-
folgung von lkonen und Bilderverehrern wieder auf, doch war seine Gattin, die
Kaiserin Theodora, eine geheime Bilderverehrerin, so daB sie auch ihren Sohn
Michael entsprechend erzog. Nach dem Tode von Theophilos im Jahre 842 be-
stieg die Kaiserin Theodora mit ihrem minderjahrigen Sohn Michael lll. den
Thron und gewahrte der Verehrung der heiligen lkonen sofort volle Freiheit. Pa-
triarch wurde nun der HI. Methodios, ein Bekenner der Bilderverehrung, und be-
reits zu Beginn des Jahres 843 wurde ein Konzil abgehalten und die orthodoxe
Verehrung der heiligen lkonen verkiindet, wodurch die Beschliisse des Siebten
Okumenischen Konzils bestétigt wurden. Am ersten Sonntag der Fastenzeit wur-
de daraufhin das "Fest der Orthodoxie" feierlich begangen und so der Sonntag
der Orthodoxie eingefiihrt, der bis heute von der Orthodoxen Kirche alljahrlich
am ersten Sonntag der GroBen Fastenzeit gefeiert wird.

Die theologischen Aspekte des Bilderstreits

Die Erntwicklung der christlichen Kirche wurde in ihrer Anfangsphase in
mancherlei Hinsicht durch den vom Judentum ausgehenden EinfiuB gepragt. Im
Hinblick auf die geistliche Kunst bedeutete dies, daB das im Pentateuch ausge-
sprochene Bilderverbot immer noch galt. Indes verbreitete sich das Christentum
vorwiegend innerhalb der polytheistisch ausgerichteten Welt, was zu der unver-
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meidlichen EinfluBnahme der hellenistischen Kultur auf das Christentum fiihrte.
In jenem Teil der antiken Welt also, in dem die Malerei eine alltagliche Er-
scheinung war, kam es recht frith zur Aufnahme der Malerei in die Sphére der
geistlichen Kunst. (Dabei muB man im Auge behaiten, daB das alttestamentliche
Bilderverbot nicht absolut galt, es betraf vielmehr nur das Verbot des
Gotzendienstes.) Diese Entwicklung laBt sich zeitweilig anhand der Polemik
einiger Bischofe im Osten mit dem Bilderkult verfolgen, in dem sie eine
Materialisierung des Glaubens sahen. Dabei beobachten wir gleichzeitig mit die-
ser ansonsten selten aufgetretenen Polemik gegen die kirchliche Malerei auch
positive Haltungen gegeniiber dem Bild und der lkone bei den groB3en Kirchen-
véatern, wie etwa bei Basilios dem GroBen, Gregorios von Nyssa, Gregorios dem
Theologen und Johannes Chrysostomos. lhre positive Einstellung zum Bild hat-
ten sie hauptsichlich aus padagogischen Uberlegungen entwickelt, d h. sie bil-
ligten die pddagogische Rolle des Bildes. Man erkannte, daB8 das Bild ebenso
wie das Wort, das Buch, einen gewissen Inhalt zum Ausdruck bringen kann.

Es kam freilich vor, daB Menschen aus dem einfachen Volk den wahren Sinn
der lkone nicht richtig verstanden, so daB hier und da Falle eines aberglau-
bischen Bilderkultes auftraten. Solche Beispiele des MiBbrauchs fihrten die
spéteren Bilderstirmer an (z.B. nahmen einige einfache Leute lkonen als Ge-
vatter ihrer Kinder usw.). Diesen Mibrauchen stand der Episkopat jedoch nicht
gleichgiiltig gegeniber. Konflikte um und Dispute Uber die Bilder sind daher
auch in friheren Perioden der Kirchengeschichte zu verzeichnen. Aber alles in
allem gehorte die Verehrung der heiligen Ikonen zu den festen Bestandteilen und
zur Tradition der gesamten Kirche.

Durch das Eingreifen der Staatsmacht verscharfte sich im 8. Jahrhundert
unversehens die Argumentation gegen die heiligen lkonen. Man hat versucht,
das zu jener Zeit zutage tretende Engagement des Staates auf der Seite der
Bildersturmer mit dem EinfluB des Islam und der barbarischen Abstammung der
Kaiser zu erklaren, die aus Phrygien, Armenien und Isaurien (Syrien) stammten,
also aus Gegenden, die an den Polytheismus und den Isiam angrenzten. Eine
gewisse Rolle spielte vielleicht auch der Tatbestand, daB Leo lii., der Isaurier,
aus Phrygien stammte, wo eine groBe Zahl von Anhangern der Montanisten-
Sekte lebte, die schon lange zuvor den Kontakt zur Kirche abgebrochen hatten
und die tkonen nicht mehr verehrten. Dennoch sind wir der Auffassung, daB3 der
Bilderstreit nicht nur damit erklant werden kann. Fiur die Entwicklung des
Bilderstreits war in gewisser Hinsicht auch die Stellung des Episkopats im
offentlichen Leben des byzantinischen Staates wie auch das Verhaltnis der
Staatsgewalt zum Klerus und zum Ménchtum maBgebend. Nach Auftassung
einiger Historiker (u.a. W.W. Bolotow) formierte sich der Episkopat regelrecht zu
einer politischen Partei, und von der Regierungszeit Justinians Il. an machte sich
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die gewaltige Bedeutung der Geistlichkeit in allen Bereichen des staatlichen

Lebens bemerkbar. Deshalb muB der Bilderstreit als eine Spielart einer antikleri-

kalen Reaktion von seiten der Gegenpartei begriffen werden. Diese quasi welt-

liche Opposition war, modern ausgedrickt, bestrebt, den Staatsapparat zu saku-
larisieren. Das Programm zur Befreiung vom EinfluB der Priesterschaft und des

Monchtums wurde seitens dieser Gegenpartei im Sinne einer Sakularisierung

sogar der Kirche selbst durchgefiihrt. Dies wird insbesondere am Kampf der

reformatorischen Partei gegen das Monchtum sichtbar. Die ikonoklastische

Haltung der Kaiser ware demnach auch in dem Sinne zu verstehen, daB er aus

ihrem Bestreben erwuchs, den Staatsapparat zu reorganisieren. Sie wollten den

EinfluB des Klerus im &ffentlichen Leben einschranken oder auf ein Minimum zu-

ruckschrauben, und sie gingen davon aus, dafB dies nur durch eine Reduzierung

der auBerlichen Formen des kirchlichen Kultes erreicht werden konnte. Es be-
steht kein Zweifel, daB sich Kaiser Leo lll. fiir die Zentralisierung der Macht ein-
setzte und danach trachtete, die Kirche der staatlichen Gewalt zu unterstelien.

Kaiser Konstantinos Kopronymos erklarte sich ausdriicklich zum "Kaiser und

Priester” zugleich. Sicherlich stieBen ahnliche Tendenzen auch auf Sympathie

bei bestimmten Bischéfen, vor allem jenen, die sich spater als Gegner der heili-

gen lkonen erweisen sollten. Mithin kann das von 338 Bischofen gefaBte Urteil
auf dem "Konzil" des Jahres 754 schwerlich allein mit dem auf sie ausgeiibten

EinfluB der staatlichen Gewalt erklart werden. Ein groBer Teil des Episkopats er-

kannte MiBbrauche der Bilderverehrung (und verurteiite sie natirlich auch) und

faBte dabei den von der weltlichen Macht ausgehenden Bildersturm gewisserma-

Ben als Unterstitzung, als "Erscheinung des Satans, wenn auch in Gestalt eines

Engels” auf, wie einige es charakterisierten. ' Die theologische Argumentation

gegen die Bilderverehrung grindete sich hauptsachlich auf drei Kriterien:

a) Den Bilderverehrern wurde Gotzendienst vorgeworfen. Das "Bilderstreit-
konzil" von 754 war der Auffassung, daB3 der Teufel den Gétzendienst ein-
fubhrte, “indem er den Menschen die Verehrung von Gegenstianden beibrach-
te und diese als Gott ebenbiirtig ansehen lieB." 2

b) Der menschliche Verstand vermag nicht die Gottheit zu beschreiben und zu
definieren. Dieser Gedanke, daB die Gottheit mit dem menschlichen Ver-
stand nicht erfat werden kann, daB der Mensch nicht imstande ist, Gott
zum Ausdruck zu bringen oder zu beschreiben, war ein aktueller Gedanke
jener Zeit, der unter dem EinfluB der Schriften von Dionysios Areopagita
Verbreitung fand.

c) Der Bildersturm stitzte sich auch auf die Lehre von der Menschwerdung
Gottes. Nach den monophysitischen und monothelitischen Auseinander-
setzungen war die Unteilbarkeit der in Jesus Christus vereinten gottlichen
und menschlichen Natur anerkannt worden. Die Bliderstirmer argumen-
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tierten folgendermaBen: Wenn nun die lkone die Gottheit Christi verkorpern
will, dann umfaBt sie eine begrenzte, “umschriebene” Gottheit: To 8eiov
nept yoanTov,und dies ist Arianismus. Wenn man sich jedoch die Gottheit
als mit dem Leibe verschmolzen vorstellt: 76 8eTov Tn oxpxi OV yYXV-
8£v, dann verfdllt man in die Haresie des Eutychios, d.h. den Monophysi-
tismus. Wenn man schiieBlich auf den lkonen nur die menschliche, von der
Gottheit getrennte und abgesonderte Natur Christi darstellt, so ist dies
Nestorianismus.

Als die einzig mogliche lkone Christi sahen die Bilderstirmer daher die heilige
Eucharistie an. Diese lkone, so sagten sie, gab uns der Herr Selbst; auBer ihr
und dber ihr kann und dart es nichts anderes geben. Die lkonoklasten beriefen
sich auf den Brief des Eusebios von Kaisereia an Konstantia Augusta, in dem
sich Eusebios dahingehend auBerte, daB ein Christ nicht zuruck, sondern nur
nach vorne schauen dirfe. "Das historische Antiitz Jesu Christi, die Art und
Weise Seiner Erniedrigung”, sagte Eusebios, "ist bereits durch Seine géttliche
Pracht lbertroffen worden, in der Er jetzt verweilt. Diese Pracht kann man mit
den Augen weder erfassen noch darstellen, sondern zu seiner Zeit wird es den
wahren Christen gestattet werden, in diesen Ruhm des kinftigen Zeitalters zu
gelangen."® Der pragende EinfluB des Origenismus auf Eusebios ist unver-
kennbar, wie auch G. Florovsky mit Recht auf die origenistische Tendenz dieses
Briefes von Eusebios hinwies.

Mithin erkannten die Teilnehmer des "Konzils" von 754 weder die lkonen der
Allerheiligsten Gottesmutter noch der von Gott kanonisierten Heiligen an, weil sie
der Auffassung waren, “wenn wir die lkone Christi nicht brauchen, so haben wir
auch keine Ikonen von Heiligen nétig”. In dieser ganzen Argumentation der Bil-
derstirmer nimmt dabei offensichtlich ihr Ha gegen die hellenistische Kunst ei-
nen gewichtigen Platz ein. Unterstellt man, daB es sich bei den Bischéfen unter
ihnen um ernsthafte und gottesfirchtige Personlichkeiten handeit, so mussen wir
mit der Moglichkeit rechnen, daB ihr Kampf gegen die lkonen womdglich der
Angst vor einer Profanierung des Glaubens entsprang. Die sich uber ein halbes
Jahr hinziehenden Disputationen auf dem Konzil von 754 zeugen wohl davon,
daB jene Bischdfe diese Fragen sehr ernst nahmen. Was die weitere gegen die
Ikonen gerichtete Argumentation der Bilderstirmer betrifft, so grundete sie sich
auf das in der Heiligen Schrift verankerte Bilderverbot sowie auf Aussagen von
Heiligen Vatern. Spater zeigte sich jedoch, daB es sich bei der "Berufung auf die
Véter" eigentlich um eine Irreflihrung handelte, denn die von den Vatern uber-
nommenen Zitate (in einem "Verzeichnis", d.h. in einem Sammelband) waren
kunstlich aus dem Zusammenhang mit deren Ubrigen Werken herausgerissen
und damit ihr eigentlicher Sinn entstellt. Aus der Argumentationsweise der
Beschliisse dieses "Konzils" von 754 kann man deutlich auf den typisch ostlichen
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Charakter dieser Bewegung sowie ihrer Reprasentanten und Mitstreiter schlies-
sen. Und zwar glitten sie von der praktischen Frage der Bilderverehrung in die
Sphare der Dogmatik ab. Sie brachten zwar das Dogma der Menschwerdung
Gottes ins Gespréach, ignorierten jedoch die praktischen Fragestellungen vom
Ursprung der Bilderverehrung, wie etwa die Frage vom Unterschied zwischen
AaxTpeia und TeunTien npooxvvnot €. Fir solche Fragen konnte man sich
auch nicht mehr interessieren, weil auf der dogmatischen Ebene jegliche
Moglichkeit der Bilderverehrung generell ausgeschiossen wurde. In der
ablehnenden Haltung war man allerdings inkonsequent, da gleichzeitig
beschlossen wurde, da niemand das Recht habe, unter dem Vorwand der
Ikonenbeseitigung aus der Kirche Gott geweihte Gegenstande mit Heiligenbild-
nissen zu entfernen. Das zeugt natirlich davon, daB die Beweggriinde der zu
den Bildersturmern ziahlenden Bischdfe nicht nur von HaB3 bestimmt waren, denn
sie bewiesen eine gewisse Ehrfurcht, die der Staatsgewalt fehite.

Hinter der ganzen theologischen Argumentationsweise der Teilnehmer am
Bilderstreitkonzil verbarg sich neben durchaus verniinftigen Uberlegungen eine
nicht zu unterschitzende Schwache. So waren sie z.B. auBerstande, das Recht
auf die Verehrung von Bildern (oder Portraits) noch lebender Personen, wie etwa
von Patriarchen oder Bischéfen, zu leugnen. Eine soiche Verehrung setzte sich
auch nach dem Tode dieser Personen fort und verwandelte sich in die
Verehrung Verstorbener. Folgerichtig konnten sie auch das Recht auf die
Verehrung von Bildern der Heiligen, die fur den Glauben gestritten hatten und
gestorben waren, nicht begrindet ablehnen. Eine soilche Anerkennung des
Rechts auf Verehrung miiBte schlieBlich ihren Hohepunkt in der Verehrung der
Ikone des Heilandes Jesus Christus Selbst erreichen. Als die Bilderstirmer somit
die Ausweglosigkeit ihrer Argumentation erkannten, waren sie gezwungen, ihre
Auseinandersetzung aus einer anderen Perspektive in der Fragestellung zu fih-
ren, d.h. sie begannen bei der lkone des Heilandes. Das Verbot ihrer Verehrung
entsprang einer, zumindest nach ihrer Auffassung, dogmatischen Grundlage.
Daraufthin negierten sie das Recht auf die Verehrung jeglicher lkonen von
Heiligen. Denn wenn sie das eine fiir unerlaubt hielten, dann war fir sie das
andere nicht notig. Dabei kam gerade an dieser Stelle die Schwache oder Inkon-
sequenz dieser und ahnlicher Argumente der Bilderstirmer zum Vorschein.
Denn fur die Ikonen von Heiligen traf jenes Argument von der Nichtbeschreib-
barkeit und der Nichtdarstellbarkeit des gottlichen Wesens im Menschensohn,
das die Grundlage fir die Ablehnung der Verehrung der Christus-lkone bildete,
gerade nicht zu.

Der schwachste Punkt in der Argumentationsweise der Bilderstiirmer lag in
ihrem Zentrum: Wenn nicht einmal eine teilweise Abbildung des Menschen-
sohnes moglich ist, dann muB auch jegliche Mdglichkeit ausgeschlossen sein,
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das Geheimnis der Gottes-Erkenntnis zum Ausdruck zu bringen. Wenn der
Menschensohn nicht mit Farben beschrieben oder gematit werden kann, dann ist
das Geheimnis Seiner Gottmenschlichkeit auch nicht mit Worten darzustellen,
denn auch Worte sind gewisse Eingrenzungen, Umschreibungen. Auf diese
Weise muBten die Bilderstirmer auch jegliche Theologie verwerfen, ja sogar die
Worte der Heiligen Schrift, denn auch sie sind nur schwache Symbole einer
héheren, unfaBbaren Wahrheit. So schreibt A. Kartaschow mit Recht, daB "das
Bilderstreitkonzil von 754 im Prinzip jegliches Wissen und jegliche Theologie
sowie jegliches menschliche Wort als Ausdrucksmittel eines Dogmas verwarf.” ¢
Gerade in diesem Punkt wird der origenistische Charakter des Bilderstreits am
deutlichsten sichtbar. Origenes betrachtete die ganze neutestamentliche
Geschichte als Schatten und Symbole von etwas Zukinftigem. “Das historische
Kreuz" Christi stellt fir die Anhdnger des Origenismus lediglich das Symbol von
etwas Hoherem dar. Nach Origenes’ Meinung "kdnnen sich nur die einfachen
Leute (simpliciores), die noch Kinder sind, mit dem 'somatischen’ (kdrperlichen)
Sinn der Heiligen Schrift zufriedengeben, der genauso nur einen 'Schatten des
Mysteriums Christi ' darstelite, wie das Alte Testament ein Schatten der zukulnfti-
gen guten Werke war.” 3 Der Lehre des Origenes zufolge ist das Evangelium bloB
ein Schatten und Symbol. Folglich mu3 das Neue Testament auf die gleiche
Weise wie das Alte Testament interpretiert werden, d.h. auch das Neue
Testament stellt bloB eine Prophezeiung eines hdheren Geheimnisses dar, das in
der Zukunft offenbar wird. Deshalb kommt G. Florovsky mit Recht zu dem
SchiuB, "daB hinter der Verteidigung der heiligen lkonen von seiten der Ortho-
doxie in gewisser Hinsicht indirekt der Sieg Uber die Lehre des Origenismus
bzw. dessen Ablehnung sowie ein neuer Akt in der Geschichte der Auseinander-
setzungen um den Origenismus steht.” ©
Im Gegensatz zur Ablehnung und zur Verwerfung religiéser Kunst durch das
Bilderstreitkonzil von 754 gaben die Vater des Siebten Okumenischen Konzils
von 787 Wissenschaft und Kultur ihren Segen. Sie beriefen sich dabei darauf,
daf "Gott der Herr Selbst im Alten Testament die Kunst weihte und segnete, da
Er dem Bezaleel gebot, alles Notwendige flir die Ausschmiickung der Bundes-
lade vorzubereiten und zu schaffen." ? Was nun das Hauptargument der Bilder-
stirmer anbelangt, so sagten die Vater des Siebten Okumenischen Konzils von
der Heiligen Eucharistie als der einzig moglichen lkone des Herrn Jesus Chri-
stus:
Kein einziger der Apostel und Evangelisten bezeichnete jemals das unblu-
tige Opfer (d.h. die Eucharistie) als Bild des Leibes Christi. Wenn nun
bestimmte Kirchenvater, wie Basilios der GroBe und Eustathios von
Antiochien, Brot und Wein im unblutigen Opfer “Stellvertretende” -
xvTiTuna - nannten, so galt das fir sie nur bis zum Moment ihrer
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Verwandiung in das wahrhaftige Blut und den Leib des Herrn. Die Lehre

der Bilderstirmer lief demnach in Wirklichkeit auf die Ablehnung und

Leugnung der Verwandlung der Heiligen Gaben hinaus. &
Das Siebte Okumenische Konzil grenzte ebenfalls die At und Weise der Bil-
derverehrung ein. Die Christen sollen nicht nur die lkonen kissen, sondern sich
auch vor ihnen verneigen - npooxvvnoi €. Indessen darf den lkonen kein
Dienst erwiesen werden - AaxTpetx, der ausschlieBlich der géttlichen Natur zu-
kommt. Weil die Verneigung als Ausdruck der Verehrung aufzufassen ist, kénnen
wir uns nicht nur vor Gott, sondern auch vor anderen verneigen, dienen kdnnen
wir jedoch niemandem auBer Gott.

In den Akten (Oros) des Siebten Okumenischen Konzils von 787 wurden

folgende Grundsatze definiert:

1. Die Bilderverehrung liegt in der kirchlichen Tradition begriindet;

2. unbestreitbares Vorbild der Bilderverehrung ist die Verehrung des heiligen
und lebenspendenden Kreuzes;

3. Orte, wo ikonen angebracht und gemalt werden durfen, sind Kirchen, kirch-
liche Gebaude, Wande, Hauser und offentliche Platze;

4. Material, aus dem lkonen hergestelit werden, sind Mosaiksteine, Farben,
Holz und alles andere, was diesem Zwecke dient;

5. darzustellende Personen sind der Herr Jesus Christus, die Gottesmutter so-
wie die heiligen Engel und Heilige;

6. der Sinn der Bilderverehrung liegt darin, daB die haufige Betrachtung und
Verneigung vor heiligen lkonen die Glaubigen zum Nachdenken uber und
zur Nachahmung von Taten der Urbilder (Originale) und zur Liebe ihnen
gegenuber anregen sollen;

7. als dogmatische Norm der Verehrung gitt T7iunTixn npooxdunoLc
(ehrtiirchtige Verneigung);

8. von seiten der Kirche werden Sanktionen gegen jene erhoben, die sich nicht
an die Uberlieferung und Tradition der Kirche halten, und zwar durch die
Laisierung von Bischofen und Klerikern sowie durch den AusschiuB von
Ménchen und Laien aus der Kirche.

Der Historiker Florovsky betont, daB8 der Bilderstreit keine ausnahmslose Ableh-
nung jeglicher Kunst bedeutete.® Das Milverhaltnis zwischen den historischen
Bildnissen einerseits und dem die Heiligen umgebenden Ruhm andererseits war
fur die Teilnehmer der ikonoklastischen Pseudokonzile von 754 und 815 schwer
zu verstehen. Sie hielten die Abbildung von Heiligen, die bereits in ihrem Ruhm
erstrahlen, fur deren irdische Wiederkunft. Indessen sollte eine rechtméfige und
echte lkone so, wie sie in jener Zeit verbreitet und angesehen wurde, etwas an-
deres und Hoheres verkdrpern als ein gewdhnliches Symbol. Eine Ikone sollte
eine echte und genaue Darstellung gewahrieisten, sie solite ein historisches Ab-
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bild sein. Daher ist die Stabilitat der ikonographischen Typen im Osten noch eine
Folge jener Forderungen, die die Bilderstirmer nicht akzeptieren konnten. In der
Ikonographie gibt es keinen Platz fir kiinstlerische “Phantasie”, es gibt keinen
Platz fir Symbolisierungen, sondern nur fir bestéatigte und bezeugte Objekte.
Davon ist klar die Rede im 82. Kanon des Trullanischen Konzils (691-692), der
die symbolische Abbildung von Jesus Christus als Lamm verbietet. Aber gerade
unter diesem Punkt verbarg sich die Hauptschwierigkeit fir die Bildersturmer,
und an ihm kann man die origenistische Wurzel in der Argumentationsweise der
Bildersturmer leicht erkennen.

Fir ihre ablehnende Hattung den lkonen gegenuber fanden die Bilderstur-
mer eine ganze Reihe verschiedener Griinde. Sonst hatte das “Konzil" von 754
nicht so lange gedauert. Sicherlich machten sie sich die Entscheidung zum Ver-
bot der heiligen Ikonen nicht leicht, sondern ihr Beschlu3 grindete auf den Zwei-
feln seitens der Konzilteilnehmer selbst. Das wird auch daran sichtbar, daf3 sie
selbst eine mit dem Bildersturm gerechtfertigte Beseitigung von mit Bildern
versehenen kirchlichen Gegenstanden untersagten. Die Aufrichtigkeit der theo-
logisch begrindeten Zweifel der Bilderstiirmer kann auch aus der Tatsache
abgeleitet werden, daB alle ehemaligen Bilderstirmer seitens des Siebten
Okumenischen Konzils wieder in die kirchliche Gemeinschaft aufgenommen
wurden. Florovsky ist der Auffassung, daB der Bilderstreit einen inneren
Zwiespalt der "hellenistischen Christenheit” darstelite.'®

"Zwei Hellenismen" waren aufeinandergetroffen. Dabei war es hauptsachlich
eine Auseinandersetzung zwischen Symbolismus und Geschichte. "Die Bilder-
stirmer vertraten in dieser Auseinandersetzung die nicht reformierte und kom-
promiBlose hellenistische Position der origenistischen und platonistischen
Richtung."" Florovsky fiigt noch hinzu, daB dieser ganze Streit nur aus der
Perspektive "einer jahrhundertelangen Abrechnung zwischen dem Christentum
und dem Hellenismus verstanden werden kann. Beide Seiten waren von helle-
nistischem Geist getragen. Dabei wurde die Auseinandersetzung zwischen ei-
nem christlichen Hellenismus und einem hellenisierten Christentum ausgetra-
gen bzw. zwischen der Orthodoxie und dem Synkretismus.” '2

Wie von einigen Seiten bereits bemerkt wurde, verkérperte der Bilderstreit
wiederum eine christologische Haresie.

Die Orthodoxe Kirche gab zur ikonoklastischen Haresie durch ihre
Kirchenvéter jener Zeit sowie mit dem Siebten Okumenischen Konzil von
787 ihre Antwort, indem sie durch diese ihren traditionellen Glauben an die
Wahrhaftigkeit der Fleisch- und Menschwerdung des Gottessohnes
bekannte. Durch seine Fleischwerdung wurde Er darstellbar, eben um den
Menschen - die lkone (d.h. das Abbild, M.A.) Gottes - seinem goéttlichen
Urbild zuriickzugeben. '
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Bis zum heutigen Tag sind immer noch nicht alle Argumente und Grinde des
Bilderstreits geklart. Da die Staatsgewalt die zum lkonoklasmus tendierende
Stimmung eines Teils des dstlichen Episkopats ausnutzte, ist es heute ziemlich
schwierig, die theologische Seite des Bilderstreits von der politischen zu tren-
nen. Wenn wir auch versuchen, die Grinde, die zum Bilderstreit fiihrten, teitlwei-
se zu verstehen, und wenn wir auch von der Aufrichtigkeit der theologisch
begriindeten Zweffel der ikonoklastischen Bischéfe iiberzeugt sein kdnnen, so
sind wir doch auBerstande, sie von dem schweren Vorwurf der Héresle, die den
Frieden der Orthodoxen Kirche so nachhaltig erschiitterte, freizusprechen. In die
Zeit des Bildersturms fallt auch der schwerwiegende Schritt in Richtung der
Trennung von West- und Ostkirche, doch dieses Thema wirde bereits den
Rahmen dieser kurzen Abhandiung sprengen.

Ubersetzung eines unter dem Titel “konoborstvo i Sedmi Vaseljenski Sabor” in der

Zeitschrift Bogoslovije, Jg. 20 (35), Heft 1-2, Belgrad 1976, S. 79-92 erschienenen
Aufsatzes.

Aus dem Serbischen von Andreas Muller
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Nikolai Artemoff

DIE LITURGISCHE FUNKTION DER IKONOSTASE

Das Menschengeschlecht auf Erden ist nichts anderes
als die prdchtigste lkonostase Gottes. '
(Archimandrit Justin Popovic)

In seiner Dogmatik schreibt Archimandrit Justin Popovi¢, der von vielen in der
orthodoxen Welt als “Kirchenvater des 20. Jahrhunderts* verehrt wird, folgende
Satze nieder:
Zu welchem Zweck erschuf Gott die Welt? Damit sie Tempel Gottes sei.
Und das Leben in ihr? - Damit Gottesdienst sei. Und die Menschen darin? -
Damit sie Gottesdiener seien. 2

Zur Wiederherstellung dieser Ordnung kam der Gottmensch Jesus Christus in
die Welt. Die Kategorien der Zeit und des Raumes sind deshalb ebenso Bestand-
teile der Kirche als gottmenschlichem Leib wie die Ewigkeit und Uberzeitlichkeit -
so fuhrt Vater Justin weiter aus.2 Wenn nun die Welt Tempel Gottes ist, dann sind
die Menschen - die Ikonostase!

Die Ikonostase ist heute ein Hauptmerkmal des orthodoxen Kirchenbaus (s.
Abb.). Sie entwickelte sich in dieser Form aus den niedrigen Altarschranken (Be-
maschranken), die das Allerheiligste vom Kirchenschiff trennten. In seiner
Kirchengeschichte beschreibt Eusebios diese Trennwand als "hélzernes Gitter-
werk (...) in erlesener Feinarbeit ausgefiihrt, ein wunderbarer Anblick fur alle, die
es sehen.” lhre Funktion gibt er folgendermaBen an: “(...) damit die Menge ihn
(diesen Teil, d.h. den Altarraum) nicht betrete.” * Dieses Zeugnis aus dem 4.
Jahrhundert ist keineswegs das einzige. ®

Als niedrige Wand, als Balustrade bis auf Brusthdhe, als Saulenreihe mit Ar-
chitrav - die Vorform der lkonostase gewdéhrieistet stets die Unzuganglichkeit
des Altarraums. In der Mitte allerdings ist der Eingang zum Allerheiligsten: die
"Konigspforte”. Durch diese haben auch geweihte Personen nur im Vollzug der
liturgischen Handlung Zutritt, und zwar nur in bestimmten Augenblicken. &
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Schema einer russischen Ikonostase

1}

Ko S AN a0 NI NS

A I A T v e

(b0

AL

13 11 10 13
Al
12 12
7 7
8 8
7 7
_— g
Kreuz 7 Die vier Evangelisten auf der
Patriarchen mit der Paternitas Konigsptorte
in der Mitte 8 Die Heiligen Vater Liturgisten
Propheten mit Platythera in der auf den Saulen der Turen
Mitte 9 Das letzte Abendmahl ober-
lkonen der liturgischen Fest- halb der Kénigspforte
tage in der Reihenfolge des 10 Christus bzw. Kirchenikone mit
Jahres dem Patron oder dem Ereig-
Tschin. Engel, Apostel, Heilige nis, dem die Kirche geweiht ist
vater, GroBmartyrer, lokale 11 Gottesmutter
Heilige, Klostergrinder 12 Erzengel
Verkindigung auf dem oberen 13 Andere lkonen von lokailer
Teil der Konigspforte Bedeutung



00047012

Aut der Innenseite des Altarraums, hinter den Saulen der Kénigspforte, befin-
det sich von alters her ein Vorhang, der an einem bestimmten Moment der Litur-
gie das Geschehen im Altarraum dem Blick der Glaubigen im Kirchenschiff
entzieht. (Wenn kein Gottesdienst ist, bleibt der Vorhang geschlossen.) ”

Zwei Jahrhunderte nach Eusebios heiflt es im Preisgedicht von Paulos
Silentiarios von 562 zur Erneuerung der Sophienkirche unter Justinian:

die Saulen selbst hat er véllig umhilit mit dem Schmuck des Silbergewan-
des... Es offnen die Schranken durch drei Pforten den Pfad den Priestern;
aber der Meister bildete kundiger Hand die Tiren nur klein auf den Seiten.®

Die beiden Nebentiiren (nérdlich und sidlich) sind fur die niedrigeren Réange der
Priesterschaft, Diakone und Subdiakone bestimmt. Sie unterstreichen durch ihre
untergeordnete Bedeutung eigentlich das Zentrum - die Kénigspforte - in ihrer
herausragenden liturgischen Bedeutung. So wird auch die Rolle des Bischofs in
der Liturgie deutlich: Niemals tritt er durch die Seiteneingange - er ist der
vollendete Liturg.

Das Bischofsamt? ist so unaufldslich mit der Eucharistie verbunden, daB
man sagen muB: Dieses Amt hat (iberhaupt keine Vollmachten, auBer denen, die
sich vom Sakrament der Eucharistie, um die sich die Kirche versammelt, herlei-
ten. Diese sakramental-liturgische Funktion ist einzige Quelle der bischéflichen
Volimachten. Haupt und Zentrum der Kirche ist Christus in jeder Eucharistie.
Christus ist der wahre Liturg und der Dargebrachte. Seine Fllle und Wahrheit
wird in der Eucharistie manifestiert, die keine Nachahmung auf Erden hat, son-
dern in der Trinitat (auf dem Uberhimmlischen Altar) und auf Erden (wo immer
die Ortskirche versammelt ist) die gleiche ist, je in ihrer Form. Von daher gibt es
in der einen Kirche Christi keinerlei "Parallelisierung” oder "Stellvertretung” in be-
zug auf eine "himmlische Kirche", sondern nur die Offenbarung der einen Person
Christi, des Gottmenschen, Seines gottmenschlichen Lebens als liturgisch-
eucharistischer Fulle. Die Fille ist innertrinitarisch, sie ist der dreipersdnliche
Gott.

Die trintarische Realitat in der Fleischwerdung des Logos, weiche die |ko-
nenmalerei (iberhaupt ermédglicht, schafft auch das Bischofsamt, alle Amter in
der Kirche, den Stand der “koniglichen Priesterschaft", d.h. des gesamten
Kirchenvolkes als eines “zu eigen erworbenen Volkes", vormals eines "Nicht-
volkes® und nunmehr eines "Gottesvolkes” durch das Erbarmen und die
Berufung "in Sein wunderbares Licht" (1 Petr 2.9-10). Das "wunderbare Licht" ist
die Selbst-Offenbarung der Dreieinigkeit des Vaters, des Sohnes und des
Heiligen Geistes. Auch die "liturgische Funktion" der lkonostase ist die Offen-
barung, ebenso wie die des Bischofs. Bischof und tkonostase wirken zusammen,
Priester, Diakone, Altardiener, Chére und das gesamte Gottesvolk stellen das
Zusammenwirken in der Fllle der Trinitat dar. Aber diese Fille ist in jeder
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Ortskirche, die die Eucharistie feiert, und deshalb kann die Darstellung nicht als
"Abbild" im Sinne einer Parallelisierung verstanden werden. Es wird nicht das
Paradigma einer anderen “zentraleren" Ortskirche nachgeahmt, auch nicht das
Paradigma einer "hdheren” Liturgie vor dem Gottesthron nachvolizogen auf
Erden. Vielmehr verwirklicht sich die Eucharistie Christi in der Versammlung als
untrennbare Einheit und Flle.

Paradoxerweise hat die lkonostase als Trennwand mitten in dieser Versammiung
ihren Platz. Die Frage nach der Funktion der lkonostase ahnelt dem gnoseo-
logischen Problem: Fiir die Erkenntnis ist die Subjekt-Objekt-Trennung so
unabdingbar wie die Einheit. Uber eine Dialektik der Begriffe hinaus ist hier
jedoch das personale Moment entscheidend, auf das in der Philosophie unseres
Jahrhunderts das "dialogische Denken" mit der Ich-Du-Wir-Beziehung hinzuwei-
sen sucht.'® Besonders deutlich wird dieser gnoseologische und zugleich perso-
nale Aspekt der Ikonostase, wenn der Priester und Neomartyrer Pawel Florenskij
schreibt: "Die Begrenzung des Altars ist notwendig, damit er uns nicht zu einem
Nichts werde: (ohne die lkonostase ware der Altar fir uns) als Noumenon nicht
existent."!' "Die |lkonostase, das sind die Heiligen selbst,” '2 - sichtbare Zeugen
des Unsichtbaren, mit Christus als Haupt, Der Fleisch angenommen hat. "Sie le-
ben mit uns und sind der Kommunikation (ob3tenie, Gemeinschaft) zuganglich,
sogar zuganglicher als wir selbst (...)." 3

Die Frage nach der lkonostase ist verwurzelt in der Frage nach dem Hei-
ligtum - dem absolut Unergrindlichen, Unzuganglichen -, aber auch seiner
Erkenntnis. "Attingitur inattingibile inattingibiliter” - dieses Wort des Nicolaus Cu-
sanus schickt S. L. Frank, ein russischer Vertreter des “dialogischen Denkens”,
seinem Werk "Das Unergrindliche™ voraus, dessen dritter Teil iiber "Das absolut
Unergriindliche: das 'Heiligtum' oder die 'Gottheit™ handelt. Fir diesen Teil wahit
Frank als Epigraph ein Wort des Areopagiten: “Die gottlichste Erkenntnis Gottes
ist die, welche durch das Nichterkennen erkennen laBt."'* Nach Dionysios wird
der unschaubare und unerkennbare, unzugangliche Gott, der Uber dem Schau-
en und Erkennen steht, erkannt auf unerkennbare Weise durch Nicht-Schauen
und Nicht-Erkennen; dies ist ein Grundgedanke seiner mystischen Theologie.'
Er tritt uns auch in der asketischen Literatur der Heiligen Vater entgegen,'® so
zum Beispiel beim heiligen Johannes Klimakos, und zwar im Zusammenhang mit
der Freude Uber das Wiedersehen und der Trauer (iber die Trennung als Be-
standteilen der Erkenntnis allgemein, bezogen auf die Gotteserkenntnis. Deshalb
findet sich im Kapitel Uiber das Weinen der Satz, daB der Abgrund der Tranen die
Tréstung schaut und die Reinigung des Herzens die Erleuchtung empfangt. Die
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Erleuchtung aber sei eine unaussprechliche Wirkung (2vepyeta), die “auf
unerkennbare Weise erkannt, und auf unschaubare Weise geschaut wird.” 17

Vor einer falschen Einschatzung der Rolle des Bildes in der Orthodoxie (sei
es der lkone oder der lkonostase als eines Ganzen) mu3 man sich hiten. Des-
halb sei daran erinnert, daB beim Jesus-Gebet jegliche bildhafte Vorstellung aus
dem BewuBtsein verbannt wird (dies im Unterschied zu gewissen Meditationsfor-
men). Das Hangen an Bildern oder sonstigen Gedankeninhalten ist fir den Beter
des Jesus-Gebets ein gefahrlicher Irrweg. Dies scheint zundchst dem Gebrauch
von lkonen und erst recht einer Bilderwand mitten im Raum fir den Gottesdienst
zu widersprechen. Aber das rechte Schauen auf den wahren, iebendigen Gott im
eucharistischen Lebensvolizug (in dem die I|konostase ebenso wie das
Jesus-Gebet ihren Platz haben) hebt die Spannung dieser Polaritat auf. Das
Jesus-Gebet ist mit der Eucharistie konzentrisch. Es flieBt nur im Strom des
eucharistisch-sakramentalen Lebens und ist daher ebensowenig von der Liturgie
2u losen, wie die Eucharistie von der innéren Gottesschau, die Jesus-Gebet
heif3t. '@

Soweit die philosophischen und theologischen Implikationen des Themas.
Sie reichen auch in das Gebiet der Asketik hinein.

*

Wenn nun im Vollzug der liturgischen Handlung nur geweihte Personen zur
Erflullung ihres Dienstes in einer ganz besonderen Weise Zutritt zum Altarraum
haben, dann geschieht dies, weil der liturgische Vollzug als Ganzes eine Of-
fenbarung ist und der Dienst Anteilnahme an einer Offenbarung. Die Ahar-
schranken, die anscheinend den Ornt der Offenbarung raumlich unzuganglich
machen, verschlieBen ihn nicht der Erkenntnis. Vielmehr 6ffnet sich der Altar-
raum dem Blick in ganz besonderer Weise. Wahrend der Liturgie bildet sich - so
weit uber das Schauen hinaus - ein Raum, der der Eigenheit des Heiligtums ent-
spricht. Man kann sagen: Die lkonostase gestaltet, ordnet den Raum der
Erkenntnis, den Ort der Offenbarung.

Die symbolischen Zuordnungen fir die Zweiteilung des Kirchenraums sind
deshalb so mannigfaltig. zum Beispiel in der "Géttlichen Mystagogie® des
heiligen Symeon von Thessaloniki, wo diese Zweiteilung bezogen wird auf

- Christus als Gott und Mensch,
und von hier aus aut

- das Unsichtbare und das Sichtbare

- den Menschen als Seele und Leib

- den Kosmos, wiederum als unsichtbaren und sichtbaren,

- den unsichtbaren Kosmos, als himmlischen und lberhimmilischen,
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- den sichtbaren Kosmos, als Erde und Himmel,

- nicht zuletzt "das Mysterium der Trinitat":
“Sie ist dem Wesen nach unzuganglich, wird aber durch ihre Vorsehung
und ihre Krafterweise erkannt.” '@

Auffallig ist hier die Rede von Einheiten, denn Christus ist Gottmensch - beide
Naturen sind untrennbar vereint in der Person des Erlosers; in Seinem Gebet,
das uns vereint mit Ihm, dem “Vaterunser®, erscheint der Wille Gottes als Einheit
von Himmel und Erde und (figen wir das Glaubensbekenntnis hinzu) "alles
Sichtbaren und Unsichtbaren®. Das zentrale christliche Mysterium, die Auferste-
hung, offenbart uns den Menschen als Einheit von Leib und Seele. Und schlieB3-
lich: Durch die Menschwerdung des Logos (natirlich Geburt, Leben unter den
Menschen, Tod, Auferstehung, Auffahrt in die Himmel, Sitzen zur Rechten des
Vaters, Wiederkehr in Herrlichkeit inbegriffen) wird das Mysterium der Trinitat
durch den unzuganglichen und unergrindlichen wahren Gott offenbart. Dieses
Mysterium wird erkannt in den trinitarischen, ungeschaffenen Energien (den
Krafterweisen, von denen der heilige Symeon von Thessaloniki spricht), aber auf
unergrundliche Weise, weil Er Selbst - der Unergrindliche - Sich als drei-persén-
lich durch die Fleischwerdung, durch die Person Christi mitteilt. 2 Das Johan-
nesevangelium nennt dies die "Exegese” (Joh 1,18), ein Wort, dem letztlich die
raumliche Bedeutung des Hinausfihrens zugrundeliegt im Verb T yw. Wenn
aber der heilige Apostel Johannes sagt: "Der eingeborene Sohn, der an der
Brust des Vaters ruht, Er hat Kunde gebracht” (€ £ n ynoxro), so wird damit nicht
der erste Teil des Verses auBBer Kraft gesetzt, in dem es heifit: "Gott hat niemand
jemals gesehen" (Joh 1,18). Vielmehr geht es um die Selbstmitteilung Gottes in
der Gemeinschaft, und zwar zunichst in der Gemeinschaft der drei goéttlichen
Personen, dann aber, durch die Gemeinschaft der Menschen mit dem Sohn
Gottes, in gleicher unergrindlicher Weise auch mit den Séhnen, die Christus
sich "nicht schamt Brider zu nennen" (Hebr 2,11), obschon Er der einzige
Hohepriester ist (Hebr 4,15-5,10 u. 7,24-10,14) - also in der Communio, der
xorvovi«, indie Christus einflhrt.

Wenn die lkonostase nicht in Ubereinstimmung mit den Grundgegebenhei-
ten des liturgischen Raums stiinde, dann wére sie ein stérendes - sichtbehin-
derndes - Element. W. W. Bytschkow schreibt in seinem Buch uber die
byzantinische Asthetik:

Der Raum (im weiteren Sinne, einschlieBlich der Zeit) wird in der byzantini-
schen Kunst zu einer besonderen sinngebenden Struktur. In der Architek-
tur ist dies mit einer angespannten Aufmerksamkeit fir den innenraum
verbunden; der innere Raum der Kirche wird, erstmals in Byzanz, zum
hauptsachlich bedeutungstragenden Zentrum der Architektur, zum "Trager
von Ideen". Systematisch arbeiteten die byzantinischen Bauleute am
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Problem der Schaffung einer komplizierten, ganzheitlichen und ausdrucks-
vollen Innengestaltung, denn der Kirchen-Raum war Bild und "Realisie-
rung” des "Uber-Raums" zugleich, er solite das UnumfaBbare fassen, den
gesamten - durch Vernunft zu ergriindenden und unergrindlichen -
Kosmos, und gleichzeitig den Menschen nahe sein (...).2

Das, was Bytschkow hier "Kosmos”™ nennt, darf nicht beschrankt sein auf die
géttliche Schdpfungsordnung. Vielmehr ist es richtig. wenn man dariber hinaus
aut die Heilsordnung (oixovopi«, slav. domostroitel'stvo) blickt - mit dem
Zentrum der Menschwerdung des Logos und der Offenbarung des dreipersénli-
chen Gottes, nicht nur auf die Schopfung also oder den Schopfungsakt als eine
Funktion des unergriindlichen Schopfers, wie in Genesis 1,1, sondern vorrangig
auf die Selbst-Offenbarung des Schdpfers in Seinen ungeschaffenen trinitari-
schen Energien, durch die Er Sich als persénlicher und lebendiger Gott zeigt,
wie das Johannesevangelium im ersten Kapitel ausfihrt.

Demgemas ist die lkonostase als Ordnungselement, mehr noch: als Heils-
ordnungselement, eine der unzahligen Theophanien im kosmisch- liturgischen
Geschehen. Sie offenbart den wahren Gott in drei Personen. Das ist ihre ureigen-
ste "Funktion” (wenn man so sagen darf), natirlich nie getrennt vom liturgischen
Geschehen.

Hier - inmitten des Heilsgeschehens der kosmischen Liturgie - erschlieB3t die
lkonostase dem Menschen das innertrinitarische Leben des personalen
dreifaltigen Gottes, das ewige Leben.

Das aber ist das ewige Leben, daB sie Dich, den allein wahren Gott, erken-
nen, und Den Du gesandt hast, Jesus Christus. Ich habe Dich verherrlicht
auf Erden (...) Jetzt verherrliche Du Mich, Vater, bei Dir Selbst mit der
Herrlichketit, die Ich, ehe die Welt war, bei Dir hatte. (Joh 17,3-5)
Die lkonostase ist im liturgischen Geschehen nichts anderes als der lebendige,
raumliche Ausdruck des gesamten hohepriesterlichen Gebets zusammen mit
der vorangehenden Abschiedsrede des Herrn. Letztere umfaBt Trauer und Freu-
de, Trennung von den Jingern und Herrlichkeit Gottes. In einem sehr ahnlichen
Zusammenhang steht das bereits zitierte Wort des heiligen Johannes Klimakos.
In der Abschiedsrede Jesu Christi ist die Rede davon, daB die Jiinger den Herrn
nicht mehr sehen werden und dann doch wieder sehen werden, sowie - bildhaft -
von Geburtswehen und der Freude (ber den neugeborenen Menschen (Joh
16,16-22). Sind die Worte des Herrn nur die Beschreibung der konkreten Situa-
tion zur Zeit der Abschiedsrede? Keineswegs nur das, denn weit iiber die kon-
krete Situation hinaus sind es "Worte des ewigen Lebens”, d.h. Offenbarungen
des innertrintarischen Lebens: der Liebe, mit der der Vater den Sohn geliebt hat
“vor der Grundlegung der Welt" (Joh 17,24). Ziel dieser Offenbarung ist die
Einfihrung der Jinger - und nicht nur der Jiinger, sondern auch derer, die
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"durch ihr Wort an Mich glauben werden"(Joh 17,20) - in das innertrinitarische
Leben: "damit die Liebe, mit der Du Mich geliebt hast, in ihnen sei und Ich in
ihnen", wie der Herr am Ende des hohepriesterlichen Gebets verkundet (Joh
17,26). Das Wort der Apostel ist nicht ein anderes, als diese "Worte des ewigen
Lebens”. Es heifit ja in der Abschiedsrede, daf3 der Heilige Geist, "der vom Vater
ausgeht,(...) Zeugnis ablegen” wird und von daher auch die Heiligen Apostel
“Zeugnis ablegen werden” (Joh 15,26).

Die lkonostase ist als kirchlich-liturgisches Ordnungselement letztlich ein le-
bendiger Bestandteil dieses Zeugnisses. Sie ist - um es zu wiederholen - in der
einen, ewigen und gottlichen Liturgie der raumliche Ausdruck des hohepriesterli-
chen Gebets Jesu Christi. Damit aber wird deutlich, da man hier nur sehr be-
dingt das Wort "Funktion" verwenden kann. Nicht um Trennwande und deren
Funktionen bei - wie auch immer gearteten - Ritualen geht es. Es geht um die
Einordnung der Ikonostase in den Raum der Orthodoxie.

*

Die lkonostase hat in der gottlichen Liturgie eine offenbarende "Funktion®, daher
ist sie ein Element der Orthodoxie. Diese 8080 50f« ist aber nicht in erster Li-
nie gemas ihrer altgriechischen, hellenistischen Ableitung als rechte bzw. unfehl-
bare Ansicht, Meinung oder Lehre zu verstehen, sondern gemaB dem biblischen
Kontext ais rechte Offenbarung, als Fiille der Selbst- Offenbarung Gottes.# Die
siebzig Ubersetzer des Alten Testaments ins Griechische (ibertrugen namlich
durch das Wort "doxa" das hebraische “kabod". Dieses Wort verwendet die Bibel
nicht nur in bezug auf Ehre, Ruhm, Herrlichkeit, Pracht auf Erden, sondern auch
in bezug auf die Anbetung des wahren Gottes, die Verehrung, den Lobpreis;
weiterhin in bezug auf "die gottliche Herrlichkeit, die sich in der Schdpfung oder
in Seinen Taten offenbart”. 2¢ Nun, dies kdénnte noch gewissermafien zur
"Techno-logie" der Gottesmacht gezahit werden, sozusagen zu den "Funktionen”
in einem auBeren, unpersonlichen Sinne. Viele Menschen begniigen sich heute
damit, eine solche abstrakte Schoépferkraft anzuerkennen. Aber das Wort
"Herrlichkeit und Ehre” drangt weiter, und die Bibel ware nicht das Buch der Of-
fenbarung, der Ent-hillung, wenn sie nicht den personalen Schoptergott verkun-
dete. Daher steht "kabod" auch fir die Selbst-Offenbarung des lebendigen
Gottes, in der Wolke der Herrlichkeit. In Ex 33,22 eignet Sich Gott diese Herrlich-
keit Selbst an, indem Er sagt: Meine Herrlichkeit. Beim Versprechen, Manna
(man bedenke den eucharistischen Bezug) zu senden (Ex 16,10), am Sinai (Ex
24,16) und spater auf dem Sinai (Ex 33,18-22), im Tempel des Moses (Ex 40,43)
und spéater des Salomo (1 Kon 8,10), begegnen wir dieser Offenbarungsform des
lebendigen Gottes, dessen Namen Moses aus dem Dornbusch heraus hort, der -
paradoxerweise! - brennt und doch nicht verbrennt (Ex 3).
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Aus dem Dornbusch spricht der wahrhaft Seiende (6 @v - diese Inschrift
findet sich auf allen Christus-lkonen) und sendet Moses. Moses soll die Altesten
des Volkes Israel (der S6hne Israel) versammeln (cvvayaye) (Ex 3,16). Er soll
ihnen im Namen des Seienden verkinden, was er erfahren hat: daB Goftt sie
herausfihren (& &o yxye tv) wird aus Agypten und hineinfiihren (t::cru)pt yETV)
wird in das gelobte Land (Ex 3,8) . Gott verspricht auch, daf3 “Sein Volk" Ihn auf
diesem Berg - dem Ort der ersten Offenbarung - anbeten wird. Dieses
Versprechen ist jedoch nur eine Bestatigung dessen, dafl sich die Zukunft erfiil-
len wird;, mit anderen Worten: jede Offenbarung des wahrhaft Seienden Gottes
ist die Fille, an jedem Ort und zu jeder Zeit.

Zweitelnd hatte namlich Moses auf Gottes Ruf "du wirst herausfiihren" (£§'
x€et C) gefragt nach der eigenen Person: “Wer bin ich, daB ich (... ) heraus-
fuhre?" (f’:§of§w). Gott antwortet auf diese Riickfrage nach dem menschlichen
"ich” (Moses) mit dem géttlichen "Ich": "ich werde mit dir sein”, besteht aber zu-
gleich darauf: "Wenn du das Volk aus Agyptén herausgefihrt hast(...)", und sagt
doch alsbald: "Ich will euch(...) herausfuhren.” Gott selbst fiihrt aiso das Volk aus
Agypten, und doch ist es Moses, der das Volk herausfiihrt in einem liturgischen
Zusammenwirken mit Gott, hinauffuhrt zur Anbetung am Sinai. Dies ist der
gott-menschliche Bund, der durch den Bund am Sinai nochmals offenbart wird
in der Schuldvergebung (Ex 34,9). Stets aber ist es die eine Fiille des per-
sonalen Gottes, der “inmitten dieses Volkes weilt® (Num 14,14), mitzieht (Ex
33,14), mit-auszieht und mit-einzieht in das Gelobte Land (Jos 1,5). Auf die Frage
nach dem eigenen Ich erhdlt also Moses zur Antwort das Ich Gottes und das
Versprechen der Offenbarung in der Anbetung Gottes am Sinai nach dem Aus-
2ug aus Agypten. Den Namen Gottes aber erfahrt Moses am Dornbusch genau
dann, als er sich geistig vor die Versammlung der Israeliten stellt, als Berufener,
und gewissermaBen inmitten dieser Versammiung die Frage nach der Person,
die ihn sendet, hort. So untrennbar ist die Erkenntnis des Seienden von der
Erfilllung Seines Willens inmitten der Versammlung! 23

Die so gewonnene Reihe von Grundbegriffen ist flir das Verstandnis des
Themas hilfreich:

a) Zunichst die "Syn-agoge” (cvvayw yn), die "Versammlung®, vom Verb
ovvayw “zusammenfihren, sammeln™ so auch von dem Netz des
Himmelreiches, das "von jeder Art" (Fische werden hier nicht genannt)
"zusammenbrachte” (Mt 13,47). Aber auch die Versammlung der Wasser
im Schdpfungsbericht bzw. ihr Ansammiungsort heiflt so (Gen 1,9). 28

b) Ferner die "Exegese” (e£nynoic), vom Verb £€dyw "herausfiihren”,
Der Psalmsanger bittet den Herrn, seine Seele aus dem Kerker heraus-
zufihren (Ps 141.8). Im ersten Lied vom Gottesknecht (Jes 42,6-9) steht
das Herausfuhren der Gefesselten in engster Verbindung mit der Herr-
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lichkeit des Seienden, der Sich hier Selbst beim Namen nennt (8), die
Fulle jeder Seiner Offenbarungen bestatigt (9), mit dem “Licht fur die
Heiden" und der Offnung der blinden Augen... (6 und 7). So fiihrt der
Herr Seine Jiunger hinaus zu Seiner Himmelfahrt (Lk 24 ,50). Die "Exege-
se" geht allerdings auf eine verwandte Form zuriick: €§n ynoouat, das,
wie im Deutschen "ausfuhren®, stets im uneigentlichen Sinne gebraucht
wurde. Da es hier aber um die Sprache des Raumes geht, lenken die
Begriffe “Dar-steliung”, "Aus-legung” ebenso ab, wie "Deu-tung”,
“Er-klar-ung” oder "Kund-tun® (Joh 1,18). Zwar hat im Hebraisch-Aramai-
schen "Kundtun" die gleiche Wurzel wie "Erkennen” (jadac), doch
“hinausfiihren” (jasa’) wird auch verwendet fur das, was uber die Lippen
kommt, besonders bei Geliibden oder beim Schopfungswort Gottes.
Betrachten wir eine solche Stelle, namlich das Sch®ma Jisrael, das der
Herr Jesus Christus (in Erflllung des Gesetzes) taglich sprach, aus dem
Er auf dem Berg der Versuchung in der Wiiste alle drei Antworten an
den Teufel nimmt, aus dem Er das erste Gebot der Liebe zu Gott zitiert,
so begegnen die genannten Verben des Erkennens und Kundtuns, des
Hineinkommens und des Herauskommens in einer solchen Nachbar-
schaft und Vielfalt, wie sie die Ubersetzung nicht wiederzugeben
vermag. Gott, der den Menschen erkennt, speist ihn mit dem Manna,
das der Mensch nicht kennt, um kundzutun {(erkennen zu lassen), daf
"der Mensch nicht vom Brote allein lebt, sondern wahrlich von allem
Herauskommenden aus den Lippen Jahwes" (Dtn 8,3). Auch die Wasser
im gelobten Land "kommen" so "heraus” (entspringen; Dtn 8,7). Bei
Joeremias (17,16) stehen die Verben “erkennen® und “"herauskommen®
direkt nebeneinander und leiten Uber zu den Toren Jerusalems, wo Ko-
nige ein- und ausgehen sollen, Handelswaren aber am Sabbat auf kei-
nen Fall ein- und ausgefiihrt werden sollen (Jer 17,19-25).

Der Bezug zur "Konigspforte" ist deutlich. Auch Melchisedek, Priester
des hdchsten Gottes, Konig des Friedens und fir den heiligen Apostel
Paulus Vorbild Christi (Hebr 7), "bringt” so dem Vorvater Abraham Brot
und Wein "heraus” und segnet ihn (Gen 14,18), wahrend der Kénig von
Sodom “hinauszieht”, Abraham entgegen (Gen 14,17). Solche Gegen-
Uberstellungen der Verben kommen, im Deutschen wie im Griechischen,
auch nicht andeutungsweise zum Vorschein.

Der nichste Grundbegriff ist das "Hineinfiihren® (&t cxyw). So filhren die
Eltern des Kindes Jesus in den Tempel ein, zur Darstellung. Bei dieser
“EinfUhrung” schaut der heiligen Symeon jenes “Licht der Heiden®, von
dem Jesaja sprach, und zugleich die Herrlichkeit (60€x) Seines Volkes
Israel (Lk 2,27ff.). Ein anderes Beispiel: GemaB dem Lied des Moses,
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d)

gleich nachdem sein Volk durch das Meer hindurchgezogen ist, *fihrte”

Gott so Sein Volk “hinein®, pflanzte es ein auf dem Berg, in das

Heiligtum, das Gott selbst gebaut hat (Ex 15, 17). Der Berg Sinai, und

erst recht der Berg Sion, sind da noch fern. Nur liturgisch gesehen sind

sie durchaus nicht fern. Diese Einfiibrung durch Gott in das Heiligtum
des Berges wird hier genau mit der gleichen hebraischen Wurzel "bo"
bezeichnet wie das Hineinkommen der Rosse und Reiter des Pharao in
die Wassertiefen (Ex 15,19). Die einen werden gerettet, die anderen neh-
men Schaden wie von einer Sintfiut. Im Lied des Moses steht auch das

Wort “hinauffiihren” end yw, das bezeichnet, wie Béses ahnlich einer

Sintflut "hinaufgefuhrt” wird (wir sagen dagegen "hereinbricht”). Noah er-

halt zur Zeit der Sintflut den Befehl, Tiere in die Arche hineinzufuhren

(eioa yx ye), weil der Herr nach sieben Tagen die Sintflut hinauffiihrt

(¢na yw) (Gen 7,2 und 4). Das Verhangnisvolle fiir die Reiter des Pharao

wird zur Rettung fir das Gottesvolk - denn “hinaufgefuhrt” werden hier

die Wasser, wie eine Mauer, inmitten des Meeres, und zwar durch den

Geist (Wind) des Zornes (Nase) Gottes. So wachst auch die lkonostase

empor, ist aber offen fir den Einzug.

Interessanterweise verwenden die siebzig Ubersetzer des Alten Testa-

ments fir das Hinausfiihren aus Agypten und das Hineinfiihren in das

Gelobte Land das bereits bekannte £ o yxyeTv und €1 oo yx ye v statt

eines Verbs, das im Hebraischen mit dem Substantiv "Hohe" und der

Praposition "auf’, "Uber” (cal) verwandt ist und “hinaufsteigen lassen,

hinauffihren” bedeutet (<ala). Diese Aufspaltung eines Verbs der Verti-

kalen in zwei der Horizontalen ist um so erstaunlicher, wenn man sieht,
dai

1. der Satz mit dem "Hinabsteigen" des Herrn beginnt (jarad). Der Herr
hat das Elend Seines Volkes "schauend geschaut”, "gehort” und "er-
kannt" und ist “herabgestiegen”, um Sein Volk "hinaufsteigen zu
lassen” aus "diesem Land” hinauf "zu einem guten Land"... (Ex 3,8).

2. die Siebzig die Wiederhoiung dieses Verbs wenig spéater - “Ich werde
euch hinaufheben aus dem Elend (...) in das Land (...)" (Ex 3,17) -
doch mit einem einzigen Verb libersetzen: &vuBtBaow. Dieses er-
scheint im Evangelium dort, wo das Netz des Himmelreichs von jeder
Art "zusammenbrachte” und hernach "hinaufgebracht, hochgezogen®
wird (Mt 13.48). Anderweitig wird im Alten Testament dieses Verb
neben &vdayw verwendet (Ex 8,1-3; Ez 29.4-7).

Im Neuen Testament bedient sich der heilige Apostel Paulus des Verbs xv-
o yx yetv mit dem Zusatz #x vexpdv (aus den Toten), um die Auferstehung
Christi zu bezeichnen (R6m 10,6-7) Im Zusammenhang mit "hinaufsteigen”,
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“herabholen” und dann "von den Toten heraufholen® (vgl. Hebr 13,20). Es lohnt
sich zu bemerken, daf das hebraische “ala im Bereich des Kultischen ein Opfer
"hinaufbringen™ oder "erheben” oder ein Rauchopfer “"aufsteigen lassen” meint,
also mit dem Gedanken des Opfers verbunden ist.

Selbstverstandlich liegt es an der besonderen Verbalstruktur der semiti-
schen Sprache, daB gleiche Wurzeln dort erscheinen, wo andere Sprachen ver-
schiedene verwenden. Es bedarf keiner Aufzdhlung der griechischen Varianten
fur "hinauf-" und "hinabsteigen" oder "-gehen”, "-fiGhren", "-ziechen™ usw. Vieimehr
ging es hier darum, ein Verstandnis fur das rdumliche Koordinatensystem der bi-
blischen Offenbarung zu wecken. Gleichzeitig war es ndtig, dies an einem Ver-
bum der Bewegung zu exemplifizieren, weil es nicht einfach um ein raumliches,
sondern auch um ein dynamisches Koordinatensystem geht.

Die biblische Offenbarung ist keineswegs nur eine Offenbarung des Wortes.
Sie ist nicht minder eine Offenbarung des dynamischen Raumes, der den gan-
zen Menschen erfait. Innerhalb der Kirche verwirklicht die Ikonostase die glei-
che dynamisch-offenbarende Raumordnung, wie sie uns in der Schrift auf Schritt
und Tritt begegnet. Dadurch verwirklicht die Ikonostase aber nachgerade eine
zeitliche Raumordnung, wie sie uns in der Offenbarung bereits begegnete (und
stets begegnet): Jede Offenbarung tragt die Fulle Gottes in sich, ist Begegnung
mit dem lebendigen, personalen und dreifaltigen Schopfergott. Einzig und allein
um diese Offenbarung geht es, nicht um Funktionen, Bewegungen, Darstellun-
gen, Abbilder, Nachahmungen, Hinweise oder Zeichen.

Der biblische Raum ist die eine Offenbarung Gottes in der Zeit. Der Kirchen-
raum ist - im liturgischen Geschehen - die ungebrochene Fortsetzung dieser ei-
nen Offenbarung. Der gesamte Lebensvolizug: alle funf Sinne, Verstand und
Herz, Hande und FuBe, das gesamte lebendige Streben des Menschen werden
in diesen Raum gestellt und geodffnet fiir den Heiligen Geist. So werden in der
Myronsalbung (Firmung), die in der Orthodoxen Kirche unmittelbar auf die Taufe
folgt, auch alle diese Stellen des Korpers mit dem Heiligen Salbdl (Chrisma) ge-
salbt, um den Lebensvollzug des Getauften z2u verchristen. Bei der Taufe - im
"Abstieg” und "Aufstieg” - sind "Eintauchung” und "Einkleidung" eins. 2 Tod und
Auferstehung Christi werden mit dem Menschen vereinigt (R6m 6,3-12). Der
Taufling wird "in den Namen des Vaters, des Sohnes und des Heiligen
Geistes" hineingetaucht, den Jesus Christus offenbart und Moses am FuBe des
Sinai erlebt hat als den Seienden.

Das oben angesprochene Problem des Moses ist das Problem des Liturgen,
der sich in diesen sich offenbarenden liturgischen Raum nicht einzuordnen ver-
steht. Moses' Problem ist ebensowenig sein privates mit Gott, wie es ein Pro-
blem des sundigen orthodoxen Priesters ist, der - von der Weihe an - durch die
Konigspforte schreiten muB. Es ist vielmehr das Problem eines jeden Menschen.
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Jeder von uns tragt das Abbild Gottes in seiner Seele und ist berufen, Gottes
Ebenbild zu werden (von dieser Dynamik sprechen die Kirchenvater). Jeder von
uns ist als Mensch (hebr.’Adam) kosmischer Liturg. Moses, jeder Priester, Dia-
kon usw. nehmen Anteil an der Lésung des Problems, sie offenbaren diese
Ldsung - die Erldsung, und mehr noch: das Heil - nicht fir sich allein oder fur an-
dere und auch nicht "stellvertretend”, als gabe es hier Trennungen. Nein, in der
Versammiung des Gottesvolkes, am liturgischen Geschehen Anteil nehmend,
offenbart jeder in jeweils seiner Weise die eine und untrennbare Fille der Of-
fenbarung Gottes. Bei der Einfiihrung des soeben Getauften in den Tempel
erklingt deshalb der Psalmvers "inmitten der Gemeinde will ich Dir lobsingen®
(Ps 22 (21), 23). Mt diesem Psalm belegt der heilige Apostel, daB Christus Sich
“nicht schamt", die vielen S6éhne "Brider zu nennen" (Hebr 2,11-12); und
Christus Selbst betet diesen Psalm, emporgehoben auf das Kreuz (Mt 27,46)! Mit
solchen Worten wird also der Neugetaufte im weif3en priesterlichen Gewand=?® in
das Heiligtum eingefuihrt (ein Mann wird durch die Seitentlir der Ikonostase in
den Altarraum und um den Altartisch geflhrt, eine Frau vor die Konigspforte). So
offnet sich dem Menschen der biblisch-liturgische Raum, damit der Mensch in
der Eucharistie emporgefiihrt werde zur vollen Anteilnahme (xotvovia,
Kommunion).

Diese Offenbarung Gottes ist in Raum und Zeit hineingestelit - wie Christus
in der Menschwerdung. Sie verbindet Raume und Zeiten miteinander - wie der
Logos der biblischen Offenbarung. Sie fiihrt zugleich Uber Zeit und Raum hin-
aus, befreit, nach Oben (wie derselbe Christus-Logos) in einer géttlichen Anago-
gie. # Sie fihrt aber auch hinein in das Licht und die Finsternis des Einen
dreipersonlichen Gottes in einer géttlichen Mystagogie.®

Viele haben die Frage, wie solches mdglich sei, auf verschiedene Art und
aus verschiedenen Motivationen gestelit. Auf eigene Weise stellten diese Frage
jene, die Christus versuchten, und jene, die Ihn an das Kreuz brachten. Anders
stellte sie Nikodemus (Joh 3,9), anders stelite sie der heilige Taufer Johannes
(Mt 3,14) und wieder anders sein Vater, der gerechte Zacharias (Lk 1,18), und
wie anders als dieser stellt sie die Allerheiligste Jungfrau (Lk 1,34)! Jesajas steilt
sie bei seiner Berufung (Jes 6,5) und ebenso Moses. Auch die Apostel stellen
diese Frage. Die Antwort Jesu Christi lautet: "Was unmdglich ist bei Menschen,
ist mdglich bei Gott™ (Lk 18,27).

Schauen wir also nicht nur auf den greisen Zacharias, der durch die damali
ge lkonostase (den Vorhang) hindurchgeschritten ist und genau diese Frage
stellte und schweigen muBte, bis er den Namen Johannes (Gnadengabe Gottes)
niederschrieb (Lk 1). Schauen wir mit dem greisen Symeon durch den Vorhang
des kindlichen Leibes Christi hindurch (Hebr 9,20) auf die Herrlichkeit Gottes, die
der heilige Symeon im Gebet oftenbart, erkennend - verkiindet. Weil er wirklich
Jesus schaut: Jesus, das ist “Gott rettet”.
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Die Antwort auf unsere Frage finden wir in vielen Bildern und Geschehnissen
des Alten und Neuen Testaments. Sie ist stets: die wahre Selbst-Offenbarung
Gottes (60£a), Seine Herrlichkeit und Anbetung. Und wieder erhebt sich das
gleiche Problem: Wiare es mdglich, daB dies eine Offenbarung ist, wenn die lko-
nostase den Blick stort, weil sie schlecht gematt ist, und das Gottesvolk in der
Versammlung erst...? Im Neuen Testament begegnet eine Anagogie, bei der
Satan die Herrlichkelt (66£a) dieser Welt dem Erldser zeigt und anbietet (Lk 4.6;
Mt 48). Nicht diese Herrlichkeit, sondern die Antwort Christi darauf ist die
Losung.

*

In das hebréaische Wort fur das griechische §6£« steht diese Lésung gewisser-
maBen hineingeschrieben. Die Wurzel “kbd", die uns unmittelbar zu dem Sinn
von MHerrlichkeit, Ehre, Ruhm und Selbstoffenbarung Gottes flhrt, bedeutet
“schwer”, "gewichtig”. Genau diese Wurzel driickt nicht nur die Ehre aus oder die
Heftigkeit, ja - “die Wucht" 3' der Erscheinung Gottes, sondern auch die Schwer-
falligkeit, die Stumpfheit der Augen, des Gehors, die Verstocktheit der Herzen.
Sie bezeichnet die schwere Belastung durch die Sinden, die Schwerfalligkeit
der Lippen (der Rede) des Moses (Ex 4,10) und daB die Aufgabe des Richtens
Moses (berfordere, zu aufreibend, zu schwierig sei (Ex 18,18). Schweres Un-
glick, schwere Trauer, schwere Lasten, schweres Joch! Alles Bedeutungen, die
unmittelbar an die Herrlichkeit Gottes riihren, weil das Joch Christi gut und die
Last, die Er auferlegt, leicht ist (Mt 11,29). Gott verherrlicht Sich im Tragen der
Lasten, der Leiden und Krankheiten Seines Volkes (Mt 8,17).

Das Paradoxon des Wortes "Herrlichkeit® wurde hier angefihrt, um zu ver-
deutlichen, was raumlich mit dem Herniedersteigen und Hinauffihren, Hinaus-
fihren und Hineinfilhren geschieht. Die Schwere, mit der die Hand Gottes auf
dem Menschen lastet, erweist sich als Herrlichkeit und Verherrlichung Gottes.
(Dieser Psalm 32 (31) wird gleich nach dem Hinabsteigen und Hinaufsteigen der
Taufe gesungen.) Im Emporheben auf das Kreuz ist nicht eine andere Herrlich-
keit als die, die bei der Auffahrt in den Himmel sich offenbart; im Hinabsteigen in
die Grube, ja bis in die Holle, verherriicht sich das gottliche Zusammenwirken
des Vaters, des Sohnes und des Heiligen Geistes. Diese Mystagogie drickt sich
auch in der liturgischen Funktion der Ikonostase aus. Sie ist Fuhrung und
Offenbarung zugleich.

*

Die lkonostase ordnet den Raum der Offenbarung, der wahren Erkenntnis. Wenn
man nach ihrem Vorbild sucht, findet man ihre liturgische Funktion auf jeder
Seite der Bibel.
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Eines der deutlichsten Beispiele ist wohl der Baum der Erkenntnis. Wenn die
Ikonostase den Raum der Offenbarung fir "die Menge" unzuganglich macht,
gleichzeitig aber den Blick auf das liturgische Geschehen, d.h. auf die Erkennt-
nis, in besonderer Weise 6ffnet, dann geschieht dasselbe mit dem Baum der Er-
kenntnis im Paradies. Die lkonostase ist dort das Gebot, nicht von den Frichten
dieses Baumes zu essen. Damit wird durch Gott fiir die gesamte Menschheit
(zwei sind es) ein Ort der Offenbarung vorgebildet und eine Zeit der Offenbarung
gesetzt. In jedem Augenblick, da der Mensch das Gebot Gottes hielt, offenbarte
sich ihm sein Lebensspender. Das Gebot konnte nur aus Liebe gegeben sein.
Diese Liebe wolite nicht den Tod des Menschen, sondern warnte davor, sich
vom Lebensquell - dieser wechselseitigen Liebe - abzuwenden. Zugleich ist die
Situation dynamisch auf Entwicklung angelegt: Durch die Enthaltsamkeit in die-
sem einen Punkt allein offenbart sich dem Menschen von innen, also in seiner
Freiheit, was aufopfernde Liebe ist. Der falsche Blick auf diese "lkonostase™ ver-
wandelt diese im Geist des Menschen aus einem Ort der Anniherung an Gott
und der Offenbarung in einen Ort der Entfernung von Gott. "Das Weib sah, daB
der Baum gut zu essen wire und lieblich anzusehen und begehrenswert, um
Einsicht zu gewinnen” (Gen 3,6). Dieses Schauen ist bereits gottlos. Der Baum
ist an die Stelle Gottes gerickt, nachdem nicht mehr die Person Gottes an erster
Stelle steht, sondern die Funktion des Gebotes. Unter der Einwirkung des Teu-
fels wird diese Funktion nun "kritisch hinterfragt”. Solche Einflisterung erlebte
auch der Herr, wo sich das Drama von der anderen Seite wiederholt, aber einen
anderen Ausgang findet. Die lebensbringende, wahre Speise ist das Wort Got-
tes, und zwar alles, was Uber die Lippen Gottes kommt, jedes Wort. Zu einer
solchen Weltsicht wachsen die Menschen allerdings nur allméahlich heran.

Die Interpretation des Baumes der Erkenntnis und des Baumes des Lebens
durch Christus gibt uns jetzt die Mdglichkeit einer anderen Schau auf die liturgi-
sche Funktion des Gebotes (bzw. der Ikonostase). Der Herr tragt in Seinem Lei-
be die vollendete Erkenntnis von Gut und Bdse, aber von der guten Seite her
Durch die Auferstehung wird er auch zum Baum des Lebens. (Deshalb sieht man
auf Kreuzen oft die Buchstaben ML RB, d.i. masto lobnoe raj byst’ - die Schadel-
statte war das Paradies.) Nun offenbart sich, daf3 der Herr den Menschen in die
wabhre, vollendete, géttlich-aufopfernde Liebe fiihren wollte, die aus der Trinitat in
die Schopfung der Welt ausfloB und heute flieBt. Gott lud den Menschen zum li-
turgischen Mahl, setzte ihn zum Liturgen ein und begann mit ihm die Liturgie.
Aber der Mensch wollte nicht mitdienen und hinaufgefihrt werden zur Heiligen
Kommunion mit dem “Lamm"”, das "“vor Grundlegung der Welt" (1 Petr 1,19-20)
erkannt war, in der trinitarischen Liebe. Dieses Lamm, der Logos, war schon da-
mals "dar Weg und die Wahrheit und das Leben" (Joh 14,6). Der Mensch nahm
jedoch genau das, was ihn hinauffihren sollte zur Kommunion in der trinitari-
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schen, personalen Einheit - das Gebot der opfernden Liebe - und machte dieses
Gebot zum Vorwand fir gottloses (verleumderisches, das heiit diabolisches)
Denken. Er bekraftigte diese falsche Schau mit der Tat.

Orte solcher Offenbarungen Gottes gab es viele. Sie sind stets Zentrum der
Welt und zugleich Hinabsteigen und Hinaufsteigen. Man denke an die Jakobslei-
ter und daran, daf3 Christus zweimal auf die Jakobsleiter hinweist (Joh 1,51 u.
3.13). Der Gottmensch wandelt auf Erden als Zentrum der Welt. Dort, wo Er ist,
ist das Herz Gottes und der Welt, die Leiter zum Paradies, mehr noch zum Him-
mel. Bevor jedoch Christus Seine Jinger nach Jerusalem hinauffihrt (Lk 18,31),
lehrt Er sle uber das kommende Leiden. Die Herrlichkeit Gottes ist naturlich dar-
in, aber die Jinger durchschauen diese Herrlichkeit nicht. Schwerfallig sind ihre
Augen und Ohren, verstockt das Menschenherz. Der Herr flihrt drei von ihnen
hinauf auf den Berg Tabor. Die Theophanie auf dem Berg gleicht der Taufe: Die
Stimme des Vaters bezeugt den Sohn, der Sohn offenbart die Herrlichkeit Seines
Leibes, der Heilige Geist legt sich als Wolke lber die Schau. Den drei irdischen
Zeugen, den Aposteln, stehen zwei aus der jenseitigen Welt gegenuber. Moses
und Elias sind ein Vorbild der lkonostase, zusammen mit der Wolke. Diese Wol-
ke, die Zeugnis ablegt, beendet die Rede des Apostels, der vorschlagt, irdische
Zelte zu bauen fur diese Herrlichkeit der kirchlichen Begegnung. Drei separate
Zelte. Als kénnte man die Ortsgemeinden so spalten und zahlen. Treffend sagt
Markus, dessen Evangelium auf der Predigt des heiligen Petrus beruht: "Er wuB-
te namlich nicht, was er sagte(...)" (Mk 9,6). "Aber der Allerhdchste wohnt nicht in
von Menschenhand gemachten Hausern (...)" (Apg 7,24). So wird bald der erste
Blutzeuge sprechen, der wegen dieser Worte auBerhalb der Heiligen Stadt ge-
steinigt werden und im Heiligen Geist den Sohn zur Rechten des Vaters, die
Herrlichkeit Gottes als Trinitat schauen wird. Aber die Fille der Heiligen Kirche
offenbart sich auch schon hier, auf dem Berg Tabor. Moses kannte diese Wolke
vom Sinai, wie auch der feurige Elia, dem die Offenbarung des Herrn im stillen
Wehen Seiner Sanftmut begegnet war.

Diese Wolke der Offenbarung begleitet die Erscheinungen der Herrlichkeit
Gottes. Eine Wolke entzieht bei der Himmelfahrt Christus den Blicken der Apo-
stel (Apg 1.9). So, wie eine Wolke aus unzahligen winzigen Tropfen besteht, so
unzéhlig sind auch die Glaubenszeugen, die eine Wolke der Herrtichkett Gottes
und Seiner Offenbarung bilden. Christus, der “als Hoherpriester...ein fur allemal
in das Heiligtum hineingegangen” ist, und zwar ein Heiligtum, das "nicht von die-
ser Schopfung ist" (Hebr 9,11-12), hat dadurch "auf immer die vollendet, die sich
heiligen lassen" (Hebr 10,14). Er hat den "Eingang in das Heiligtum" (Hebr 10,19
u. 9.8) gedffnet - der "neue und lebendige Weg. den Er uns eingeweiht hat, fuhrt
durch den Vorhang hindurch, das heifit durch Sein Fleisch" (Hebr 10.20). Der
heilige Apostel Paulus, der dies an die Hebraer schreibt, legt hier auch die Ge-
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fahr des Abfalls und die Notwendigkeit des Glaubens dar, den er mit einer lan-
gen Reihe von Glaubenszeugen untermauert, die aber so zahllos sind, daf8 der
Apostel sie schlieBlich eine “groBe Wolke von Zeugen um uns" nennt (Hebr
12,1). Die lkonostase wird - laut dem bereits zitierten Neo-Martyrer Pawel Fio-
renskij - als Grenze zwischen der sichtbaren und unsichtbaren Weilt gerade
"durch die geschlossene Reihe der Heiligen dem BewuBtsein zuganglich, durch
die Wolke der Zeugen, die den Thron Gottes umstehen, jene Sphére der himmili-
schen Herrlichkeit, und die das Mysterium kinden." Er nennt hier die Heiligen
auch in Anlehung an den Petrusbrief - “lebendige Steine" (1 Petr 2,5), aus denen
die “lebendige Mauer der lkonostase gebaut ist",*2 denn nicht die Backsteine und
die Bretter machen die lkonostase aus.

Als einen lebendigen Leib mit dem Haupt Christus zeichnet der heilige Apo-
stel Paulus die Kirche mit dem Haupt Christus, dem Geber, der "die Heiligen her-
anbildet zur Ausflhrung ihres Dienstes, zum Aufbau des Leibes Christi" usw.
(Eph 4,8-16). Es verwundert daher nicht, daB er am Ende des Hebraerbriefes
aufruft, den Fihrern (ﬁgovue’uo L, vom Verb & ¥o) zu folgen, ihrer zu gedenken
(Hebr 13,7 u. 17). Ob dies nun neutestamentliche geistliche Fihrer und Heilige
sind oder 2.B. Moses, Christus ist der prophezeite Hegoumenos (Mt 2, 6), der
das Neue Israel in Seine Auferstehung einziehen laBt. Es verwundert daher auch
nicht, daB die “Wolkensaule" beim Auszug aus Agypten ihren Platz wechselte
und hinter die Israeliten trat (Ex 14,19), ebenso wie die lkonostase beim Einzug
durch die gedffnete Kénigspforte nach hinten tritt. Wenn Eusebios die Trennung
des Allerheiligsten von "der Menge" als Funktion des Gitterwerks angibt, so geht
es nicht, wie man vermuten kénnte, um eine Art "hierarchischen Elitarismus”,
sondern um das Emporheben eines jeden in der Liturgie - heraus aus "der
Menge", hinein in das Personale, - aber nicht als Individuum, sondern in die Ver-
sammiung der Heiligen (Abgesonderten), die eine Syn-axis ist. In der Einheit der
wahren Offenbarung sind alle Feste (darunter die Synaxis der Erzengel, des heili-
gen Johannes des Taufers, die Synaxis der Apostel) und alle Heiligen eine
kirchliche Versammlung im Leibe Christi, und durch diesen Leib - in der Trinitat.
Die Trinitat ist das Paradigma dieser kirchlichen Synaxis - ohne jede
Nachahmung und mathematische Aufzahlung. Die Fille Gottes ist namlich die
alles durchdringende Perichorese der dreipersdnlichen Liebe, zu der aufzu-
steigen wir durch den niedergestiegenen Logos berufen sind (vgl. Eph 4).

*

Die alldurchdringenden trinitarischen, ungeschaffenen géttlichen Energien
durchdringen das Gebet auf jeder Stufe seiner Entfaltung, sind Gegenwart und
Offenbarung des lebendigen Gottes, des "ich-bin" (des Seienden, Ex 3,14). Ge-
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bet und Firbitte heiflt Deesis. Die Deesis, ausgedriickt durch die Christus zuge-
wandten Personen der Allerheiligsten Gottesmutter und des heiligen Vorlaufers
und Tauters Johannes, findet sich zundchst auf dem Architrav der Sdulenreihe
als Vorform der lkonostase. Spéater folgt der Festzyklus, der ja erst allmahlich in
die heutige festgefugte Form kommt. Zu diesem ansetzenden Wachstum der
lkonostase kommt hinzu, daf3 die lkonen, die mittlerweile auch auf den Saulen
selbst angebracht wurden, in die Interkolumnien (ibergehen. Nach dem lkono-
klasmus wéachst die lkonenwand weiter. In RuBland geht ein rapider Ausbau der
Ikonostase mit der Blitezeit der lkonenmalerei im 14. und 15. Jahrhundert Hand
in Hand. Allerdings weifl man Uber das wirkliche Aussehen der von Paulus Silen-
tarius geschilderten Bilderwand in der Hagla Sophia wirklich ebensowenig wie
tiber die Entwicklung von dieser zur russischen Bilderwand. Wenn die lkonosta-
sen in RuBland zu einem bestimmten Zeitpunkt der Geschichte ins Monumentale
wachsen, so sind sie als ein Ganzes - kunstlerisch vollkkommen durchkompo-
niert - auf die Deesis konzentriert.3* Mdgen dagegen die heutigen Umstande die
Ikonostasen nicht nur niedriger, sondern sogar armlich oder kinstlerisch unvol-
kommen erscheinen lassen - die "liturgische Funktion™ der Ikonostase bleibt, mit
dem gleichen Zentrum: dem Gebet. Mag auch der armlichste Ersatz einer lkono-
stase unmiglich sein in der Katakombenkirche, mag der Raum einen Einzug
oder eine Weihrducherung nicht zulassen, die "liturgische Funktion™ der lkono-
stase bleibt. Sie besteht in der Verfolgung, der Gefahr der Trennung, dem Marty-
rium - aber auch in der Freude der Anteilnahme, in der Aufhebung einer jeden
Trennung, in der Ofnung der eschatologischen Dimension des Lebens. Zentrum
ist auch hier die Verherrlichung Gottes, Gebet und Furbitte inmitten der Ver-
sammiung, des Festes der Ekklesia, die in der Welt, aber nicht von dieser Welt
ist.

Auf der lkonostase sind die gottlichen Ereignisse (die Feste), die alttesta-
mentlichen und neutestamentlichen Heiligen mit den heiligen Engeln verbunden
zu einem Ganzen, das auf den fleischgewordenen Logos konzentrier ist... Dies
ist der Baum, der - nach dem Gleichnis des Herrn - aus dem Senfkorn wachst
und in dem "die Vogel des Himmels hausen” (Lk 13,19). Christus ist das
Senfkorn, und im Zentrum des Kirchenraums volizieht sich die Entfaltung der Kir-
che. Diese Entfaltung kann als eine Art "Entrollen” des Gebets aufgefat werden.
Es geht hierbei um die eine Offenbarung: "Denn in Ihm wohnt die ganze Flle der
Gottheit leibhaftig, und ihr seid in Ihm erfillt" (Kol 2,9). Ausziige aus der Kirche
und Umzige um das Kirchengebaude herum kdnnen das, was hier gemeint ist,
noch verdeutlichen. Hinzu kommt die historische Feststellung, daB die lkonosta-
se mit der Zeit die Dominante der Innenausschmiickung ubernimmt und der
Wandmalerei die Bedeutung zu entziehen scheint. 3 Die Ikonostase rollt gewis-
sermafBen das AuBen nach innen. Sie vertritt die duBere Grenze zwischen AuBen-
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welt und Innenraum. Sie bildet die Grenze fiir die Einziige mit dem Evangelium
oder den vorbereiteten Gaben, bei denen in der Griechischen Kirche heute noch
(anders als in der Russischen) weit ausholend die Gemeinde umfaBt wird. Der
Einzug mit dem Evangelium geht urspringlich zuriick auf die Versammiung der
Glaubigen mit dem Einzug in die Kirche als dem ersten Schritt des stufenweisen
Emporsteigens im Verlauf der Liturgie.*

Heute bildet die Ikonostase die Grenze, aber nicht im Sinne eines funktiona-
len Ersatzes, so daB "die Menge” in eine Art "neues AuBen” hinausgeworfen
wurde. Eine soiche Trennung der Kirche findet auch bei dem Einzug mit den
vorbereiteten Gaben (urspriinglich dem ersten Einzug in das Allerheiligste) nicht
statt. Die Kirche trennt sich nicht und schiiefit sich bei dieser einrollenden, ein-
wirbelnden Bewegung nicht gegen die AuBenwelt ab, wie manche meinen, son-
dern zieht diese mit hinein. Sie tut es freilich in ihrer besonderen Weise: Die
gewohnte Beziehung von AuBen und Innen wird an dem so gewonnenen Ort
Gottes verwandelt.

Die Weihraucherung kann das gut veranschaulichen. Vor Beginn der Liturgie
umschreitet der Diakon (oder der Priester) den Altartisch und berauchert dessen
vier Seiten, an jeder Seite eine Zeile der folgenden Verse betend:

Im Grabe fleischiich,

im Hades aber mit der Seele, als Gott,

im Paradies aber mit dem Rauber,

und auf dem Throne warst Du, mit dem Vater und dem Geiste...

Wenn der Kreis um das Zentrum - den Altartisch - beschrieben ist, voliendet er
den Vers mit den Worten:

o Christus, alles Erfullender, Unumschreiblicher.

Das letzte Wort bei dieser Umschreitung zeigt das Paradoxon eines "Ortes der
Erscheinung Gottes”.

Die Weihraucherung des Altarraums, der lkonostase, der Chore und des Kir-
chenvolkes sowie in weit ausholender Bewegung an den Wanden der Kirche
entlang gleicht der Form einer Acht. Bei den Beraucherungen in den spéteren
Phasen des Gottesdienstes ist die K&nigspforte gedffnet. Hierbei wird besonders
augenfallig, daB auch die AuBenseite der lkonostase als Bestandteil des "gesam-
ten Altars® gelten muB, daB das AuBen vom Standpunkt des Altars gesehen zum
Innen gehért, hineingezogen ist. Die Rubrik fir die Beraucherung zu den Lesun-
gen des Neuen Testaments und spater zum Cherubim-Hymnus ("GroBer
Einzug") besagt, es seien "der Heilige Tisch, der gesamte Altar und der Priester”
Zu berauchern. Diese Angabe wird so verstanden® und ausgefihrt: Berauchert
wird der ARartisch, der Attarraum ("innen*?) mit lkonostase ("auBen"?), der Prie-
ster ("innen™?) mit dem gesamten Kirchenvolk ("auBen®?). Die in den Altarraum
hinein gedffneten Flligel der Kénigspforte mit der gesamten "Frohbotschaft® -
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den Ikonen der Verkindigung (ebo yyehtopuodc) und der vier Evangelisten -
sprechen besonders deutlich von dem "Einrollen” oder "Hineinwirbeln", von dem
oben die Rede war. Die Weihraucherung meint dasselbe, wenn lkonen und Men-
schen in gleicher Weise berduchert werden. Die lkonostase wird berauchert und
das versammelte Volk (A 6 €). Denken wir an die Worte von Vater Justin!

Die Gebete und Fiirbitten greifen weit aus und umfassen in jeder neuen Pha-
se des Gottesdienstes die Schépfung und das Menschengeschlecht in ihr. Das
Gedenken der Heiligen - aller Heiligen - gehért zu diesem Ausgreifen. *(...) wie
ein Mante! umhiilt Dich das Licht. Den Himmel hast Du ausgespannt (exTet -
vwv) wie ein Zelt (...)" (Ps 104 (103).2). In den Ektenien ist die Kirche nicht nur
"angespannt, beharrlich, eifrig" (x7eva¢) betend, so wie éxTévera “Beharr-
lichkeit* bedeutet. Sie streckt sich auch aus (exTetvw), so wie man Netze
ausspannt, wie man die Hand ausstreckt, um jemanden zu ergreifen, um jeman-
den durch Berihrung zu heilen. Auch das Emporheben der Hande beim Gebet
und das Ausbreiten der Hande des Gekreuzigten bezeichnet éxTeiva.

Die Phasen der Liturgie sind der Atem der Kirche. Mit ihren Ektenien, dem
Oftnen und SchiieBen der Kénigspforte, den Einziigen gleicht dieses Sich-Weiten
und Zusammenziehen dem Puls eines Herzens. Aber es ist kein geschlossener
Kreislauf um sich selbst, sondern ein stetes Emporheben - nach oben. Der Un-
wandelbare, Unsichtbare, Unergriindliche, UnfaBBbare fuhrt Seine Schopfung zur
ewigen Anteilnahme empor und verwandelt sie. "Der gesamte Altar”, der Allerhei-
ligste selbst, die Heiligung des Altars tritt am Ende der Liturgie dem Gottesvolk
entgegen - im Kelch. Bei diesem letzten Offnen der Kénigspforte offnet sich auch
die eschatologische Dimension der Liturgie: Der die Himmel ausgespannt hat
wie ein Zelt, rolit sie auch ein wie ein Buch (Apk 6,14).

Dieser "Gravitationswirbel” der Liturgie, dieses Hineinziehen ist gleichbedeu-
tend mit Ausstrahlung und Durchleuchtung. Das Zentrum - der all-voltkommene
Gottmensch, der Neue Adam (Eph 4,24) - begegnet hier Seiner Schopfung in der
Herrlichkeit Gottes, die jeden Anfang und jedes Ende durchstrahilt.
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Paul Evdokimov

DIE IKONE DER HEILIGEN DREIFALTIGKEIT
VON ANDREJ RUBLJOW

Zwischen dem Sein und dem Nichtsein gibt es kein anderes Existenzprinzip als
das trinitarische Prinzip. Es ist das unerschiitterliche Fundament, das das Perso-
nale und das Gemeinschaftliche vereint und allem einen hochsten Sinn gibt. Der
menschliche Geist, der die Offenbarung empfangt, kreuzigt sich, um in dem drei-
sonnenhaften Licht der absoluten Wahrheit wiedergeboren zu werden. Das Bild
des einen und zugleich dreifaltigen Gottes erhebt sich als einzige Norm aller Exi-
stenz. Darum ist die Christenheit aufgefordert, in ihrem Leben die géttliche Wirk-
lichkeit abzubilden: "Der Mensch hat den Auftrag erhalten, Gott aus Gnade zu
werden®, sagt der heilige Basilios, und nach dem heiligen Gregor von Nyssa ist
das Christentum eine "Nachahmung der géttlichen Natur." Die absolute Kirche
der drei géttlichen Personen hat sich selbst zum Leitbild der irdischen Kirche der
Menschen gemacht als gegenseitige Liebesgemeinschaft, als Einheit in der Viel-
heit, Einheit aller Menschen in einer einzigen in Christus neu gewordenen Natur.

Das Dogma verkindet: Drei Personen (Hypostasen) in einer Natur oder We-
senheit (odo i x). Drei Personen von gleicher Wesenheit bilden die absolute Ein-
heit und die absolute Verschiedenheit. Sie sind vereinigt, nicht um sich mitein-
ander zu vermischen, sondern um sich gegenseitig zu enthaiten. Jede gottliche
Person ist eine einzigartige Weise, die gleiche Wesenheit zu enthalten, sie von
den anderen zu empfangen und an die anderen zu geben und so die anderen
darzustellen.

“Ein einziger Gott, weil ein einziger Vater", sagt ein Vaterspruch; er ist in ewi-
ger Liebes-Bewegung. Der Vater als Quelle setzt die Person des Sohnes und des
Geistes und gibt ihnen, was er ist. "Die Monade", sagt der heilige Gregor von Na-
zianz, "setzt sich in Bewegung kraft ihres Reichtums, die Dyade uberschreitet
sich (transzendiert)..., und die Triade steht fest in ihrer eigenen Fiille." Die Mona-
de ist gleich der Triade, denn Gott steht iiber der Zahl. Die géttliche Triade ist
"nicht quantitativ. Die Beziehungen (Relationen) des Ursprungs sind gleichzeitig
Beziehungen der Verschiedenheit, die das unsagbare Mysterium der géttlichen
Personen sowohl verhiillen wie bezeichnen.
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Eins ist Einsamkeit, zwei ist die Zahl, die trennt, drei ist die Zahl, die die Tren-
nung Uberschreitet. Die Eins und ihr Vielfaches finden sich gesammeit und
umschrieben in der Trinitat: Dies ist die unaussprechliche Ordnung in der Gott-
heit, wo jede der Personen in den anderen west. “In den drei ineinander enthalte-
nen Sonnen ist ein einziges Licht durch innerste gemeinsame Durchdringung.”
Der Heilige Geist, sagt Gregor Palamas, ist "die ewige Freude des Vaters und
des Sohnes, in der sie (alle Drei) ihre Gemeinsamkeit genieB3en.” Der heilige Gre-
gor von Nazianz mochte “dort sein, wo die Dreifaltigkeit in ihrem Glanz und ihrer
Herrlichkeit vereinigt ist (...) die Dreifaitigkeit, - sogar deren Schatten allein erfilit
mich mit tiefer Bewegung (...)" .

Der heilige Sergij von Radonesh (1313-1392) hat keine theologischen Trak-
tate hinterlassen, aber sein ganzes Leben war der Heiligen Dreifaltigkeit geweiht.
Dieses gottliche Mysterium, das das nie endende Thema seiner Kontemplation
war, ergofl sich in ihn und schuf in ihm diesen inkarnierten Frieden, den er sicht-
bar fur alle ausstrahite. Er weihte seine Kirche der Dreifattigket und bemiihte
sich, eine Einheit nach ihrem Bild in seiner unmittelbaren Umgebung zu schaffen
bis in das politische Leben seiner Zeit hinein. Man kann sagen, daB3 er das ganze
RuBland seiner Epoche um seine Kirche versammelt hat, um den Namen Gottes,
damit die Menschen “durch die Betrachtung der Heiligen Dreifaltigkeit den alles
zerfleischenden HaB der Weit besiegten.” Im Gedachtnis des russischen Volkes
bleibt Sergij der himmlische Schutzherr, der Trostspender und sogar die Verkor-
perung des trinitarischen Mysteriums, seines Lichtes und seiner Einhett.

Siebzehn Jahre nach seinem Tod beauftragte sein Schiiler, der heilige Ni-
kon, den berihmten lkonenmaler Andrej Rubljow, die tkone der Heiligen Dreifal-
tigkeit zur Erinnerung an den heiligen Sergij zu malen. Er lieB auch die lkono-
stase im Kloster der Heiligen Dreifaltigkeit durch Rubljow und seinen treuen
Gefahrten Daniel ausschmiicken. An den Festtagen, wenn Andrej und Daniel
nicht arbeiteten, "saBen sie vor den ehrwirdigen und géttiichen lkonen, be-
schauten sie ohne Zerstreuung (...) und erhoben ihren Geist und ihre Gedanken
ohne UnterlaB hinein in das unstoffliche und géttliche Licht.” Dieses Licht ist es,
das Andrej Rubljow in seine so beriihmt gewordene lkone einzubinden verstand.
Selbst den Rhythmus des trinitarischen Lebens bildete er nach, die einzigartige
Verschiedenheit und die Bewegung der Liebe, die die Personen identifiziert, oh-
ne sie zu vermischen. Es scheint, daB Rubljow die Luft der Ewigkeit atmet, dal3
er in den "Raumen des goéttlichen Herzens lebt” und sich so emporschwang zu
dem erstaunlichen Sanger von der Liebe Gottes. Alles das ist die Botschaft des
heiligen Sergij in Farbe und in Licht. Das ist sein lebensvolles Gebet, das vor uns
sichtbar wird. Es steigt empor zum priesterlichen Gebet Christi, das die drei En-
gel der lkone unsichtbar darstellen und darbringen, "auf daB alle eins seien, auf
dafB die Liebe, mit der Du mich geliebt hast, in ihnen sei und auf daB ich selbst in
ihnen sei.” (Joh 17).
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Im Jahre 1515 war die Maria-Entschiafungs-Kathedrale in Moskau fertig, aus-
geschmiickt mit den herrlichsten lkonen der Schiiler des Meisters Rubljow. Als
der Metropolit, die Bischéfe und die Glaubigen eintraten, riefen alle einstimmig:
"Wahrhaftig, die Himmel haben sich gedffnet, und die Herrlichkeit Gottes ist uns
erschienen!” Dieses Gefuhl ist nur zu verstandlich angesichts der lkone der lko-
nen: der lkone von der Heiligen Dreifaltigkeit, die 1425 von dem Ménch Rubljow
geschaffen worden war. Ungefdahr 150 Jahre spater hat die Stoglaw-Synode die-
se lkone zum Modell der Ikonographie Uberhaupt und aller Darstellungen der
Heiligen Dreifaltigkeit erhoben.

im Jahre 1904 wurden durch die Restaurierungskommission die Metallver-
zierungen von der lkone abgenommen, und nach Beseitigung der spateren
Ubermalungen zeigte sich die Ikone in einem solchen Glanz, daB die Mitglieder
der Kommission buchstablich erschiittert waren. Man kann mit Gewiheit sagen,
daB sich nirgendwo etwas Ahnliches an Kraft der theologischen Synthese, an
Reichtum der Symbolik und an kdnstlerischer Schonheit finden IaBt.

Drei ubereinanderliegende Schichten der Darstellung kann man in diesem
Kunstwerk unterscheiden. Die erste ist die Erinnerung des biblischen Berichts
vom Besuch der drei Wanderer bei Abraham (Gen 18,1-25). Der liturgische Kom-
mentar sagt dazu: "Seliger Abraham, du hast sie gesehen, du hast die eine und
dreifache Gottheit bei dir aufgenommen!" Schon daB Abraham und Sarah in der
Darstellung fehlen, 1adt zu tieferem Eindringen ein und zum Eintritt in die zweite
Bildschicht, die der "géttlichen Okonomie". Die drei himmlischen Wanderer bil-
den den "ewigen Rat", und die Landschaft andert ihre Bedeutung: Das Zelt des
Abraham wird zum Tempel-Palast; die Eiche von Mambre zum Lebensbaum; der
Kosmos zu einem schematischen Ausschnitt aus der Natur, zu einem leichten
Zeichen seiner Gegenwartigkeit. Das zur Speise hergerichtete Kalb gibt dem
eucharistischen Kelch Raum.

Die drei leichten und schlanken Engeigestaiten haben auBergewdhnlich
langgestreckte Kdrper - vierzehnmal die KopfgréBe anstatt siebenmal wie ge-
wohnlich; die Flugel der Engel - ebenso wie die schematische Behandlungswei-
se der Landschaft - geben den unmittelbaren Eindruck des Immaterielien, der
Schwerelosigkeit. Die Umkehrung der Perspektive nimmt jede Distanz, die Tiefe,
die alles in der Ferne verschwinden laft, weg und bringt im Gegenteil die Perso-
nen ganz nahe, zeigt, da Gott da ist, daB er Uberall ist. Die lebendige Leichtig-
keit des Ganzen, die das Geheimnis des Genies von Rubljow ist, wird zu einer
beschwingten Vision.

Die drei Personen sind im Gesprach begriffen, dessen Thema der Text aus
Johannes sein kdnnte: "So sehr hat Gott die Welt geliebt, daB er seinen einzigen
Sohn dahingab.” Doch das Wort Gottes ist immer ein Tun: es wird zum Opfer-
zeichen des Kelches.
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Die dritte Bildschicht ist innergéttlich und nur zu ahnen, sie ist transzendent
und unzuganglich. Und doch ist sie gegenwartig insoweit, als die Heils6konomie
aus dem Innenleben Gottes hervortritt.

Gott ist in sich, in seiner trinitarischen Wesenheit Liebe, und seine Liebe zur
Welt ist nur der Widerschein seiner dreipersonlichen Liebe. Die Gabe seiner
selbst, die niemals einen Mangel darstellt, sondern der Ausdruck der Ubertiilie
der Liebe ist, wird durch den Kelch dargestellt; die Engel sind um die gottliche
Speise gruppiert. Die letzten Restaurierungsarbeiten haben den Inhalt des Kel-
ches aufgedeckt. Die letzte Ubermalung, die eine Traube in dem Becher darge-
stellt hatte, verbarg das urspringliche Bild: das Lamm, das dieses himmilische
Mahl mit dem Wort der Apokalypse zusammenbringt: Das Lamm war geschlach-
tet vor Grundlegung der Welt. Die Liebe, das Opfer, die Schlachtung gehen der
Weltschopfung voraus, sind ihr Ursprung.

Die drei Engel sind in Ruhe; das ist der hochste Friede eines Wesens in sich.
Aber diese Ruhe ist "wie ein Rausch” - sie ist eine wahre Ekstase, ein "Heraustre-
ten aus sich selbst". Und wieder liegt die ganze Paradoxie in dieser Ekstase-
Instase, die in ihrer eigenen Tiefe verbleibt. Der heilige Gregor von Nyssa enthulit
etwas von diesem Mysterium: "Es ist das gréfte Paradox, daB Stabilitat und
Bewegung das gleiche seien.”

Die Bewegung geht vom linken FuB3 des rechten Engels aus, setzt sich in der
Neigung seines Hauptes fort, geht Uber zu dem Engel der Mitte, zieht unwider-
stehlich den Kosmos mit sich - den Fels, den Baum - und wird aufgesogen von
der vertikalen Haltung des Engels zur Linken; dort kommt sie zur Ruhe wie in ei-
nem Sammelbecken. Neben dieser kreisférmigen Bewegung, deren Gang alles
Ubrige leitet, wie die Ewigkeit die Zeit leitet, geben die Vertikale des Tempels und
die Szepter die vertikalen Linien der Kraft an, die Sehnsucht des Irdischen nach
dem Himmlischen, wo der Aufschwung sein Ziel findet.

Diese Gottesvision strahit die transzendentale Wahrheit des Dogmas aus. Im
Konzept der Rubljow-Engel kommen Einheit und Gleichheit zur Geltung - man
kénnte den einen Engel fir den anderen nehmen,; die Unterscheidung kommt
von dem personlichen Verhalten des einen gegeniliber den anderen, und doch
ist hier weder Wiederholung noch Verwechslung. Das schimmernde Gold auf
den lkonen bezeichnet immer die Géttlichkeit und ihren lberstromenden Reich-
tum. Die Fliigel der Engel umfassen und bedecken die Gestalten in ihrer ganzen
GroBe; die inneren Konturen der Fligel in zartem Blau geben ihrer Einheit und
dem himmlischen Charakter ihrer einen Natur das rechte Relief. Ein einziger Gott
in drei vollig gleichen Personen, das wollen die iibereinstimmenden Szepter aus-
driicken, die Zeichen der kodniglichen Macht sind, die einem jeden der drei Engel
verliehen ist.

Die vollkommene Gleichheit der Engel ist so stark ausgedrickt, daB es keine
feste Regel gibt fir die Bestimmung der jeweils dargesteliten géttlichen Person

106



00047012

im Engelsbild. Der Engel zur Rechten gibt keine Frage auf: das ist der Heilige
Geist. Die Meinungsverschiedenheit betrifft den Engel der Mitte: ist er der Vater
oder der Sohn? Damit ergibt sich gleichzeitig die Bestimmung des Engels zur
Linken.

Indessen hat man ein wichtiges Zeugnis beim heiligen Stefan von Perm ge-
funden, einem alteren Zeitgenossen von Rubljow, der ein Freund des heiligen
Sergij war. Bei seiner Mission unter den Syrjanen - in der ausgedehnten Region
bis zum Ural "GroB-Perm" genannt - trug Stefan eine Dreifaltigkeitsikone der
gleichen Komposition wie die von Rubljow bel sich. Bei jedem Engel sieht man
eine Umschrift in syrjanischer Sprache: Beim Engel zur Linken steht Py, das be-
deutet: der Sohn; bei dem zur Rechten Puiltos, das heiBt: Heiliger Geist; beim
mittleren Engel Ai: der Vater.

In unserer Erklarung folgen wir dieser Tradition. M.Demina schreibt in einer
ausgezeichneten Studie Uber die Kunst Rubljows: “Stefan von Perm bemiihte
sich, fur seine Missionsarbeit die Bezeichnung der lkone so klar wie moglich zu
geben. Die Stellung der Engel auf dieser lkone ist genau die gleiche wie bei
Rubljow und wahrscheinlich ist auch ihre Bedeutung die gleiche."

Jede Person hat ihr Zeichen durch die Szepter, die den Blick auf die Emble-
me lenken. Hinter dem Vater befindet sich der Baum des Lebens als Quelle.
Nach dem heiligen Isaak ist "der Baum des Lebens die trinitarische Liebe, aus
der Adam herausgefallen ist." Das Szepter Christi weist auf das Haus, die Kir-
che, die der Leib Christi ist. Der Heilige Geist hebt sich ab von dem Hintergrund
der "stufenférmigen Felsen”; sie bedeuten das Gebirge, das Obergemach, den
Tabor, die Erhéhung, die Ekstase, den Hauch der prophetischen Raume und
Gipfel.

Die geometrischen Formen der Komposition sind folgende: das Rechteck,
das Kreuz, das Dreieck, der Kreis. Diese geben dem Bild die innere Struktur, und
wir mussen sie entdecken. Im Konzept jener Epoche sah man die Erde unter der
Form eines Achtecks, und das Rechteck, das wir auf dem unteren Teil des Ti-
sches erkennen, ist die Hieroglyphe fir die Erde.2 Auch die obere Partie des Ti-
sches hat Rechteckform, ein Hinweis auf die vier Seiten der Welt, die vier
Himmelsrichtungen, die bei den Kirchenvitern die symbolische Chiffre sind fiir
die vier Evangelien in ihrer Fille, der nichts hinzuzufliigen und nichts wegzuneh-
men ist. Das ist ein Zeichen fur die Universalitit des Wortes. Dieser obere Teil
des Tisch-Altars stellt die Bibel dar, die den Kelch als Frucht des géttlichen Wor-
tes darbringt. Bei Verlangerung der Linie des Lebensbaumes, der hinter dem
mittleren Engel steht, sehen wir ihn hinuntersteigen, den Tisch liberqueren und
seine Wurzeln in das Rechteck der Erde einsenken, vom ewigen Wort angekin-
digt und vom Inhait des Kelches genahrt. Da finden wir die Erklarung seines My-
steriums: warum der Baum Frichte ewigen Lebens trug, warum er der Baum
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des Lebens war. Bei der Vigil von Weihnachten horen wir: "Nun entfernt sich der
Engel mit dem flammenden Schwert vom Baum des Lebens, denn seine Frichte
werden in der Eucharistie ausgeteilt.”

Die Hande der Engel deuten zum Zeichen der Erde hin. Sie ist der Bezugs-
punkt der géttlichen Liebe. Die Welt ist auf der Seite Gottes, zwar als ein von Na-
tur aus unterschiedenes Wesen, aber eingeschlossen in den heiligen Kreis der
"Gemeinschaft des Vaters"; es folgt der kreisférmigen Bewegung, tindet sich
oben, im Himmel, unter der Gestalt des Felsens, und diese Kreisbewegung
kommt fir die Welt im Palast-Tempel zur Ruhe. Der Tempel ist gleichsam die
Verlangerung des Christus-Engels, seiner Inkarnation. Er ist sein kosmischer
Leib, die Kirche, die Braut des Lammes, die mit ihm "ohne Trennung und ohne
Vermischung" geeint ist. Der Tempel bleibt in der unbewegten Ruhe des grofien
Sabbats - dem Ziel der trinitarischen Bewegung. Der Kreis der kosmischen Litur-
gie ist geschlossen. Hier ist die eschatologische Schau des Neuen Jerusalem.
Die goldene Tempel-Partie, die sich wie eine Schutzmacht heraushebt, symboli-
siert den mutterlichen Schutz der Theotokos und des Priestertums der Heiligen,
sie weist hin auf den Schleier der Heiligen Jungfrau, den Pokrov.

Nach der Uberlieferung wurde vom Baum des Lebens das Holz fir das
Kreuz des Herrn genommen. Seine Gestalt ist die unsichtbare, aber Uberaus
wirkliche Achse der ganzen Komposition. Die Aureole, der Lichtkreis um das
Haupt des Vaters, der Kelch und das Zeichen der Erde finden sich auf der glei-
chen vertikalen Linie, die die Ikone in zwei Teile teilt und sich mit der Horizonta-
len, die die Lichtnimben der seitlichen Engel verbindet, schneidet und ein Kreuz
bildet. So ist das Kreuz eingezeichnet in den geheiligten Kreis des gottlichen Le-
bens. Es ist die lebendige Achse der trinitarischen Liebe. "Der Vater ist die kreu-
zigende Liebe; der Sohn ist die gekreuzigte Liebe; der Heilige Geist ist das Kreuz
der Liebe, seine unbesiegbare Macht.” Eine Bewegung geht durch die Arme des
Kreuzes, und diese umfassen wie die ausgespannten Arme Christi das Univer-
sum: "Wenn ich von der Erde erh6ht sein werde, werde ich alle an mich ziehen®
(Joh 12,32). Sohn und Geist sind die beiden Hande des Vaters. Wenn man die
Ecken des Tisches mit dem Punkt verbindet, der sich gerade lber dem Kopf des
mittieren Engels befindet, erkennt man, daB die Enge! genau in einem gleichseiti-
gen Dreieck angeordnet sind. Das versinnbildlicht die Einheit und Gleichhetit in
der Dreifaltigkeit; die Spitze ist der Vater als die géttliche Quelle (nn yo i«
fed7nc). Zieht man eine Linie an den AuBenkonturen der drei Engel entlang, so
ergibt sich ein vollendeter Kreis, Zeichen der gottlichen Ewigkeit. Der Mittelpunkt
dieses Kreises liegt in der Hand des Vaters, des Pantokrators.

Rubljow unterscheidet sich von den Kiinstlern Italiens, die das Bild in einen
Kreis hineinkomponieren. Bei ihm sind es die Engel selbst, die einen Kreis bil-
den; dagegen ergibt sich durch die Konturen der verschiedenen Objekte (der
Throne, FuBschemel, des Berges) ein Achteck, das Symbol des achten Tages.
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Die inneren Konturen der seitlichen Engel ergeben die Form eines Kelches,
gleichsam den Schlissel zum Mysterium der lkone. Die Verteilung der Massen,
Proportionen und MaBe sind einem System von Beziehungen von ausgewoge-
ner Vollkommenheit unterworfen. Aber im Innern dieses Rahmens zeigt Rubljow
eine groBe Freiheit der Mittel, um gegebenenfalls den ideologischen Sinn zu ak-
zentuieren. So sind der Kelch und die Hand des Vaters leicht von der Mitte weg
nach unten und nach rechts hin verschoben, wahrend das Haupt ein wenig zur
Linken der vertikalen Achse geneigt ist. Der Effekt ist genial erreicht; diese fast
unmerklichen Abweichungen der Gewandfalten, die von der linken Schulter stu-
tenformig herabfallen, lenken den Blick auf die Hand, die den Keich segnet, also
zu dem geistigen Zentrum der Komposition, noch verstarkt und verdeutlicht
durch das Zusammenspiel der rechten Linien und des Altars.

Die FuBe der Engel beriihren nur leicht den FuBschemel; ihre umgekehrte
Perspektive gibt den Eindruck einer Leichtigkeit, die von allem materiellen Ge-
wicht frei ist; dieses atherische Ensemble s¢hwingt sich auf zur Héhe. Man fGhit
sich hinversetzt zu dem, was der heilige Makarius die "Fluren des Herzens"
nennt, in die unendlichen Raume des géttlichen Herzens.

Die Gestalten sind in Dreiviertel-Frontalstellung gegeben; so erscheint ihre
Schulterbreite vermindert, und die geschmeidige und plastische Linie gleitet die
langgestreckten Silhouetten entlang in himmlischer Eleganz. Auch die leicht ab-
gewendeten Gesichter sind von derselben ldnglichen Form. Die geraden Linien
drucken das Element der Kraft aus, stimmen zu den rund laufenden Linien und
entzucken durch ihren geradezu musikalischen Rhythmus und ihre jugendliche
Frische, die die Gnade der Kraftfiille aussingt. Die Konturen geben der Bewe-
gung weit mehr Ausdruck als das Volumen; die Weite der Gewander lafit die
leichten Koérper erspiren, und die gro8 angelegte Haartracht unterstreicht noch
die Zartheit der edlen Gesichter und ihre antike Reinheit.

Die Haltung des Vaters ist von groBBer Monumentalitat. Sie stromt hierati-
schen Frieden und Unbewegtheit aus, actus purus, das Vollendete, das statische
Prinzip der Ewigkeit, aber zu gleicher Zeit in einem auBerordentlich erstaunli-
chen Kontrast eine wachsende Welle von Bewegung, die vom rechten Arm aus-
geht, seine starke Beugung, die zusammenpaft zu der gleichen Kraft in der
Neigung des Halses und des Hauptes als Ausdruck des dynamischen Prinzips.
Das unaussprechliche Mysterium Gottes erscheint in dieser Synthese von Unbe-
wegtheit und Bewegung: das Absolute der Philosophen, der actus purus der
Theologen, der lebendige Gott der Bibel, "unser Vater, der in den Himmeln ist" .

Die Macht Gottes, wie unser Credo bekennt - "Ich glaube an den allméchti-
gen Vater” - , ist die Macht der Liebe des Vaters, die sich in dem Blick
des Engels der Mitte ausspricht. Er ist die Liebe, und gerade darum kann er sich
nur in der Communio offenbaren und nur als Communio erkannt werden. “Nie-
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mand kommt zu meinem Vater als durch mich™ (Joh 14,6); und wiederum: "Nie-
mand kann zu mir kommen, wenn der Vater ihn nicht zieht" (Joh 6,44). Das ist
keineswegs Verengung oder Exklusivitat des Evangeliums, sondern die umstur-
zende Offenbarung der Natur der Liebe selbst. AuBerhalb der Communio zwi-
schen Mensch und Gott kann man keine Erkenntnis von Gott haben, und diese
ist immer trinitarisch und fihrt hinein in die Gemeinschaft zwischen Vater und
Sohn. Sie macht verstehen, warum der Vater sich niemals direkt offenbart. Er ist
die Quelle, und gerade darum ist er das Schweigen; er offenbart sich von Ewig-
keit her, aber durch die Dyade von Sohn und Heiligem Geist offenbart er sich.
Die Ikone zeigt diese Communio, deren lebendiger Brennpunkt der Kelch ist.

Die Linien der rechten Seite des zentralen Engels werden groBer und weiter
in dem MaBe, wie sie sich dem Engel zur Linken nahern. In der Sprache des
Symbols sind die konvexen Krummungen immer Bezeichnung fur einen Aus-
druck, das Wort, die Ausbreitung, die Enthuliung; dagegen bedeuten die konka-
ven Kurven Gehorsam, Aufmerksamkeit, EntauBerung, Empfanglichkeit. Der
Vater ist seinem Sohn zugewandt. Er spricht. Die Bewegung, die durch sein We-
sen geht, ist Ekstase. Er spricht sich ganz in den Sohn hinein: "Der Vater ist in
mir. Alles, was der Vater hat, ist mein!”

Der Sohn hért. Der Fall seines Gewandes druickt héchst gespannte Autmerk-
samkeit aus, Lassen seiner selbst. Er verzichtet ganz auf sich, um nur das Wort
seines Vaters zu sein: "Die Worte, die ich zu euch rede, sage ich nicht von mir
aus. Der Vater, der in mir ist, er volibringt seine eigenen Werke.” Seine rechte
Hand wiederholt die Geste des Vaters: den Segen. Die beiden Finger, die sich
von der WeiBe des Tisches (Bibel) abheben, kiinden den Weg des Heiles - der
Vereinigung in Christus, seiner beiden Naturen - die Einflhrung des Menschen in
die Gemeinschaft des Vaters.

Die fallende Hand des rechten Engels weist auf die Richtung des Segens
hin, auf die Welt. Diese Hand scheint zu bedecken, zu behiiten, zu "briiten” (wie
der Ausdruck des biblischen Schdpfungsberichtes sagt). Uber dem Rechteck
der Welt erscheint diese Hand wie die ausgebreiteten Fligel der reinen Taube.

Die Zartheit der Linien des rechten Engels hat etwas Mitterliches an sich. Er
ist der Troster, aber er ist auch der Geist: der Geist des Lebens. Er ist es, der das
Leben gibt und aus dem alles entspringt. Er ist die dritte Weise der gdttlichen
Liebe, der Geist der Liebe. Seine Stellung ist leicht unterschieden von der Stel-
lung der beiden anderen Engel, und mit seiner Neigung und dem Elan seines
ganzen Wesens ist er inmitten des Vaters und des Sohnes. Er ist der Geist der
communio und circumincessio. Das wird ganz klar durch die wichtige Tatsache,
dafn die Bewegung von ihm ihren Ausgang nimmt. Sein Hauch ist es, in dem der
Vater zu seinem Sohn geht, der Sohn seinen Vater empfangt, das ewige Wort er-
tént. Johannes Damascenus sagt: "Durch den Heiligen Geist erkennen wir Chri-
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stus, den Sohn Gottes, und durch den Sohn schauen wir den Vater." Bei der
Epiphanie begibt sich der Vater in der Bewegung der Geisttaube zum Sohn.

Mit unaussprechlicher Traurigkeit, der Dimension der gottlichen Agape,
neigt der Vater sein Haupt dem Sohn zu. Er scheint von dem geschlachteten
Lamm zu sprechen, dessen Opfer im gesegneten Kelch kulminiert. Die aufrechte
Haltung des Sohnes verdeutlicht seine Aufmerksamkeit; sein Antlitz ist wie um-
schattet vom Kreuz. Nachdenklich gibt er seiner Ubereinstimmung durch den
gleichen Segensgestus Ausdruck. Wenn der Blick des Vaters in seiner bodenlo-
sen Tiefe den einzigen Weg des Heiles betrachtet, so bedeutet der kaum wahr-
nehmbar sich hebende Blick des Sohnes dessen Einverstandnis. Und der Heilige
Geist beugt sich dem Vater zu. Ganz eingetaucht in die Kontemplation des My-
steriums, weist sein zur Welt hin ausgestreckter Arm auf die niedersteigende Be-
wegung, auf Pfingsten und die sich manifestierende Macht, und er scheint
bereits auf dem Sohn in seiner irdischen Mission zu ruhen. Seine Haltung der
Unterwerfung ist schon die Erfillung des Evangeliums.

Die Farben der Ikonographie haben ihre eigene Sprache. Bei Rubljow errei-
chen sie einen unvergleichlichen Reichtum, einen musikalischen Vollakkord mit
der ganzen Tonskala der allerzartesten Nuancen, die in allen Details der Kompo-
sition reperkutieren. Aber es gibt keine vielfarbigen Effekte; denn nichts darf die
Tiefe der goéttlichen Sammlung und Konzentration stéren. Schatten gibt es nicht,
und kein Teil ist besonders ins Licht geruickt, sondern es sendet sein eigenes
Licht aus, das aus verborgenem Ursprung aufstrahit. Die Dichte der Farbe der
Zentralgestalt wird noch gesteigert durch den Kontrast zur WeiBBe des Tisches
und reflektiert in dem seidigen Schillern der sie umgebenden Engel.

Das tiefe Purpur (die géttliche Liebe) und das dichte Blau (die himmlische
Wabhrheit) bilden mit dem schimmernden Gold der Fligel (dem géttlichen Uber-
fluB) einen vollkommenen Akkord, der sich fortpflanzt und sich zurlckfindet in ei-
ner sanften Tonalitdt, wie eine nuancierte Entschleierung, eine stufenweise
Einweihung: Zartrosa und Lila zur Linken, sanfteres Blau und Silbergrun zur
Rechten. Das Gold der Throne - des Gottessitzes - spricht von dem UberflieBen-
den trinttarischen Leben. Die blaue Farbe - das "Rubljow-Blau” genannt - Uber-
setzt die Farbe des Himmels der Trinitit und des Paradieses; sie wird
leuchtender und leuchtender und ist wie das himmlische Licht selbst, das in der
Ikone aufscheint.

Der in der Dichte seiner Farben und in der Dunkelheit seines Lichtes unzu-
gangliche Vater enthdilit sich gemildert, zuganglich geworden in der strahlenden
Sonne des Sohnes und des Heiligen Geistes. Diese Komposition gibt gleichsam
von weither den Eindruck einer Flamme in Rot und Blau. Alles funkelt aut in der
leuchtenden Luft des géttiichen Mittags: "Wer mir nahe ist, ist dem Feuer nahe!”

Die Hand des Vaters halt Anfang und Ende fest. Sie ist uber den Kelch hin
ausgestreckt. Das vor Grundlegung der Welt geschlachtete Lamm und der Tem-
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pel des Lammes, das Neue Jerusalem, das Heilige Mahl des Christus und sein
Versprechen, von der Frucht des Weinstocks im Reich des Vaters zu trinken,
schlieBen die Zeit in die Ewigkeit ein. Der Kelch strahit auf in der leuchtenden
Helle des Gotteswortes, das alle Farben der Wahrheit zurickstrahlt; es ist das
Leuchten des géttlichen Herzens, das gegenseitige Geschenk der drei gottlichen
Personen.

Von der Ikone geht ein machtiger Appell aus: "Seid eins, wie ich und der Va-
ter eins sind.” Der Mensch ist nach dem Bild des trinitarischen Gottes geschaf-
fen, in seine Natur ist die Gemeinschaft der Kirche als seine letzte Wahrheit
eingeschrieben. Alle Menschen sind geruten, sich um den einen und gleichen
Kelch zu vereinigen, sich hinaufzugeben zum géttlichen Herzen und teilzuneh-
men an dem messianischen Mahi, um der eine Tempel des Lammes zu werden.
"Durch das ewige Leben (den Geist) erkennen sie Dich, Den allein wahren Gott,
und Den Du gesandt hast, Jesus Christus.”

Die Vision kommt in dieser eschatologischen Note zur Voliendung. Diese ist
eine Vorwegnahme des Konigreiches der Himmel, ganz eingetaucht in das Licht,
das nicht von dieser Welt ist; ganz eingetaucht auch in lauterste, selbstiose Freu-
de, in eine gottliche Freude, die aus der einfachen Tatsache aufsteigt, daB die
Dreifaltigkeit existiert und daB wir geliebt sind und daB alles Gnade ist. Das Stau-
nen bricht in der Seele aut, und sie verstummt. Die Mystiker sprechen niemals
von der héchsten Spitze; das Schweigen allein enthillt sie.

Aus: P. Evdokimov, L'art de l'icdne. Théologie de la beauté. Bruges 1970. S5.205 - 216.
Aus dem Franzosischen von S. Fides Buchheim

Anmerkungen
1 N. Demina, “Troica" Andreja Rubleva. Moskva 1963. S$.52.

2 Kosmas Indikopleustes, der groe Reisende des 6. Jahrhunderts, bezeugt
in seiner "Christlichen Topographie”, daB die Erde ein langes Rechteck ist.
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Friedrich Scholz

DIE ENGEL IM KIRCHLICHEN RAUM

Hans Hartmann
zum 80. Geburtstag am 18. 11.1989

Die Heiligen Engel nehmen eine wichtige Stellung im Leben des Menschen und
im Leben der Kirche ein. Das ist eine Wahrheit, die heute weithin in Vergessen-
heit geraten ist." Aus dem Alten und Neuen Testament wissen wir, daB die Engel
eine wichtige Funktion in der himmlischen Kirche haben: Sie stehen in der Ge-
stalt der Cherubim und Seraphim um den Thron Gottes, des Allméchtigen, und
singen das Dreimalheilig. Chdre von Engeln sangen Gottes Lob bei verschiede-
nen Ereignissen der Heilsgeschichte, so bei der Geburt Christi, und singen es
heute als himmlische Teilnehmer der Liturgie. Engel sind Diener und Boten Got-
tes - "Bote" ist die Bedeutung des griechischen Wortes & y yeXo ¢, aus dem die
Worter fur "Engel” in den européischen Sprachen abgeleitet sind -, sie spielen ei-
ne Mittlerrolle zwischen Gott und Mensch. Gott hat im Alten wie im Neuen Testa-
ment Engel zu Menschen gesandt, um ihnen etwas zu verkindigen, um ihnen
den rechten Weg zu weisen, um sie zu erretten und um sie zu strafen. Jedem
Menschen stelit Gott einen Schutzengel zur Seite, der ihn vor Gottes Angesicht
vertritt (Mt 18,10) und der ihn Uber seinen Tod hinaus beschiitzt und geleitet.

Die Kenntnis von den Engeln ist den Christen von den Juden Uberkommen,
und deren Engellehre steht in Zusammenhang mit Erkenntnissen Uber die Engel
im alten Agypten und anderen orientalischen Liandern. Aus der jiudischen Uber-
lieferung stammt auch eine ganze Reihe von Bezeichnungen fir einzelne Engel-
hierarchien, wie die bereits genannten Cherubim und Seraphim, und auch
Namen einzelner Engel. Die vier wichtigsten sind Michael "Wer ist wie Gott?”,
Gabriel "Mann Gottes", Uriel "Glanz Gottes" und Raphael “"Heilung Gottes". Die
judische Religion ist bilderfeindlich. So haben wir hier keine Bilder von Engeln
uberliefert. Aber die Verehrung der Engel war bei den Juden weit verbreitet und
nahm zetweise Formen an, daB sie sich den Vorwurf von Vielgotterei gefallen
lassen muBten.' Mit der Engelverehrung war auch eine Anzahl von Ortlichkeiten
verknupft, die als heilig betrachtet wurden, weil dort Engel auf Erden erschienen
waren.

In der frihchristlichen Kirche finden wir eine besondere Engelverehrung bei
den Kopten - nicht zufallig sind es die Nachfahren der alten Agypter - und spéater
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in Kleinasien, von wo sie in abgeschwéachter Form nach Byzanz und dann in die
Slavia gelangt ist. Eine exzessive Engelverehrung ist in der alten Kirche verurteilt
worden. So erklarte das Konzil von Laodicea (ca. 360) in seinem 35. Kanon den
Engeldienst Uberhaupt flur verborgenen Goétzendienst und belegte den, der sich
ihm hingab, mit dem Anathema. Erst auf dem Zweiten Nicanischen Konzil (787)
wurde die Engelverehrung kanonisiert.

Die ursprunglich jldische Lehre von der Intercession der Engel wurde das
Mittel, um die Engelverehrung theologisch zu rechtfertigen. Die Verfechter
der deuteronicanischen Orthodoxie preisen die Gite der menschenfreund-
lichen Engel, die der Menschen Gebete vor Gott bringen, rastios fir sie
eintreten als Mittler, die selbst keines Mittlers bedurten, und die endlich
auch den Menschen die gbttlichen Gaben Ubermitteln; sie preisen den
groBen Michael vor allem, der den Menschen das Licht der goéttlichen
Gnade vermitteit. 2

Die Namen der Engel (auBer Michael, Gabriel und Raphael), die haufig in ver-
derbter Form aus der spétjidischen mystischen Tradition stammen, standen im
byzantinischen und slavischen Mittelalter und bis in die Neuzeit hinein auf dem
Index der verbotenen und von der Kirche verfolgten Bicher und Schriften. 3 Auf
einem Konzil in Rom im Jahre 745 wurden alle Engelnamen auBer Michael, Ga-
briel und Raphael verworfen. ¢ Auch in Griechenland wurden entsprechende
Konzilsbeschlisse verabschiedet. 3

Bei den Kopten hingegen hatte es nicht nur zahireiche Kirchen gegeben, die
dem Erzengel Michael geweiht waren, sondern auch Kirchen der Erzengel Gabri-
el ¢, Raphael 7 und Uriel 8, und im koptischen Kalender hatten die Erzengel Ra-
phael und Uriel auch ihre Feiertage °.

Dem Erzengel Michael geweihte Kirchen gab und gibt es nicht nur im
byzantinisch-slavischen Raum, sondern im ganzen christlichen Abendland. Ich
erinnere nur an die Kirche auf dem Mont St. Michel in Nordfrankreich, die Sankt-
Michaelis-Kirche in Hamburg, die Kirchen St. Michael in Minchen oder San
Michele in Ravenna. Eine der groBen Kathedralen im Moskauer Kreml ist dem
Erzengel Michael geweiht (Sobor Archangela Michaila - meistens wird er Archan-
gel'skij sobor genannt), und auch in Nishnij Nowgorod, Rjasan und Perejaslawl
gab oder gibt es groB3e Erzengel-Michael-Kathedralen. Um 1900 gab es in RuB-
land sieben groBere Michaels-Kidster'e, und auch in Ortsnamen findet sich der
Name des Erzengels haufig in RuBland ''. In Byzanz und in der Slavia wurden die
dem Erzengel Michael geweihten Kirchen hdufig auch “Erzengelkirchen™ ge-
nannt, d.h. sie waren wie der Feiertag des Erzengels Michael am 8. November
gleichzeltig auch den "anderen himmilischen koérperlosen Machten™ geweiht. Im
11. und 12. Jahrhundert erreichten die Erzengelpatronate hier im Kampf gegen
die Engelauffassung der Bogomilen'? zahlenméaBig ihren Héhepunkt. In Bulga-
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rien gibt es in den Klostern Batschkowo und Rila je eine kieine Nebenkirche, die
den Erzengeln geweiht ist. lnre Bemalung stammt aus der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts.

Auf3er dem Namen Michaels tritt in Kirchennamen nur noch der Gabriels auf,
und auch der nur sehr selten. So gab es im “Neuen Palast” in Konstantinopel
eine "Kwche der Erzengel Michael und Gabriel*. ** Um 900 erbaute der heilige
Naum, ein Schuler des Slavenapostels Method, in dem spéter nach ihm benann-
ten Kloster am Ochridsee eine Kirche zu Ehren der Erzengel Michael und
Gabriel .'* (GroBe Verbreitung in der Slavia fand die "Preisrede auf Michael und
Gabriel™ des heiligen Kliment von Ochrid, der ebenfalls dem Kreis um die Slaven-
apostel angehdrte. ') In Bulgarien finden sich in Nessebar, dem antiken Mesem-
bria, gut erhaltene Mauern einer kleineren Kirche aus dem 10./11. Jahrhundert,
die den Erzengeln Michael und Gabriel geweiht war; in dem bulgarischen Dorf
Arbanasi gibt es noch heute eine Kuppelkirche der "Heiligen Erzengel Michael
und Gabriel" 6. Kirchen, die nur dem Erzengel Gabriel geweiht sind, sind noch
seltener. Eine findet sich in Moskau (cerkov' Archangela Gavriila). Sie ist von
Peter dem GroBen fur Menschikow in den Jahren 1704-1707 erbaut worden.'” lhr
Turm (Men3ikova basnja), den bis zum Jahre 1723, als seine Spitze durch einen
Blitzschlag zerstdrt wurde, eine Figur des fliiegenden Erzengels kronte, war lange
Zeit nach dem groBen Glockenturm im Kreml der héchste in Moskau.'® In Bo-
logna war dem Erzengel Gabriel die Kirche der barfuBigen Carmeliter geweiht,'®
in der Provence unweit der Stadt Tartarins bei Tarascon befindet sich eine
Kapelle Saint-Gabriel aus romanischer Zeit,?° und vielleicht deuten der Name des
Ortes St. Gabriel in der Bretagne in der Nihe von Caen sowie der gleiche
Flurname (heute ein Zeltplatz) sidlich von Boulogne-sur-Mer und schlieBlich
zahireiche Ortsnamen in RuBland?' darauf hin, daB es auch hier einmal dem Erz-
engel Gabriel geweihte Kirchen gegeben hat. Die Konzilsverbote der Engelna-
men haben sich im Bereich des Patroziniums offenbar im ganzen christlichen
Abendland durchgesetzt, ja sie sind zum Teil auch auf den Namen des Erzengels
Gabriel und vollstandig auf den des Erzengels Raphael ausgedehnt worden, der,
soweit ich sehe, in alteren Patrozinia Uberhaupt nicht vorkommt. In der Ikono-
graphie war die Toleranzgrenze weiter gesteckt. Hier dominieren zwar die Erz-
engel Michael und Gabriel, aber auch Raphael (besonders seit dem spaten
Mittelalter in Westeuropa) und Uriel kommen hier vor, ja bisweilen auch andere
Erzengelnamen aus der spatjudischen mystischen Tradition, wenn auch nur sehr
selten.

Die wichtige Stellung der Engel im Leben der Menschen und im Leben der
Kirche findet natiirlicherweise ihren Niederschlag in den liturgischen Texten, in
Gebeten® und in der Ikonographie. Von den zahireichen Problemen, die die
Ikonographie der Engel aufwirft, mochte ich mich auf das Problem der Stellung
und der Funktion der Engeldarstellungen im kirchlichen Raum beschranken. Ich
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klammere aus meinen Betrachtungen die Darstellung von Engeln auf Fresken
oder lkonen, die sich natirlich auch im kirchlichen Raum finden, aus, die Ereig-
nisse aus der Heilsgeschichte abbilden, wie die Verkiindigung Mariens; die Ge-
burt Christi; Christi Verklarung, Auferstehung, Himmelfahrt; die Entschlafung der
Mutter Gottes und viele andere, wo stets auch Engel anwesend sind und offen-
bar eine bedeutsame Rolle spielen. Auch Darstellungen der "Taten (dejanija) der
Erzengel”, wie sie besonders in Kirchen zu finden sind, die Michael und den
anderen Erzengeln geweiht sind, berticksichtige ich nicht.

Die lkonographie des kirchlichen Raumes war im Laufe der Jahrhunderte ei-
nem stetigen Wandel unterworfen.z In den frihen byzantinischen Kirchen nahm
die Ikonographie noch einen sehr bescheidenen Platz ein. Die Hagia Sophia in
Konstantinopel war mit Ausnahme eines groBen Kreuzes in der Kuppel bildlos.
Allmahlich entwickelte sich ein theologisch durchdachtes Bildprogramm, das
sich von Jahrhundert zu Jahrhundert veranderte und in seiner Vieltalt und Fulle
in russischen und balkanischen Kirchen des 14.-17. Jahrhunderts Héhepunkte
seiner Entwicklung fand. Auch am Beispiel der lkonographie der Engel 148t sich
der Wandel des theolagischen Bildprogramms in Abhangigkeit von bestimmten
Entwicklungen der Aufteilung des Kirchenraumes aufzeigen.

Eine wichtige und sehr alte Funktion, die die Engel im kirchlichen Raum aus-
Uben und die gleichzeitig auch ihre Stellung bestimmt, ist die Hiterfunktion. Sehr
haufig finden sich an den Kirchentiiren von auBBen oder von innen wie auch auf
beiden Seiten Engel als Wachter. Manchmal ist es nur einer, haufig sind es zwei.
Meistens werden ihre Namen in Aufschriften genannt. Ist es einer, ist es der Erz-
engel Michael, sind es zwei, sind es die Erzengel Michael und Gabriel. Vereinzelt
begegnet statt des Erzengels Gabriel auch der Schutzengel. So an der sudlichen
Eingangstir der Maria-Entschlafungs-Kathedrale im Moskauer Kreml, die in ihrer
oberen Halfte von Darstellungen des Erzengels Michael (links) und des Schutz-
engels (rechts) eingerahmt ist. 2¢ (Auf katholischen EinfluB ist es wohl zurtckzu-
fihren, wenn im Vorraum der Kathedrale des russisch-orthodoxen Heiligen-
Geist-Klosters in Wilna, die zu Beginn des 19. Jahrhunderts errichtet worden ist
und deren Inneneinrichtung so gestaltet wurde, daB die Kirche auch als
katholische Kirche hitte benutzt werden kénnen - besonders deutlich wird dies
an der Gestaltung der lkonostase sichtbar -, neben der Eingangstur links und
rechts die Erzengel Michael und Raphael erscheinen. Vgl. auch Anm. 7 und 9.)
Das Handbuch der Malerei vom Berge Athos, das aus der ersten Halfte des 18.
Jahrhunderts stammt, aber auf weit altere Traditionen zuruckgeht, gibt dazu
folgende Anweisung:

Inwendig in das Kirchentor mache zur rechten Seite den Erzengel Michael
mit dem Schwert; er hilt ein Blatt, welches sagt: “Ich bin Gottes Streiter
und trage das Schwert, und die hierdurch mit Furcht eintreten, bewache
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ich, verteidige ich, fir sie kampfe ich, und schiitze sie; die aber mit einem
unreinen Herzen eintreten, schlage ich unbarmherzig mit dem Schwerte.”
Auf der Linken Gabriel, welcher ein Blatt halt und mit einer Feder dies
schreibt: "Ich halte die Feder des Schnellschreibers in der Hand, und ich
schreibe die Gesinnungen der Eintretenden auf. ich beschitze die Gut-
denkenden; die es nicht sind, verderbe ich schnell.” 2

In der der Mutter Gottes geweihten Hauptkirche des Rila-Klosters in Bulgarien,
deren Fresken aus dem Anfang des 19. Jahrhunderts, der Zeit der bulgarischen
Wiedergeburt (vAzraZdane), datieren, sind die Erzengel innen am Haupteingang
in dieser Weise abgebildet. AuBen finden sich hier noch einmal zwei Engel ohne
Namensinschrift und tber diesen noch je ein weiterer, also insgesamt vier. In der
kleinen Erzengel-Kirche der Klause (kluvija) des Batschkowo-Klosters, die einige
Kilometer entfernt in den wild zerklufteten Bergen der Rhodopen auf einem stei-
len Felsen steht, sind die beiden Erzengel drauBen links und rechts vom Neben-
eingang, drinnen links und rechts vom Haupteingang zu sehen. Im Kloster selbst
gibt es auch eine Erzengel-Kirche, eine Nebenkirche, die auf einer Etage Uber ei-
nem Uberdachten Gang zum Vorraum angelegt ist, der zur Hauptkirche fuhrt.
Auch hier stehen drauBBen und drinnen links und rechts vom Eingang die beiden
Erzengel, innen auf dem Gewdlbe Uber der Tir noch einmal zwei Engel mit Stab
und Sphaira in den Handen. In einer kleinen Nebenkirche (paraklis) des Rila-
Klosters, die dem "HI. Erzengel Michael und den anderen Hl. Erzengeln” geweiht
ist, sind die beiden Erzengel sowohl innen im Vorraum (pritvor) wie innen im
Eingang der Kirche, die Tiren Uberragend, dargestelit. In den gegen Ende des
19. Jahrhunderts erbauten Mutter-Gottes-Kirchen von Burgas und Nessebar
steht innen rechts vom Haupteingang der Erzengel Michael mit gezogenem
Schwert. Als Wachter findet er sich auch drau3en auf der rechten Seite des sud-
lichen Nebeneingangs der sehr viel dlteren Marid-Entschlafungs-Kathedrale im
Moskauer Kreml.

Hiterfunktion haben die beiden Erzengel auch im Innenraum der Kirche,
wenn sie auf der lkonostase auf den seitlichen Tiren zum Altarraum dargestelit
sind. Auf der nordlichen Tur (links fir den vor der tkonostase stehenden Betrach-
ter) ist dann in der Regel der Erzengel Michael, auf der sidlichen der Erzengel
Gabriel abgebildet. Haufig finden sich hier aber auch die heiligen Diakone Ste-
phan und Laurentius. Wenn hier lkonen von Propheten oder heiligen Bischofen
oder anderen Heiligen erscheinen, haben wir es wohl mit einer spateren Ent-
wicklung zu tun.2¢ Nur in einer Kirche, der Maria-Verkiindigungs-Kathedrale im
Moskauer Kreml, habe ich auf diesen beiden Tiren Darstellungen der Erzenge!
Uriel und Raphael gefunden. Die beiden lkonen stammen aus dem Anfang des
18. Jahrhunderts. Ob sie bereits seit dieser Zeit die genannten Platze auf dieser
lkonostase einnehmen und ob sie an die Stelle alterer lkonen Uriels und
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Raphaels getreten sind, konnte ich nicht feststelien.?” Der heutige Ikonenbestand
der lkonostase ist in seiner Gesamtheit sicher nicht alt, obwohl er u.a. in der
Deesis-Reihe die berihmten Ilkonen Feofan Greks enthdlt. Vielleicht hat man auf
den Seitentiiren lkonen der Erzengel Uriel und Raphael angebracht, weil in der
Deesis-Reihe die Erzengel Michael und Gabriel bereits vorhanden waren. Zu
untersuchen ware in diesem Zusammenhang, wann auf alteren lkonostasen statt
der Erzengel Michael und Gabriel die Heiligen Diakone Stephan und Laurentius
aut den Settentlren erscheinen. Vielleicht dann, wenn eine Deesis-Reihe mit
diesen beiden Erzengeln da war.

Ganz singuléar ist die Darstellung des Erzengels Raphael auf der ndrdiichen
und die des Erzengels Jegudiel auf der sidlichen Tur der Ikonostase in der Kir-
che des Saulenheiligen Symeon uber dem Tor (nadvratnaja cerkov' v ¢est’ Si-
meona stolpnika) des Daniel-Klosters in Moskau, die erst vor wenigen Jahren im
alten Stil neu geschaffen worden ist. (Vgl. unten S. 124)

Die lkonostase hat sich aus dem sogenannten Templon der byzantinischen
Kirche entwickelt, das seinerseits aus den frihchristlichen Chorschranken, den
Cancelli, hervorgegangen ist.2¢ Die zwischen den Platten der Chorschranken be-
findlichen Pfosten oder Saulen trugen einen haufig mit Medaillons geschmiick-
ten Architrav, auf dem sich Darstellungen Christi, der Mutter Gottes, von Engeln,
Propheten oder Aposteln fanden. Im 11.-13. Jahrhundert wurden Skulpturen der
gleichen heiligen Personen durch lkonen ersetzt. Die Zahl der vor dem ARtarraum
angebrachten lkonen vermehrte sich im Laufe der Jahrhunderte und fiihrte zur
Herausbildung der lkonostase, die spater dann bis an das Gewoélbe reichen
konnte und den Altarraum vollig vom Kirchenschiff abtrennte. Im RuBland des
16./17. Jahrhunderts erreichte diese Entwicklung ihren Hohepunkt. Gleichzeitig
wurde ein theologisches Bildprogramm der lkonostase entwickelt.

Uber der unteren Reihe, der auch die beiden Seitentiiren angehéren, auf de-
nen zwei Erzengel dargestelit sein kénnen, der sogenannten “6rtlichen Reihe”
(mestnyj &in), weil hier rechts neben der Ikone des Erliésers in der Regel eine Pa-
troziniumsikone zu sehen ist und weil auf der anderen Seite links neben der |ko-
ne der Mutter Gottes |konen von Heiligen angebracht sind, die in dieser Kirche
oder in dem Onr, in dem sie steht, besondere Verehrung genieB3en, ber dieser
unteren Reihe befindet sich die sogenannte Deesis-Reihe (deisusnyj Cin), de
Reihe der Anbetung. In [konostasen jingeren Typs ist zwischen der unteren Rei-
he und der Deesis-Reihe die sogenannte Feiertags-Reihe (prazdni¢nyj ¢in) ange-
bracht, auf der Ilkonen kleineren Formats mit Darstellungen der 2zwol
Hauptfeiertage zu sehen sind. Auf alteren Ikonostasen befindet sich die
Feiertags-Reihe liber der Deesis-Reihe. In dieser ist in der Mitte Uber der Kénigs-
pforte (carskie vrata), die direkt vor dem Altar in der unteren Reihe placiert ist,
eine lkone des Christus Pantokrator. Links und rechts von Ihm sind die Mutter
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Gottes und Johannes der Taufer abgebildet, Ihm zugeneigt, in anbetender Hal-
tung, links neben der Mutter Gottes der Erzengel Michael, rechts neben Johan-
nes dem Taufer der Erzengel Gabriel in gleicher Haltung, links und rechts dann
weitere Heilige (die Apostel Petrus und Paulus, die Kirchenlehrer Basilius der
GroBe und Johannes Chrysostomos und eventuell noch andere). Hier im Zen-
trum der lkonostase reprasentieren die Erzengel Michael und Gabriel die Chri-
stus anbetenden himmlischen Heerscharen und mit ihnen einen wichtigen
Bestandteil der himmlischen Kirche, den namlich, der dem Thron Gottes am
nachsten steht. Ein berihmtes Beispiel fUr eine solche Deesis-Reihe ist die von
Feofan Grek in den 90er Jahren des 14. Jahrhunderts fiir die Maria-Verkundi-
gungs-Kathedrale im Moskauer Kreml gemalte. > Weitere Beispiele sind in den
anderen grof3en und kieineren Kirchen des Moskauer Kremis, in der Smolensker
Kathedrale des Neuen-Jungfrauen-Kiosters in Moskau (16.-17.Jh.), in der Drei-
fattigkeits-Kathedrale und in der Marid-Entschlafungs-Kathedrale des Dreffaltig-
keits-Sergius-Klosters in Sergijew Possad (heute Sagorsk) und vielen anderen
russischen Kirchen vom Ende des 14. bis ins 17. Jahrhundert anzutreffen.

Treten wir in den Altarraum ein, so finden wir auch hier Darstellungen von
Engeln verschiedener Gestalt. In der Sophien-Kathedrale in Kiew, die auch heute
noch eine niedrige lkonostase hat, ist in der Apsis unter der Mutter Gottes, die
hier als Betende (Oranta) abgebildet ist, ebenfalls als Mosaik das Heilige Abend-
mahl dargestellt. Christus ist hier zweimal vertreten, links und rechts von einem
mit einem Baldachin Uberdeckten Altartisch, neben dem zwei Engel stehen, die
Rhipidien in den Handen halten. Er teilt auf jeder Seite je sechs Aposteln das
Abendmahl aus, links das Brot und rechts den Kelch. In der sehr viel kleineren
Kirche ces heiligen Stephan - ursprunglich war diese Kirche Maria Entschlafung
geweiht - in Nessebar findet sich eine fast identische Darstellung des Heiligen
Abendmahls unter der Apsis des Altarraums, aber als Fresko. Der einzige Unter-
schied besteht darin, daB hier nicht zwei Engel neben dem Altartisch stehen,
sonderr daB unter dem Baldachin auf dem Altartisch ein Seraph abgebildet ist.
Der Muter Gottes, die in der Apsis mit dem Jesuskind im Schof3 thront, sind da-
tir aber die Erzengel Michael und Gabriel zur Seite gestelit, und hinter den sechs
Apostehh sind auf jeder Seite noch je vier Engel mit Rhipidien in den Handen,
zwischen den Aposteln schlieBlich in Schulterhéhe noch je drei Képfe von En-
geln zu sehen. In der ikonographischen Ausgestaltung dieser bulgarischen Kir-
che - die Fresken stammen vom Ende des 16. Jahrhunderts - ist die Bedeutung
der Engel im liturgischen Geschehen der Géttlichen Liturgie besonders ein-
druckswoll zum Ausdruck gebracht. Nicht in allen Kirchen finden sich im Altar-
raum s> zahlreiche Abbildungen von Engein, aber irgendwie treten sie hier
immer n Erscheinung.

Da: Wechselspiel zwischen der ikonographischen Ausgestaitung des Altar-
raums ind der der lkonostase, das in russischen Kirchen vom 11. Jahrhundert
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an allmahlich entwickelt wird und im 16./17. Jahrhundert seine Vollendung er-
fahrt, flhrt zu einem theologisch Uberzeugenden Bildprogramm, in dem auch
die Darstellung der Engel einen wichtigen Platz einnimmt. Der Blick des Betrach-
ters geht von einer in der Mitte der obersten Reihe angebrachten lkone der Heili-
gen Dreifaltigkeit, die links und rechts von den Patriarchen, den Vorvatern
Christi, umgeben ist, zur nichsten Reihe, in deren Mitte als Symbolfigur der
Menschwerdung Christi die Mutter Gottes des Zeichens (ikona BoZiej Materi
“Znamenie" 31}, von den Propheten des Alten Testaments flankiert, zu sehen ist,
von dort zur Festtags-Reihe, in der die Stationen des irdischen Lebens Christi
abgebildet sind, und schlieBlich zur Deesis-Reihe, in der Christus als Pantokrator
inmitten der endzeitlichen himmlischen Kirche thront. Die unterste Reihe stellt
die Verbindung zur irdischen Kirche her. Auf der K&nigspforte findet sich eine
Darstellung der Verkindigung Mariens, umgeben von den vier Evangelisten.
Rechts der K&nigspforte blickt uns nun, als in der Welt und in der Kirche Wirken-
der und Dienender, Christus mit dem Evangelium in der Linken an, die Rechte
segnend erhoben; links der Konigspforte die Mutter Gottes mit dem Jesuskind
auf den Armen. Weiter folgen lkonen von értlichen Heiligen und auf den Seiten-
tiren die Erzengel Michael und Gabriel oder die heiligen Diakone Stephan und
Laurentius. Die lehrende und die dienende Kirche weisen durch die Darstellung
der Verkilindigung auf der Kénigspforte auch auf das hinter ihnen sich volliziehen-
de gottliche Geschehen der Vergegenwartigung des Kreuzestodes Christi und
des Heiligen Abendmahls, das bildlich im unteren Teil der Apsis des Altarraums
dargestelit sein kann. Die Engel treten hier auf der Ikonostase als Huter, Verkun-
der, Zeugen, Helfer und Lobpreisende auf. Auf den Fresken oder Mosaiken des
Altarraums haben sie helfende, dienende und anbetende Funktion.

Wie die ikonographische Ausgestaitung des Altarraums und der vor ihr auf-
gesteliten lkonen, die sich allmahlich zur lkonostase entwickelt haben, einem
standigen Wandel unterworfen waren, so hat sich auch spéter seit dem 17./18.
Jahrhundert das oben skizzierte theologisch durchdachte Bildprogramm weiter-
entwickelt, diesmal in eine andere Richtung. Wenn wir die lkonographie der
Sophien-Kathedrale in Kiew mit den russischen Kirchen des 16./17. Jahrhun-
derts vergleichen, die (ber die oben geschilderte flnfreihige lkonostase verfu-
gen, laBt sich feststellen, daB zwei fur den Altarraum typische ikonographische
Darstellungen von dort auf die lkonostase versetzt worden sind: die Mutter
Gottes “Oranta”, die in der Kiewer Sophien-Kathedrale in der oberen Apsis zu
finden ist, in die zweite Reihe von oben, und die Verkundigung Mariens, die dort
links und rechts auf den Pfeilern neben der Apsis zu sehen ist, auf die
Konigspforte. Vielleicht hiangt diese Versetzung u.a. damit zusammen, da3 die
Ikonostase immer héher geworden war, bisweilen bis an das Gewolbe reichte,
so dal} die Fresken oder Mosaiken der Apsis vom Kirchenschiff aus Uberhaupt
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nicht mehr sichtbar waren. Diese Tendenz einer Ubertragung ikonographischer
Motive aus dem Altarraum auf die Ikonostase setzt sich offensichtlich spater
verstarkt fort, obwohl die lkonostasen seit dem 17./18. Jahrhundert hautig
wieder niedriger werden, nur noch aus zwei oder drei Reihen bestehen und
damit wesentliche Elemente des Bildprogramms der lkonostasen der vor-
hergehenden Zeit aufgeben. Die wichtigste Ubertragung stellt die Anbringung ei-
ner Ikone des Heiligen Abendmahls Uber der Kdnigspforte dar, wie es im 19,
Jahrhundert dann zur Regel wird. In dem Artikel Uber die lkonostase im russi-
schen Brockhaus vom Ende des 19. Jahrhunderts heil3t es nach einer Beschrei-
bung ihrer verschiedenen Reihen: "Im alten RuBland war dieser lkonostasentyp
in den Kirchen vorherrschend, aber notgedrungen kann die Anzahl der Reihen
der lkonostase auf eine Reihe reduziert werden, wobei die Darstellung des
Abendmabhls Uber der Kénigspforte unabdingbar ist." 22 Die die untere Apsis der
Kiewer Sophien-Kathedrale beherrschende Darstellung des Heiligen Abend-
mabhls ist nun endgultig nach vorn auf die konostase geriickt. In der Sophien-
Kathedrale in Nowgorod (1529) findet sich nach Sperowskij** eine Darstellung
des Heiligen Abendmahls auf dem Baldachin (ber dem Altar (sen’). Hier haben
wir es mit einer Zwischenstufe der angedeuteten Entwicklung zu tun. Die Dar-
stellung des Heiligen Abendmahls befindet sich uber dem Altar selbst, auf dem
sich die Wandlung volizieht, und ist bei gedffneten Turen wohl auch vom
Kirchenraum aus sichtbar.

Als eines der frihesten Beispiele fur eine Darstellung des Heiligen Abend-
mahls auf einer lkonostase ist die kleine Konigspforte (etwa 140 cm breit und
160/170 cm hoch) vom Anfang des 16. Jahrhunderts zu nennen, die aus einer
Kirche des Dorfes Ljadiny bei Kargopol im Gebiet von Archangelsk stammt und
die sich jetzt in der Eremitage in Leningrad befindet. Hier ist auf dem oberen Teil
dieser Turen, wo sonst gewohnlich die Verkiindigung Mariens abgebildet ist, die
gleiche Darstellung des Heiligen Abendmahls wie in der unteren Apsis der
Sophien-Kathedrale in Kiew zu sehen. Auf der linken Seite teilt Christus den zwéH
Aposteln das Brot aus, auf der rechten Seite reicht eine zweite Christusgestalt
den zwolf Aposteln den Kelch.

Eine vorletzte Stufe der Entwicklung, die zu der oben zitierten Vorschrift in
der Enzyklopadie von Brockhaus gefihrt hat, ist auf einer Miniatur-lkone vom
Ende des 17. Jahrhunderts zu finden, auf der eine lkonostase abgebildet ist.34
Hier ist in der Mitte der zweiten Reihe der aus vier Reihen bestehenden |konosta-
se inmitten der Feiertagsikonen eine lkone des Heiligen Abendmahls ange-
bracht. Die Darstellung des Heiligen Abendmahls, die nicht zu den 12 Haupt-
feiertagsikonen gehort, wird also zunédchst in diese Reihe inkorporiert, bis sie
dann in der letzten Entwicklungsstufe allein Gber der Kénigspforte auftritt.

Wie Uberhaupt schon seit der Zeit des Barock, und in westlichen Landestei-
len schon friher, Vorbilder aus der westlichen religidsen Malerei Mode werden

121



00047012

und die alten ikonographischen Traditionen weitgehend verdrangen, so ist im
19. und im beginnenden 20. Jahrhundert immer wieder Leonardo da Vincis be-
rihmte Darstellung des Heiligen Abendmabhls als Vorlage zu erkennen. Hier feh-
len die Engel in der dienenden Funktion, aber hin und wieder finden sich die
zwei Engel auch vor der Ikonostase. Soiche Darstellungen waren von der Zeit
des Barock bis ins 19. Jahrhundert hinein beliebt. So sind 2.B. auf der Barockiko-
nostase der Winterkirche der Mutter Gottes von Fedorowskij*® zwei Engelskulp-
turen mit Rhipdien in den Handen links und rechts Uber der Kdnigspforte
angebracht. Auf dieser lkonostase findet sich keine Darstellung des Heiligen
Abendmahls. Oben in der Mitte der Kénigspforte ist Gott Vater nach einer westli-
chen Vorlage abgebildet. Die beiden Engel stehen hier also links und rechts vom
eigentlichen Altar, nur daB sie sich noch auBerhalb des Altarraums befinden. Die
Darstellung in der unteren Apsis der Kiewer Sophien-Kathedrale ist hier sozusa-
gen dreidimensional unter Einbeziehung des Kirchenaltars nachgebildet. Eine
ganz dhnliche Ldsung findet sich auf der Hauptikonostase der von W. P. Stas-
sow 1827-1829 in St. Petersburg erbauten Kirche der Verklirung Christi
(Spaso-Preobrazenskij chram), nur daB hier die Engel keine Rhipidien in den
Handen tragen. Auf den lkonostasen vor den beiden Nebenaltaren (pridely) die-
ser Kirche stehen zwei vergoldete Engelskuipturen links und rechts neben einer
Ilkone des Heiligen Abendmahls, die Gber der Kénigspforte angebracht ist. (Auf
der lkonostase des ndrdlichen Nebenaltars befindet sich liber einer kleinen lko-
ne des Heiligen Abendmahis noch eine groBere des gleichen Inhalts, neben der
die beiden Engel stehen.) In der Marid-Himmelfahrts-Kirche (frGher eine Kirche
des heiligen Nikolaus) in Riga ist auf der lkonostase, die vom Ende des 18. Jahr-
hunderts datiert, eine lkone des Heiligen Abendmahls lUber der Feiertagsreihe
angebracht, darliber in der dritten Reihe eine Ikone des Christus Pantokrator,
neben ihr etwas tiefer links eine lkone der Mutter Gottes, rechts eine Johannes
des Taufers. Zwei vergoldete Engelskulpturen stehen hier links und rechts neben
der tkone des Heiligen Abendmabhls. Sie sind aber so grof3, daB sie bis in die drit-
te Reihe hinaufreichen, also auch noch an der Deesis-Reihe teilhaben.?¢ In der
Kirche der Verklarung Christi in Belosersk befinden sich zwei Engelskulpturen
links und rechts unten vor der Kénigspforte. 37

Eine weitere Ubertragung eines ikonographischen Motivs aus dem Altar-
raum auf die lkonostase scheint mir die Darstellung der Kreuzigung Christi mit
der links neben dem Kreuz stehenden Gottesmutter und dem rechts daneben
stehenden Jinger und Evangelisten Johannes zu sein, die als Krénung der Iko-
nostase in der Mitte Uber der flnften Reihe auf russischen Ikonostasen seit der
zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts erscheint und die spéter, besonders im 19.
Jahrhundert, auch auf den niedrigeren lkonostasen in RuBland wie in Bulgarien
weite Verbreitung gefunden hat. Ein frihes Beispiel dafiur findet sich in der
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Maria-E ntschlafungs-Kathedrale im Dreifaltigkeits-Sergius-Kloster.3® In bulgari-
schen Kirchen aus dem 19. Jahrhundert, z.B. den Hauptkirchen der Kiloster
Batschikowo und Rila oder denen in Burgas und Nessebar, ist ein solcher
AbschluB der Ikonostase nach oben die Regel.

Die im Vorhergehenden kurz skizzierte Entwicklung und Veranderung der
ikonographischen Ausgestaltung des Altarraums und der lkonostase in ihrem
Wechselverhdltnis sind, soweit ich sehe, bisher in der wissenschaftlichen oder
populdrwissenschaftlichen Literatur Uber die Geschichte der lkonostase nicht
beachtet worden. Zu sehr war das Interesse der Forscher auft den alten Zustand
und seine Entwicklung bis ins 16./17. Jahrhundert gerichtet. DaB auch in der
Folgezeit eine dem Zeitgeist angepaBte lebendige Weiterentwicklung der ikono-
graphischen Ausgestaltung der lkonostase wie des gesamten Kirchenraumes zu
beobachten ist, die um die Wende zum 20. Jahrhundert als Jugendstil und sym-
bolistischer Malstil in die lkonen- und Freskenmalerei eindringen und diese zu
neuen Hohepunkten fihren - ob dies nun unserem heutigen, an der alten tradi-
tionellen Ikonenmalerei orientierten Geschmack entspricht oder nicht -, scheint
der Aufmerksamkeit derer, die sich mit solchen Problemen beschéftigt haben,
entgangen zu sein. Die oben aufgezeigte Tendenz, wesentliche Elemente der
Ikonographie aus dem von der lkonostase ganz oder teilweise verdeckten Aitar-
raum nach vorn auf die lkonostase zu riicken, so daB ihre Aussagen den Glaubi-
gen zuganglich sind, weist deutlich darauf hin, daB die Entwicklung eines
Bildprogramms des kirchlichen Raumes bis in unser Jahrhundert hinein ein le-
bendiger Vorgang war, der sich im Prinzip nicht von dem friiherer Jahrhunderte
unterschied, bis er durch die Zerstérung vieler Kirchen und die Unterdrickung
des orthodoxen kirchlichen Lebens nach der Revolution jah unterbrochen wur-
de. Wie sich die lkonographie des kirchlichen Raumes nach der Periode des Ju-
gendstils®*® in RuBland hatte weiterentwickeln kénnen, zeigen, wenn naturlich
auch nur in bescheidenem Ausmaf, in der westlichen Welt von russischen Emi-
granten neu erbaute Kirchen, in denen mit der Wiederentdeckung der alten tradi-
tionellen lkonenmalerei, die ja schon auf den Anfang unseres Jahrhunderts
zuriickgeht, eine Rickkehr zu alten Traditionen auch der ikonographischen
Ausgestaltung des kirchlichen Raumes zu beobachten ist.+

Erst seit etwa anderthalb Jahrzehnten wird auch in RuBland lkonenmalerei
im alten Stil wieder praktiziert. So ist die Krypta der Kathedrale des russisch-
orthodoxen Heiligen-Geist-Klosters in Wilna, in der sich die Reliquien der drei
Martyrer aus dem 4. Jahrhundert, Antonius, Johannes und Eustathius, befin-
den, in diesem Stil von einem lkonenmaler (Ménch Zinon) aus dem Héhlen-
kloster in der Nahe von Pleskau (Pskovo-Pelerskij monastyr') vor etwa zehn
Jahren ikonographisch neu gestaltet worden (lkonostase, verschiedene lkonen
an den Wanden der Krypta, u.a. eine groBe lkone der drei Martyrer aus Wilna),
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ebenso der Altarraum des rechten Nebenaltars. Auch in der Dreffaltigkeits-
Kathedrale und der Kirche Uber dem Tor (vgl. oben S.118) des Daniel-Klosters in
Moskau, das aniaBlich der Tausendjahrteier der Taufe RuBlands im Jahre 1988
als Residenz des Moskauer Patriarchen wiederhergerichtet worden ist, sind die
urspringlichen tkonostasen, die vollig zerstért waren, durch neue im alten Stil
ersetzt worden.

Ein weiterer Platz, an dem Engeldarstellungen im kirchlichen Raum seit al-
ters her zu finden sind, sind die Kuppeln des Kirchenbaus. In der Hauptkuppel ist
die Darstellung der Himmelfahrt Christi vom 4. Jahrhundert an uber lange Zeit
nachweisbar.¢* Sie wird allmdhlich durch die Darstellung des Christus Panto-
krator verdrangt, ein Typus der Kuppelausmalung, der in RuBland und auf dem
Balkan vorherrschend geworden ist. Haufig ist in den Kuppeln Christus Panto-
krator von Engeln umgeben. Hier lassen sich zwei Typen von Darstellungen un-
terscheiden: Entweder handelt es sich bei den Engeln um vier (oder acht) mit
Namen bezeichnete Erzengel oder um die neun Engelchdre, wie Dionysius, der
Areopagtt, sie hierarchisch geordnet hat.

Der erste Typus begegnet uns z.B. in der Hauptkuppel der Kiewer Sophien-
Kathedrale. Hier ist Christus Pantokrator in einem Medaillon abgebildet, in der
Linken das Neue Testament haltend, die Rechte segnend erhoben, um l|hn
herum vier Erzengel. Die vier Erzengel sind Michael, Gabriel, Uriel und Raphael.
Nur einer von ihnen ist in seiner urspringlichen Gestalt als Mosaik aus dem 11.
Jahrhundert erhatten. Die anderen drei sind im Jahre 1884 von dem bekannten
russischen modernistischen Maler M. O. Wrubel neu gemalt worden, wobei Wru-
bei bemiht war, sich dem Stil der Mosaikkunst des 11. Jahrhunderts weitgehend
anzupassen. in zwei Triforien, Seitenkuppeln Uber den Chéren, sind ebenfalls die
vier Erzengel, hier aber in alten Fresken, dargestellt, nur daB ihre Namen nicht
wie in der Hauptkuppel bezeichnet sind. Eine &hnliche Darstellung findet sich in
der Kuppel der Kirche der Verklarung Christi (cerkov' Spasa PreobraZenija) in
Nowgorod, die von Feofan Grek im Jahre 1378 ausgemalt worden ist. Hier sind
zwischen den vier Erzengeln noch vier Seraphim abgebildet .42

In der oben bereits erwahnten Kirche des heiligen Stephan in Nessebar, die
keine Kuppel hat, sind als Medaillons auf dem Gewdlbe des mittleren Kirchen-
schiffes zwei Erzengel einander gegeniiber zu sehen. Es sind, wie die Aufschrif-
ten zeigen, interessanterweise nicht Michael und Gabriel, sondern Uriel und
Raphael. Hier haben wir offenbar in einer kleinen kuppellosen Kirche eine
Reminiszenz an die oben behandelte Kuppelausmalung vor uns.

In der Kirche des heiligen Lukas in Griechenland und in Kirchen auf Sizilien
begegnen solche Darstellungen dieser vier Erzengel ebenfalls.+> Durand+* erklart
das Auftauchen eines vierten nichtkanonischen Erzengels aus Grinden der
Symmetrie und das seltene Vorkommen einer solchen Darstellung damit, daf
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der vierte Erzengel Uriel oder andere Engelnamen, die anstelle Uriels auch vor-
kommen, zu den apokryphen Engelnamen gehérten, die durch griechische und
lateinische Konziisbeschlusse verworfen worden waren.*®

Das Handbuch der Malerei vom Berge Athos kennt keine apokryphen Engel-
namen. Aber in RuBland muB trotz der Indizierung der apokryphen Engelinamen
im Mittelalter spater auch die offizielle Kirche auBBer den drei kanonischen Erzen-
gelnamen weitere funf zugelassen haben, denn wie oben* erwahnt, nenm der
russisch-orthodoxe Kalender zum 8. November, dem "Fest des Erzengels Micha-
el und der Ubrigen himmlischen korperlosen Machte”, insgesamt acht Engelna-
men. Im russischen Menologion*” werden in einem Nachwort zum 8. November
die Namen dieser acht Erzengel aufgezabhlt, ihre Bedeutung angegeben und, so-
weit moglich, Belege dafiir angefihrt, an welchen Stellen der Heiligen Schrift sie
erwahnt werden *¢: Uriel "Feuer oder Licht Gottes” (3 Buch Esra 5,20); Salafiil
"Beter Gottes, der zum Gebet anregt” (ebd. 5,16); legudiil "der Gott preist, der
die Muhseligen starkt zum Ruhme Gottes und dafur eintritt, daB ihnen fur ihre
bedeutenden Taten (podvigi) vergolten wird"; Varachiil "der den Segen Gottes zu
guten Werken austeilt, Flrsprecher, der den Menschen die Gnade Gottes erbit-
tet”, leremiil "Erhebung zu Gott" (ebd. 4,36) .4° Die Kenntnis dieser Engelnamen
wird einleitend aus der Heiligen Schrift und aus der Heiligen Uberlieferung her-
geleitet, aber wie aus dieser Aufzahlung ersichtlich ist, begegnen nur drei der
funf nichtkanonischen Engelnamen im apokryphen alttestamentlichen 3. Buch
Esra.* Die Namen legudiil und Varachiil hingegen kommen weder in den kanoni-
schen noch in den apokryphen Buchern des AT oder NT vor. Sie stammen aus
der spéatjidischen mystischen Tradition, in der aber auch noch andere Engelna-
men genannt werden. Hier wurden reichlich Spekulationen Uber die verschiede-
nen Engelnamen angestellt. Weder die einzelnen Namen noch die Zahl der mit
Namen benannten Engel - hiufig sind es sieben - sind jedoch aus der Uberliefe-
rung genau zu erschiieBen.3' Die vier Erzengel Michael, Gabriel, Uriel und Ra-
phael standen in der jidischen Tradition aber als kanonische Tetrade im
Mittelpunkt der Engelverehrung. Davon legt auch das jludische Nachtgebet
beredtes Zeugnis ab:

Im Namen Adonais, des Gottes Israels. Zu meiner Rechten Michael. Und
zu meiner Linken Gabriel. Und vor mir Uriel. Und hinter mir Raphael. Und
uber meinem Haupte die Schechina 32 Gottes. 3

Auch in der koptischen Tradition begegnen in der Regel Listen mit sieben Erzen-
gelnamen, deren Bestand im einzelnen jedoch verschieden ist.** Nur einmal
kommt hier eine Liste mit acht Namen vor, die aber mit der im russisch-ortho-
doxen Kalender nicht Ubereinstimmt. Mdllerss vermutet, daB diese Liste eher
"einem Versehen und der Ungeordnetheit der Zauberei” ihr Entstehen ver-
danke. % Wie dem auch sei, die russisch-orthodoxe Liste mit acht Namen durfte
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kaum mit dieser nur einmal vorkommenden koptischen in Zusammenhang
stehen. Das griechische Heortologion®” nennt auBer Michael und Gabriel keine
Engelnamen. Das serbische Heortologion3® hingegen kennt die gleichen Namen
wie der russisch-orthodoxe Kalender. Hier handelt es sich aber vermutlich um ei-
ne spéate Beeinflussung durch das russische Menologion. Endglitig kann diese
Frage freilich erst aufgrund einer Untersuchung alterer serbischer Heortologien
geklart werden, die feststellen muBte, wann diese Namenliste hier zuerst auf-
taucht. In RuBland muB diese Liste von acht Engelnamen, die sich vielleicht als
eine Verdoppelung der traditionellen Tetrade interpretieren laft,* jedenfalls spa-
testens in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts von der offiziellen Kirche aner-
kannt worden sein, denn in der Smolensker Kathedrale des Neuen-Jungfrauen-
Klosters in Moskau, deren Fresken gegen Ende des 17. Jahrhunderts entstanden
sind, finden sich auf den Fensterpfeilern der Hauptkuppel acht Erzengelfiguren
mit Sphairen in den Handen. Uber ihren Hauptern steht “Engel des Herrn" (Angel
Gospoden’) geschrieben. In der Kuppel selbst ist die Heilige Dreifaitigkeit in der
Gestalt der Paternitas (Otetestvo), umgeben von acht Seraphim, abgebildet.®
Die Namen der acht Erzengel aus dem russisch-orthodoxen Kalender tauchen
(zuerst?) Uber den Hauptern von acht Erzengeln auf, die in der Hauptkuppel der
von Rastrelli 1749-54 erbauten Kirche des heiligen Andreas in Kiew zu sehen
sind. Hier umgeben sie eine Darstellung des Christus Pantokrator. Auch zu
Beginn des 19. Jahrhunderts werden Hauptkuppeln von Kirchen verschiedent-
lich mit acht Erzengelfiguren, allerdings ohne Namenaufschriften, bemalt. So
z.B. in der um 1805 erbauten Kathedrale des Heiligen-Geist-Klosters in Wilna
oder der von W. P. Stassow 1827-29 in St. Petersburg errichteten Kirche der
Verklarung Christi (Spaso-PreobraZenskij chram). Auch in der sehr viel alteren
Kirche des heiligen Kirill in Kiew, die aus dem 12. Jahrhundert stammt, deren alte
Fresken jedoch zu einem grofBlen Teil zerstért sind, sind in der Kuppel, die gegen
Ende des 19. Jahrhundernts neu ausgemalt worden ist, acht Engel zu sehen.
Diese im Jugendstil gemalten Engel, die beide Arme hoch erhoben haben und
mit ihren Handen die aus zwei in verschiedenem Hellblau gemalten Kreisen
bestehende Mandorla stiitzen, in der Christus Pantokrator thront, sind nicht mit
Namen benannt. Ohne Zweifel haben wir es hier aber wieder mit den acht
Erzengeln aus dem russisch-orthodoxen Kalender zu tun. Vielleicht hat sich der
Maler ¢ durch die Darstellung in der Kuppel der Kirche des Heiligen Andreas
inspirieren lassen.

Sieben von den acht Engelnamen des russisch-orthodoxen Kalenders waren
auch in italien und vielleicht noch anderswo bekannt. Im Jahre 1516 wurde in Pa-
lermo in einer schon in Verfall befindlichen Kirche ein Fresko mit Christus Panto-
krator, umgeben von sieben Engeln, wiederentdeckt. Die Engel trugen die
folgenden Namen, die alle den kirchensiavischen Namensformen des russisch-
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orthodoxen Kalenders entsprechen (nur der achte Name leremiil kommt hier
nicht vor): "Michael. Victoriosus: - Raphael. Medicus: - Gabriel. Nuncius: -
Barachiel. Adjutor: - Jehadiel. Renumerator: - Uriel. Fortis socius: - Sealtiel.
Orator.” In der Stadt wurde daraufhin ein "Kloster der sieben Engel" gegrundet,
in dem die sieben Erzengel wieder besondere Verehrung genossen.2 In der
Kirche der "Heiligen Maria der Engel” in Venedig befand sich in sehr viel spaterer
Zeit noch ein Altarbild, auf dem die Mutter Gottes mit dem Jesuskind von sieben
Engeln umgeben abgebildet war, deren Nameninschriften allerdings unleserlich
geworden waren® Auch in die Slavia ist diese Siebenzahl von Engetnamen
gedrungen. Davon zeugt eine allerdings spate slavische lkone der Dreifaltigkeit,
um die herum die neun Engelchére und auBerdem noch sieben Erzengel zu
sehen sind, deren Namen bis auf Jeremiel, der hier ebenfalls fehit, mit denen des
russisch-orthodoxen Kalenders identisch sind. Eine Abbildung dieser lkone ist
1857 von L. J. Guénebault in der Revue Archéologique verdffentlicht worden. &4

Sieben Erzengel finden sich hin und wieder auch in russischen Kirchen vom
Ende des 17. bis ins 19. Jahrhundert, so z.B. in der ndrdlichen Seitenkapelle der
Dreitaltigkeitskirche von Nikitny (cerkov’ presvijatoj Troicy v Nikitnikach) in Mos-
kau. Hier sind in dem mit einer kleinen Kuppel (iberdachten Raum vor dem Altar-
raum in der Kuppel sieben mit Namen genannte Erzengel (d.h. alle im russisch-
orthodoxen Kalender vorkommenden auBBer Jeremiel) abgebildet. Die Malereien
stammen vom Ende des 17. oder vom Anfang des 18. Jahrhunderts. Auch in den
Hauptkuppeln der Kirche des Erzengels Gabriel (1704-07) und der Dreifaltig-
keits-Kathedrale des Daniel-Klosters in Moskau (Anfang des 19. Jahrhunderts)
sind sieben Erzengel zu sehen, hier um ein Bild Gott Vaters (Savaof’) ange-
ordnet.

Aufs ganze gesehen ist in der judischen wie in der christlichen Tradition die
Siebenzahl der Erzengel, die auch im apokryphen alttestamentlichen Buch Tobit
bezeugt ist (wo es 12,15 heifit: "Ich bin Raphael, einer von den sieben Engeln,
die wir vor dem Herrn stehen”), die altere und am weitesten verbreitete Zahl ge-
wesen, wahrend die acht Erzengel des russisch-orthodoxen Kalenders, die
auch in den oben behandelten Kirchenkuppeln abgebildet sind, wohl als eine
spéate urd singulare, spezifisch russische Entwickiung zu betrachten sind, deren
genaue Entstehungszeit allerdings noch ungeklart ist.

Den zweiten Typus, d.h. Kuppeln, in denen Christus Pantokrator (oder in
spaterer Zeit auch die Heilige Dreifaltigkeit in der Gestalt von Gott Vater, Christus
und der Taube) von neun Engelchdren umgeben ist, gibt es, soweit ich sehe, in
alteren russischen Kirchen nicht. Sehr haufig trifft man sie hingegen auf dem Bal-
kan an, jesonders auf dem Berg Athos, in Griechenland und in Bulgarien. Das
wird damit zusammenhéngen, daB die Schrift des sogenannten Dionysios des
Areopacditen Uber die himmlische Hierarchie, in der im 5./6. Jahrhundert die
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neun Engelchdre, die auBer den Seraphim alle im NT genannt werden, zuerst
hierarchisch in drei Triaden gegliedert worden sind, hier sehr viel friiher bekannt
und weiter verbreitet gewesen ist als in RuBland. Die erste volistindige Uberset-
zung von Dionysios’ Schrift ins Kirchenslavische stammt (iberhaupt erst aus dem
Jahre 1371. Sie wurde von dem serbischen Ménch Isaja auf dem Berg Athos an-
gefertigt.¢¢ In RuBland hat eine solche Ubersetzung erst sehr viel spiter weitere
Verbreltung gefunden.®® Dionysios’ Anordnung der Engelchére, von oben nach
unten absteigend, sieht folgendermaBen aus:*’

1.Triade 2.Triade 3.Triade

Seraphim Herrschaften Furstentimer
(cvpioTnTeC ksiv. gospodstvija) (pxect, ksiv, nacala)

Cherubim Krafte (Suvouet ¢, ksiv. sily) Erzengel

Throne Machte (é€ovoiot, ksiv. viasti) Engel

In dieser Reihenfolge erscheinen die neun Engelchére, wenn sie in der Kuppel
Christus Pantokrator oder die Heilige Dreifaitigkeit umgeben. Im Handbuch der
Malerei vom Berge Athos wird fir die Ausmalung einer Kuppelkirche folgende
Anweisung gegeben:

Wenn du eine Kuppelkirche malen willst, so mache oben In die Trommel
einen Kreis mit verschiedenen Farben, wie der Bogen, der bei Regenwetter
erscheint. Und in derselben mache Christus wie er segnet und auf der
Brust das Evangelium hdlt, und schreibe diese Inschrift: "Jesus Christus
der Allherrscher”. Und rund um den Kreis mache eine Menge Cherubim
und Thronen und schreibe diese Inschrift: “Sehet, sehet, daB ich es bin,
und kein Gott ist auBer mir (Deuteronom. 32,39). Ich habe die Erde und
den Menschen auf derselben gemacht, ich habe mit meiner Hand den
Himmel gefestet.” (Isai. 45,12) Und unter dem Pantokrator mache rund-
herum die Ubrigen Chore der Engel, und inmitten derselben gegen Osten
die Heiligste, welche die Hande nach beiden Seiten hin ausgestreckt hait,
und lber sie schreibe diese Inschrift: "Mutter Gottes, die Herrscherin der
Engel." Und gegeniiber ihr nach Westen mache den Vorlaufer, unter ihnen
die Propheten... 88
An anderer Stelle wird genau beschrieben, wie die einzelnen Engelchére gemait
werden sollen.® Von einer Abbildung der Erzengel-Tetrade ist im Handbuch nir-
gends die Rede. Das zeigt deutlich, daB wir hier zwei verschiedene Traditionen
vor uns haben, wobei aus der Tatsache, daB wir aus aften Kirchen in Griechen-
land und auf Sizilien auch die Erzengel-Tetrade in Kuppeln kennen, ™ abzuleiten
ist, daB es sich bei diesem Typus der Kuppelausmalung um eine altere Uberliefe-
rung handelt, die vermutlich von Byzanz nach RuBland gelangt ist und dort lan-
ger lebendig geblieben ist, wahrend der Typus mit den neun Engelchdren sich
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spater auf dem Balkan durchgesetzt und bis ins 19. Jahrhundert hinein weiter-
gelebt hat.

Die Vorschriften des Malerhandbuchs Uber das Aussehen der einzelnen
neun Engeichére sind freilich nicht immer eingehaiten worden. Bei Schafer™
findet sich eine Beschreibung der Kuppel der Erzengelkirche des Athos-Kiosters
iviron, deren Malerei aus dem 18. Jahrhundert stammt. Die allgemeinen Anwei-
sungen des Malerhandbuchs sind hier eingehailten worden. So *macht Maria
einen Teil der Throne (d.h. dieser Engelordnung - F. Sch.) aus; sie ist aufrecht in
der Luft, von Wolken getragen, mit dieser Inschrift: 'Es Uiberragt die Throne Got-
tes, die wirklich Gottes Thron ist." " Die einzelnen Engelchdre differieren aber in ih-
rem Aussehen erheblich von den Vorschriften im Malerhandbuch, wie sich aus
der ausfihrlichen Beschreibung Schifers ergibt. In den Kuppeln der bereits er-
wahnten Haupt- und Nebenkirchen der Kidster Batschkowo und Rila, ja auch der
Klause und der Kapelle Gber der heiligen Quelle (ajazmo - & yiaoux) des
Batschkowo-Klosters, die auf halber Hohe zwischen Kloster und Klause liegt, ist
Christus Pantokrator von neun Engelchéren umgeben. Die Seraphim, Cherubim
und Throne werden als Gruppen von je vieren dargestellt, die anderen Ordnun-
gen durch je zwei ganzfigurige Engel, hinter denen Kopfe, Nimben und Filigel
anderer Vertreter dieser Ordnungen sichtbar sind, so daB der Eindruck von gro-
Ben Engeischaren entsteht. Die einzelnen Ordnungen sind durch Inschriften na-
mentlich bezeichnet. In der Kirill-Method-Kirche in Burgas ist anstelle von
Christus Pantokrator die Heilige Dreifaltigkeit in der Gestalt von Gott Vater, Sohn
und Taube abgebildet. In der Kuppel der Marid-Entschlafungs-Kathedrale des
bulgarischen Zograf- Klosters auf dem Berg Athos, deren Bemalung aus dem 18.
Jahrhuncert stammt, ist eine auf den ersten Blick verwirrende Komposition zu
beobachen. Christus Pantokrator im Medaillon ist hier von der Mutter Gottes
und zwdt Engelgestaiten umgeben. Eine von ihnen ist aber Johannes der Taufer
als Enge! und links und rechts der Mutter Gottes stehen Michael und Gabriel. Es
bleiben reun weitere Engel als Reprasentanten der neun Chére, von denen sich,
da keine Inschriften vorhanden sind, aber nur die Seraphim und die Throne auf-
grund iher eindeutigen Gestalt identifizieren lassen. Das entspricht der oben
zitierten Yorschrift aus dem Malerhandbuch, doch sind hier die neun Engelchore
nur durch je einen Engel vertreten und der Mutter Gottes noch die beiden
Erzengel zur Seite gestelit. Unbefriedigend ist hier naturlich die Ungleichheit in
der Repdéasentation der verschiedenen Chore (im Gegensatz zu den oben
behandeten Darstellungen): Die Ordnung der Erzengel ist durch drei Engel ver-
treten, ale Ubrigen nur durch je einen mit Ausnahme der Throne, die durch zwei
ineinander verschiungene gefliigeite Rader abgebildet sind.”2

Aus dem Rahmen filit das Gewolbe des Vorraums (pritvor) der Hauptkirche
des Bats:hkowo-Klosters, ehemals eine kleine Kirche der Heiligen Dreffaltigkeit,
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deren Fresken aus dem Jahre 1643 datieren. Hier ist Christus Pantokrator in ei-
nem Medaillon von einem Kranz von 16 Seraphim umgeben, um den herum sich
ein welterer Kranz von Brustbildern von 24 Heiligen (Propheten und Aposteln)
rankt.”3

Beiden Typen der Kuppelfresken ist gemeinsam, daf hier die endzeitliche,
himmlische Kirche abgebildet wird. Sie schwebt im Zentrum des Kirchenraumes
Uber den Hauptern der hier versammetten Glaubigen und geht im unteren Teil
der Kuppel und auf ihren Stitzen, wo Propheten, Apostel, die Evangelisten und
andere Heilige dargestellt sein kdnnen, allméhlich in die irdische Kirche iber, de-
ren letzte Glieder die Glaubigen selbst sind. Beide Typen bringen in ihrer ver-
schiedenen Darstellung der Engel aber auch zwei verschiedene, wesentliche
Aspekte der Engelwelt zum Ausdruck. Im ersten Typus treten uns die vier wich-
tigsten Erzengel, die Archistrategen, die Anfihrer der Himmlischen Machte, als
Individuen entgegen, die, mit Namen benannt, sich einer persdnlichen Zuwen-
dung darbieten und doch als vornehmste Reprasentanten der zahllosen Engel-
scharen Ehrfurcht einfldBen. Im zweiten Typus fihren uns die Vertreter der
einzelnen Engelchodre in den hierarchischen Aufbau der Engelwelt und damit der
himmilischen Kirche ein, als deren Haupt Christus Pantokrator als Person der
Heiligen Dreieinigkeit erscheint.

Auch Nebenkuppeln, Gewdlbe, Fensternischen, Raume zwischen oder Uber
Fenstern und Bogen sind Orte, an denen im kirchlichen Raum héufig Engeldar-
stellungen auftreten, meistens in der Gestalt der Cherubim oder Seraphim, selte-
ner der Throne’, aber auch in ganzer Gestalt. In der Hauptkirche des Batsch-
kowo-Klosters finden sich in vier Kreuzgewdlben an den Ecken der Seitenschiffe
je vier Engelgestalten ohne Namensinschriften, eine Darstellung, die an die in
der Sophienkathedrale in Kiew erinnert. 7> Im gleichen Kloster ist drauen vor
dem Haupteingang zur Kirche ein Engel in etwas gedrungener ganzer Gestalt
mit einer kleinen Schriftrolle zwischen Torbogen zu sehen. In Barockkirchen
kommen Engel auch als Skulpturen oder Reliefs an Gewdlbedecken vor. So 2.8.
in der Refektoriumskirche (Trapeznaja palata) von 1686-92 ¢ des Dreifaltigkeits-
Sergius-Klosters.

In der Kathedrale der heiligen Slavenapostel Kyrill und Method in Burgas, mit
deren Bau 1895 begonnen wurde, ist auf jedem der unteren Glasfenster zu bei-
den Seiten des Kirchenschiffes je ein Seraph in Jugendstiimanier abgebildet. Aus
den sechs hellblauen Fligeln ragen Halspartie und Kopf eines jungen Madchens
mit braunem, zu beiden Seiten des Kopfes hochflatterndem Haar, das uber der
Stirn mit einem hellblaven Stirnband zusammengehalten wird. Uber den Képfen
der Engel ist ein kleines Kreuzornament zu sehen, an der Basis der Fenster Or-
namente in Hellblau und Turkis, die links und rechts auBen ein stilisiertes gleich-
armiges Kreuz zeigen. Diese Engeldarsteliungen sind ein seltenes Beispiel fur
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die Verwenddung von Jugendstil-Glasmalerei in einer orthodoxen Kirche und zei-
gen, wie lebendig die Ikonographie des kirchlichen Raumes um die Jahrhundert-
wende nocth war. Traditionelle Motive der lkonographie der Engel werden dem
Zeitstil angepalt und auch ihre Lokalisierung geringfligig verandert. Von dem
Fenstergewolbe oder der Wand uber dem Fenster, wo ihr angestammter Platz
war, sind sie aufs Fenster selbst gerlckt, wo sie ihre Huter- und Wachterfunktion
noch Uberzeugender wahrnehmen kdnnen und wo durch den Stoff, aus dem sie
hier gemacht sind, durchsichtiges Gilas in hellen Pastelifarben, eine ihrer we-
sentlichen Eigenschaften, ihre Lichtgestalt, noch deutlicher zum Ausdruck
gebracht wird.

Die Ikonographie der Engel im kirchlichen Raum ist, wie dessen andere iko-
nographischen Elemente, im Laufe der Jahrhunderte einem steten Wandel unter-
worfen gewesen. Zu allen Zeiten aber haben die Engel hier eine bedeutsame
Rolle gespielt. Wir haben sie in den theologisch gut durchdachten Bildprogram-
men russischer Kirchen vom Mittelalter bis ins 16./17. Jahrhundert, in denen die
Topographie wie die lkonographie des kirchlichen Raumes streng funktional ge-
staltet war, wichtige Positionen einnehmen sehen. Wir haben beobachtet, wie
bei zeit- und stilbedingten Veranderungen der ikonographischen Ausgestaltung
des Altarraums und der lkonostase ihre Stellung verandert werden konnte. im-
mer abér haben sie in der einen oder anderen Weise ihren Platz behauptet, und
ihr auf den ersten Blick als eher dekorativ erscheinendes Auftauchen an neuen
Stellen des kirchlichen Raumes hat sich bei naherem Hinsehen als durchaus
sinnvoll und den Aufgaben, die ihnen im Leben und im Raum der Kirche zugeteiit
sind, entsprechend erwiesen. Hier konnte nur einigen wenigen Beziehungen der
Engeldarstellungen zur Topographie des kirchlichen Raumes und einigen Aspek-
ten des Beziehungsverhiltnisses zwischen der Ikonographie des Altarraums und
der der Ikonostase nachgegangen werden, und auch das nur in Ansatzen. Eine
Vertiefung dieser Fragestellung aufgrund der Heranziehung von weiterem Mate-
rial aus unterschiedlichen Zeiten und Landern und die Erforschung der Rolle der
Engel auf Fresken und lkonen, auf denen Ereignisse der Heilsgeschichte oder
des Lebens von Heiligen abgebildet sind, in ihrer Beziehung zur Gesamttopo-
raphie und -ikonographie des kirchlichen Raumes stellen noch ein weites Feld
kGnftiger Forschung dar.

Anmerkungen
ich danke der Deutschen Forschungsgemeinschaft, Bonn, und dem Zentrum far

Bulgaristic der Bulgarischen Akademie der Wissenschaften, Sofia, fur die Fi-
nanzierurg eines vierwdchigen Forschungsaufenthaltes in Bulgarien im Herbst
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1984, dem Ersten Sekretar der Heiligen Synode der Bulgarischen Kirche, Bischof
Krupnidki, fir die Erlaubnis, in bulgarischen Kirchen photographieren zu durfen.
Dem Abt des Batkovo-Klosters, Bischof Nestor, und dem Abt des Rila-Klosters,
Archimandrit Kliment, gilt mein Dank fir eine mehrtadgige Gastfreundschaft. R.Sti-
chel, Miunster, und A. |I. Kome¢, Moskau, bin ich fur vielfaltige Anregung und
Urterstitzung verpflichtet.

»
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w
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Zu Darstellungen von Engeln in der russischen Literatur vgl. W. Kasack,
Der Schutzengel in den Gedichten Dmitrij Klenovskijs. In: Communicatio
fidei. Festschrift fir Eugen Biser zum 65. Geburtstag. Regensburg 1983. S.
357-370.

W. Lueken, Michael. Eine Darstellung und Vergleichung der judischen und
der morgeniandisch-christlichen Tradition vom Erzengel Michael. Géttin-
gen 1898. S. 6f.

Ebd. S. 88.

In solchen Indices finden sich die verbotenen Engelnamen unter dem Titel
“nomina angelorum®, kirchenslavisch “imena angelom®. Vgl. A. De Santos
Otero, Die handschriftliche Uberlieferung der altslavischen Apokryphen |l.
Berlin- New York 1981. S. 241.

J. Durand, Les sept Anges. In: Bulletin Monumental. Vol. 50. 5e série, 12.
Paris-Tours 1884. S. 767-772, hier S. 768.

Ebd. S. 770.

C. Miller, Die Engeliehre der koptischen Kirche. Untersuchungen zur
Geschichte der christlichen Fréommigkelt in Agypten. Wiesbaden 1959. S.
44 mit Anm. 414ff.

Ebd. S. 51. - Anderswo sind dem Erzengel Raphael geweihte Kirchen au-
Berordentlich selten. In den groBen Nachschlagewerken, in denen z.B.
zahlreiche Michaels-Kirchen genannt werden, finden sich keine Hinweise
auf Raphaels-Kirchen. Mir ist nur eine katholische Barockkirche in Wilna
bekannt, die heute St. Raphaels-Kirche heift.

Ebd. S. 56.

Das Fest des Erzengels Raphael, der fiir die Kopten aufgrund seines Wir-
kens im apokryphen alttestamentlichen Buch Tobit “"der Erzengel mit dem
frohlichen Herzen" war (ebd. S. 49f.), fiel auf den 26. und 27. August, ein
weiteres, wohl mehr von lokaler Bedeutung, auf den 13. Choiachk
(ebd. S. 51 mit Anm. 376f.). - In der katholischen Kirche ist seit 1921 der
24. Oktober der Festtag des Erzengels Raphael. Seit dem 14. Jahrhundert
- also verhdltnismdBig spdt - waren ihm in verschiedenen westeuro-
paischen Landern verschiedene Tage im Jahr geweiht. Vgl. Dictionnaire de
Spiritualité Ascétique et mystique. Bd 1ff. Paris 1937 - (Bd 12 erschien
1986; im folgenden abgekiirzt: DSp), Bd 1, Sp. 614b. Der orthodoxe Kalen-



00047012

10

1

der kennt keinen besonderen Festtag des Erzengels Raphael. - Das Fest
des Erzengels Uriel wurde in der koptischen Kirche am 27. Tobi gefeiert
(Muidler, aaQ. S. 56). Der russisch-orthodoxe Kalender kennt fir den Erzen-
gel Michael zwei Festtage: den 8. November, der gleichzeitig allen ande-
ren Erzengeln gewidmet ist, von denen insgesamt acht Namen genannt
werden (Sobor Archistratiga Michaila i protich Nebesnych Sil besplot-
nych. Archangelov: Gavriila, Rafaila, Uriila, Selafiila, legudiila, Varachiila i
leremiila - vgl. dazu S.125) und den 6. September, der dem Gedachtnis des
vom Erzengel Michael in Chonai (Kolossae) gewirkten Wunders gewidmet
ist (Vospominanie &uda Archistratiga Michaila, byvsago v Chonech "Kolos-
sach”). - Dem Erzengel Gabriel sind zwei Festtage geweiht: der 26. Marz,
ein Tag nach der Verkiundigung Mariens, und der 13. Juli. Beide werden
als "Sobor Archangela Gavriila" bezeichnet. Die anderen Erzengel haben
auBer dem 8. November, an dem ihrer aller gedacht wird, keinen beson-
deren Festtag. |

Die oben genannten vier groen Michaels-Kathedralen werden im Enciklo-
pediteskij slovar’. Hrsg. F.A.Brokgauz, |.A.Efron (im folgenden abgekiirzt:
ES), Bd I, Sp.212b aufgefiihrt. Ebenda (XIX A, Sp. 477a) werden zwei
Michajlo-Archangel'skie monastyri und das Michajlovskij Zlatoverchov
monastyr’ in Kiev genannt sowie (ebd. Il, Sp. 212a) vier Archangel'skie
monastyri. Die Hauptkirchen der Kloster, die dem Erzengel Michael ge-
weiht waren, waren naturlich auch Michaels-Kathedralen. An kleineren und
mittleren dem Erzengel Michael geweihten Kirchen wird es eine grofie An-
zahl gegeben haben. Hinzu kommen fir weiter zurlckliegende Zeiten
noch zahlreiche Michaels-Kirchen, die spater umbenannt worden sind.
Manchmal ist ihr Name in anderem Zusammenhang erhalten geblieben.
So gab es 2.B. im fritheren Gouvernement Char’kov in dem Dorf Bol'saja
Pisarevka eine wundertatige lkone der Mutter Gottes, die nach dem ur-
sprunglichen Namen der Kirche, in der sie sich befand, die “Michajlovskaja
ikona BoZiej Materi® hieB. Vgl. Polnyj pravoslavnyj bogoslovskij
enciklopediCeskij slovar’. 2 Bde. S.- Peterburg 1913 (Nachdruck London
1971). Hier Bd 2, Sp. 1580b.

ES XIX A, Sp. 489b ff. werden 9 Ortschaften Michajlovka, ebd. Sp. 490a
der Ot Michajlov und 4 Ortschaften Michajlovskaja, ebd. Sp. 494b 6
Ortschaften Michajlovskoe und der Badeort Michajlovskie vody (im Gebiet
von Tver'), ebd. Sp. 494a die Bucht im Kaspischen Meer Michajlovskij zaliv
genannt. Ebd. Sp. 212a werden ein Ort Archangel’skaja und ebd. Sp. 214a
ff. Stadt und Gouvernement Archangel'sk aufgefiihrt. - Im Atlas SSSR.
Moskva 1983 (im folgenden abgekirzt: At SSSR), S. 235a finden sich 34
One Michajlovka, 2 Michajlovskoe, 2 Michajlovskaja, 1 Michajlovskij, 1
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Michajlov und Sp. 210c neben Archangel'sk 13 Archangel'skoe, 1
Archangel'’kaja und 1 Archangel'ka. Natiirlich kénnen Ortsnamen mit der
Wurzel Michajl- zum Teil auch auf den Personennamen Michail bzw.
Michajlo (Griinder oder Eigentimer des Ortes) zuriickgehen.

Die Bogomilen verehrten Christus als hochsten Engel, als Kdrperlosen, der
nicht Fleisch geworden ist. Vgl. K. Onasch, Kunst und Liturgie der Ostkir-
che in Stichworten unter Beriicksichtigung der alten Kirche. Wien-
Koin-Graz 1981. S.99.

Kliment Ochridski, Sdbrani si&inenija. Bd I. Sofia 1970. S. 239, Anm. 1.

In seiner Vita (ebd. S. 239) ist allerdings nur von einer "Kirche der
Erzengel” die Rede.

Sein "Slovo pochval'noe Archangelom Michailu i Gavriilu™ ist in mehr als
150 Handschriften vom 14. bis zum 18. Jahrhundert lberliefert (ebd. S.
241ff.). Eine deutsche Ubersetzung dieses Slovo bringt W. Baumann, Die
Faszination des Heiligen bei Kliment Ochridski (Typoskript-Edition
Hieronymus. Slavische Sprachen und Literaturen 1). Minchen 1983. S.
1301t

Eine Abbildung des Innenraums s. bei A. Obretenov (Hrsg.), 1300 godini
balgarsko izobrazitelno izkustvo. Sofia 1984. Abb. 32.

Am gleichen Ort befand sich friher ebenfalls eine Kirche des Erzengels
Gabriel, die "Gavrila na prudu” (Gabriel am Teiche) genannt wurde. Wann
sie erbaut worden ist, ist unbekannt. Nebenaltare in gréBeren Kirchen
Moskaus waren haufiger dem Erzengel Gabriel geweiht. So in der Maria-
Verkiindigungs-Kathedrale im Moskauer Kreml (1564), in der Smolensker
Kathedrale des Neuen-Jungfrauen-Klosters (Ende des 16. Jahrhunderts),
in der Maria-Schutz-Kirche auf dem Voroncov-Feld (Cerkov' pokrova na
Voroncovom pole) (1693) und in der Kreuzes- Erhohungs-Kirche in der
VraZek-StraBe (Cerkov' VozdviZenija na VraZke).

Eine Abbildung der Kirche auf einem Stich, der die Figur des Erzengels
Gabriel noch auf der Spitze des Men3ikov-Turms zeigt, bei O. Volkov,
KaZdyj kamen' v nej 2ivoj. 1z istorii Moskovskich ulic. Moskva 1985. S. 16.
DSp |, Sp. 614.

Fiir diesen Hinweis danke ich Friedrich Ohly, Miinster. Eine Beschreibung
dieser Kapelle mit Abbildung in M. Pobé, J. Rast, Provence. Olten-Freiburg
i.Br.o.J. S. 298ff.

ES VII A, Sp. 762a werden 2 Orte Gavrilovka, 1 Ort Gavrilovskij posad, 1
Ort Gavrilovskoe und 2 Meeresbuchten (Gavrilovskaja guba in der Nahe
der Gavrilovskie ostrova, der Gabriels-Inseln, an der Lapplandischen Kiste
des Nordlichen Eismeers, und die Guba Archangela Gavriila am Westufer
der Bering-See) aufgefiihrt. Im At SSSR, S. 218a finden sich 3 Orte Gavri-
lovka, 2 Orte Gavrilov, 1 Ort Gavrilkovo und die Guba Gavriila. Ortsnamen
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mit der Wurzel Gavril- kénnen natirlich zum Teil auch auf den Personen-
narmen Gavriil (Gavrila) zurickgehen.

Uber das Vorkommen der Engel in altrussischen Gebeten, insbesondere in
denen Kirills von Turov, und in altrussischen und byzantinischen lturgi-
schen Texten vgl. F. Scholz, Studien zu den Gebeten Kirills von Turov. |
Die angelologischen Vorstellungen in ihrem Verhaltnis zur Tradition und
Versuch einer Gattungsbestimmung. In: Sprache und Literatur AltruBlands.
Aufsatzsammiung. Hrsg. G. Birkfeliner (Studia Slavica et Baltica 8).
Muanster i. W. 1987. S.167-220.

Onasch, aaO. S. 59 a ff., Stichwort "Bildprogramm”.

Eine Abbildung bei M. Kudrjavcev, G. Mokeev, Kamennaja letopis’' staroj
Moskvy. Moskva 1985. S. 101.

G. Schéfer, Das Handbuch der Malerei vom Berge Athos. Trier 1855. S.
401.

In Bulgarien sind solche Fille besonders haufig anzutreffen. So findet sich
in der Kirche des heiligen Stephan in Nessebar auf der nordlichen Tur der
Erzengel Michael, auf der siidlichen Johannes der Taufer in Engelsgestalt,
eine in Bulgarien Uberhaupt sehr beliebte und verbreitete Darstellungs-
waise Johannes des Taufers. In der Hauptkirche des Rila-Klosters sind auf
der nérdlichen Tir die Slavenapostel Kyrill und Method, auf der sudlichen
Christus als guter Hirte mit dem verlorenen Schaft auf den Schultern
abgebildet.

Wie mir A.l.Kome¢ brieflich aus Moskau mitteilt, war nach einer Inventarli-
ste aus dem Jahre 1680 auf der lkonostase der Maria-Verkindigungs-
Kathedrale auf der einen Seitentir der "einsichtsvolle Rauber” (bla-
gorazumnyj razbojnik) abgebildet, die andere war nur mit Tuch ausge-
schlagen, also ohne lkone. Die beiden heutigen lkonen der Erzengel
stammen vom Ende des 17. oder vom Beginn des 18. Jahrhunderts. Aus
etwa der gleichen Zeit (1698/99) stammen zwei lkonen der Erzengel Uriel
und Raphael, die sich auf den Seitentlren eines Nebenaltars (Pochval'skij
pridel, Nebenaitar, dem Preis der Mutter Gottes geweiht) der Maria-Ent-
schlafungs-Kathedrale des Moskauer Kremis befinden. Es scheint also, als
ob um die Wende zum 18. Jahrhundert diese beiden Erzengel auf den Sei-
tentdren der lkonostase in Mode kamen. Auf alteren Ikonostasen, beson-
ders auf solchen, die vor dem Ende des 17. Jahrhunderts entstanden sind,
waren auf den Seitentiiren lkonen verschiedenen Inhalts angebracht, die,
wie Sperovskij (Christianskoe Ctenie 1892. 5-6. S. 321ff.) gezeigt hat, aber
fast alle einen Bezug zum Paradies aufweisen. Auf der sudlichen, rechten
Tar fand sich haufig eine Darstellung des klugen Schachers mit einem
Kreuz in den Handen im Paradies inmitten von grinen Baumen und
bunten Blumen. Abbiidungen, die mit dem Paradies in Zusammenhang
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stehen, waren auf den Seitentiren der Ikonostase deswegen angebracht,
weil diese Tiuren symbolisch den Ein- und Ausgang zum Paradies
darstellen, mit dem der Altarraum, das Allerheiligste, in mystischer Schau
in Verbindung gebracht wird.

Onasch, aa0O. Sp. 56 a ff.

Ebd. Sp. 57a {f. - Vgl. auch F. Scholz, Die Entwicklung des Bildprogramms
der lkonostase in der russisch-orthodoxen Kirche. In: Vortrage auf dem In-
ternationalen Symposium "1000jahriges Erbe christlicher Kunst in RuB3-
land® der A. A. Bredius-Stiftung, Hernen, Holland, vom 2.-4. September
1988. Hernen 1989.

Abbildungen und Diskussion der Entstehungszeit bei M. Alpatov, Theopha-
nes the Greek. Moskau 1979. S. 139ff. und G. Vzdornov, Feofan Grek.
Tvorfeskoe nasledie. Moskva 1983. S. 79ff. Beide Autoren bringen auch
eine Photographie des gesamten mittleren Teils der Ikonostase.

Diese lkone der Mutter Gottes, auf der sie mit in SchulterhGhe erhobenen
Handen als Betende dargestellt ist - auf ihrer Brust ist in einem Medaillon
Christus-Emmanuel abgebildet -, entspricht der griechisch "Platytera” ge-
nannten Darstellung, die groBe Ahnlichkeit mit der als "Oranta” bekannten
aufweist. Den Namen "Zeichen" (znamenie) erhielt sie in RuBland (nach
Jesaja 7,14) seit Ende des 12. Jahrhunderts.

ES XIt A, Sp. 904af.

N. Sperovskij, Starinnye russkie ikonostasy. In: Christianskoe &tenie, izd.
pri Sanktpeterburgskoj Duchovnoj Akademii 1891.1. S.3-23, hier S.6f.

Ebd. S. 20. .

Die lkonostase ist abgebildet in S. Prokudin-Gorskij, Photographs for the
Tsar. London 1980 (keine Seitenzahlen). Wo sich diese Kirche befunden
hat oder noch befindet, wird nicht angegeben.

Diese Ikonostase ist folgendermaBen gegliedert: Uber der értlichen Reihe
befindet sich eine Feiertagsreihe mit zehn lkonen in Medaillonform, dar-
Uber eine lkone des Heiligen Abendmabhils, die aber keine besondere Reihe
bildet. In der dritten Reihe, der Deesis-Reihe, ist in der Mitte eine Ikone des
Christus Pantokrator, links neben ihr eine der Mutter Gottes, rechts eine
Johannes des Taufers. Hinter Christus Pantokrator, etwas erhdht, stehen
zwei Engelgestalten, links und rechts neben der Gottesmutter bzw. von
Johannes dem Taufer, befinden sich je fUnf Paare von Heiligen. In der
vierten Reihe ist hier nicht die Mutter Gottes des Zeichens mit den
Propheten zu sehen, sondern eine lkone der Heiligen Dreifaltigkeit (Gott
Vater, Sohn und Taube, das sogenannte otefestvo). Auf jeder Sette dieser
Ikone sind funf Paare von Patriarchen abgebildet. Ihren AbschiuB3 findet die
Ikonostase in einer Darstellung der Kreuzigung (ohne die danebenstehen-
den Figuren der Mutter Gottes und Johannes des Taufers) auf einer Wand,
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die bis zur Decke des Kirchenraumes hinaufreicht, die etwa zwei Meter
vorgesetzt ist. Die beiden Engelskulpturen neben der Abendmahisikone,
die noch in die Deesis-Reihe hinaufreichen, nehmen hier die Positionen
der Erzengel Michael und Gabriel ein. Die beiden hinter dem Pantokrator
stehenden Engel waren dann als zwei weitere Erzengel (Uriel und
Raphael) zu interpretieren.

Abbildung bei Prokudin-Gorskij, aaO. 5 Seiten vor dem oben in Anm. 35
genannten Bild. Auf dieser lkonostase ist auch die Verkiindigung auf der
Kdénigspforte eine Skulptur, und zwischen den Engeln und der Kdénigs-
pforte steht noch je ein Heiliger (rechts wohl Moses mit der Gesetzestafel).
Eine Abbildung bei V. Baldin, Architekturnyj ansambl’ Troice-Sergievoj
lavry. Moskva 1976. S. 29.

Von den vielen russischen oder von Russen erbauten und ausgemalten
Kirchen, die zahireiche Fresken und lkonen im Jugendstil zeigen, nenne
ich hier nur die Refektoriumskirche (Trapeznaja) im Kiever Hbéhlenkloster,
die Wladimir-Kathedrale und die Kyrill-Kirche in Kiev sowle die Alexander-
Newskij-Kathedrale in Sofia.

Z.B. in den russisch-orthodoxen Kirchen in Hamburg und Frankfurt, deren
ikonographische Gestaltung von Baron N. B. Meyendorff (Hamburg) und
A.V. Russak (Frankturt) ausgefiihrt worden ist.

Onasch, aaO. Sp. 59b. Hier werden auch Beispiele fur ihr Vorkommen in
Kirchen bis ins 13. Jahrhundert genannt.

Abbildungen des Christus Pantokrator und der Engel bei Alpatov, aaO. S.
27ff. und Vzdornov, aa0. S. 62ff. mit den Tafeln 1, 1-8.

Durand, aaO. S. 770.

Ebd. S. 768ft.

Ebd. S. 768. In der alten Jesulten-Kirche in Venedig finden sich nach
Durand vier Engelstatuen mit den Namen Michael, Gabriel, Raphael und
Sealtiel. - Vgl. auch oben S. 114.

Siehe Anm. 9.

Mineja Nojabr' 1980, Sp. 235 a. Im Polnyj mesjaceslov vostoka. Tom |l
Svjatoj vostok. D. B. Archiepiskopa Sergija. Viadimir 1901. S. 461 werden
als "aus der Heiligen Schrift bekannt” nur sieben Engelnamen genannt.
Wohl irtimlich ist hier der Name Uriel ausgelassen, der ja, im Gegensatz
zu den Namen legudiil und Varachiil, in alttestamentlichen Apokryphen
vorkommt und als einer der Erzengel der judischen kanonischen Tetrade
eine besondere Rolle spielt.

ich fiihre hier nur die finf nichtkanonischen Engelnamen auf. AaO. ist
vorher von den Erzengein Michael, Gabriel und Raphael die Rede.

Anhnlich, aber kirzer S. Bulgakov, Nastol'naja kniga dija svjastenno-
cerkovno-siuZitelej. 2. Auft. Char’kov 1900 (Nachdruck Graz 1965). S. 405.
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Bei dem hier zitierten 3. Buch Esra handelt es sich, der griechisch-
slavischen Tradition entsprechend, um das 4. Buch Esra (E. Kautzsch, Die
Apokryphen und Pseudoepigraphen des Alen Testaments. 2 Bde.
Tibingen-Freiburg I. B.-Leipzig 1900, hier Bd 2. S. 33iff.; J. Schreiner,
Apokalypsen. Das 4. Buch Esra. Judische Schriften aus hellenistisch-
rémischer Zeit. V, Lieferung 4. Gitersioh 1981). - Auch der Engelname
Raphael ist nur in apokryphen Bichern des AT Uberliefert, wahrend die
Namen Michael und Gabriel auch in den kanonischen Bichern des AT und
NT begegnen. Alle vier Namen der Tetrade kommen auBer an den oben
genannten Stellen noch in anderen Apokryphen vor. Vgl. dazu im
einzelnen Scholz, aa0. S.181f. mit Anm. 42ff.

Lueken, aaO. S. 35f., 40. - Weitere Belege der vier Namen der Tetrade und
anderer Engelnamen in Texten und auf inschriften bei J. Barbel, Christos
Angelos. Die Anschauung von Christus als Bote und Engel in der gelehrten
und volkstimiichen Literatur des christlichen Aitertums (Theophaneis. Bei-
trage zur Religions- und Kirchengeschichte des Altertums 3). Bonn 1941
(Nachdruck 1964). S. 262f.

Hebr. Schechina "Anwesenheit”, d.h. Gottes reale Anwesenhetit in der Welt,
wurde in nachbiblischer Zeit als einer der Namen, der Attribute Gottes ver-
wendet. Vgl. Evrejskaja éncikiopedija. 16 Bde. S.-Peterburg o. J. Hier
Bd 16. S. 20ff.

H. Polotsky, Suriel der Trompeter. In: Le Muséon 49 (1936). S. 231-243,
hier S. 242. Vgl. auch Muller, aa0. S. 112f. - Der von den vier Erzengeln be-
hitete Mensch ist danach ein Ebenbild Gottes, denn die gleichen Engel
umgeben nach jiidischer Tradition (Numeri Rabba, c. 2) den Thron Gottes:
"Gott umgab seinen Lichtthron mit vier Engeln: "Michael™: wer wie Gott?
zur Rechten; "Gabriel*: Macht Gottes, zur Linken; "Uriel*: Glanz Gottes,
nach vorn; "Rafael”: Heil Gottes, nach Westen." (Zitiert nach A. Kohut, Uber
die judische Angelologie und Daemonologie in ihrer Abhédngigkeit vom
Parsismus. In: Abhandlungen der Deutschen Morgenlandischen Gesell-
schaft IV, 3. 1866. S. 25.)

Miiller, aaO. S. 58ff.

Ebd. S. 591.

Mit den Engelnamen wurde nicht nur bei den Kopten, sondern auch in By-
zanz und in der Slavia von jeher Zauberei getrieben. Vgl. dazu Scholz,
aa0. S. 186 mit Anm. 58ff.

Manuel lo. Gedeon, Byzantinon Heortologion. Konstantinopel 1899. S.
185.

L. Mirkovi¢, Cheortologija. Beograd 1961. S. 77.

Durch diese Verdoppelung kam man auf die in der christlichen Tradition
ebenfalls hochgeschitzte Zahl 8. In der Nea Moni auf Chias (1042) ist eine
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Verdreifachung der Tetrade zu beobachten, die zu der fir heilig erachteten
Zahl 12 tuhrt. Ein Hinweis auf diese Kuppel mit 12 Engeln bei M. Tatic-
Djuric, Das Bild der Engel. Recklinghausen 1962. S. 45. - In der
Isaaks-Kathedrale (isakievskij sobor - 1819-58) in Leningrad sind unter der
mit biblischen Szenen ausgemalten Hauptkuppel 12 Fenster, unter denen
die zwolf Apostel abgebildet sind. Zwischen ihnen befinden sich 12 vergol-
dete Engelskulpturen. Hier ist ihre Anzahl wohl durch die Zahl der hier ab-
gebildeten Apostel bedingt. - Zur Zahlensymbolik vgl. W. Babilas,
Untersuchungen zu den sermoni subalpini mit einem Exkurs Uber die
Zehn-Engelchoriehre (Miinchner Romanistische Arbeiten 24). Minchen
1968. S. 174ff. mit weiterer Literatur in Anm. 13.

Auch in der Kuppel der kleinen Kirche der Heiligen Dreifaltigkeit in Nikitny
(Cerkov' Presvjatoj Troicy v Nikitnikach) (1635-1653), die von Simeon
Usakov ausgemalt worden ist, finden sich im Tambur der Hauptkuppel
acht Erzengel.

Welcher Maler die Kuppel ausgematt hat, konnte ich nicht feststellen. Au-
Ber dem bekanmen russischen modernistischen Maler M. O. Vrubel’, von
dem dieses Fresko aber nicht stammt, haben von 1884 an spater bekannt
gewordene ukrainische Maler der Schule von M. J. Marasko, wie |. S.
Z2akevyt, I. F. Selezn'ov, Ch. P. Platonov, M. K. Pymonenko u.a., anstelle
der zerstorten, neue Fresken gemalt.

Durand, aaO. S. 769.

Ebd. S. 769f.

L. J. Guénebault, Note sur une peinture gréco-russe représentant toute la
hiérarchie céleste. In: Revue Archéologique. XIV année. Paris 1857. S.
221-226 und PI. 311.

M. Bezobrazova, Tvorenija sv. Dionisija Areopagity. In: Bogoslovskij vest-
nik, izdavaemyj Moskovskoju Duchovnoju Akademieju VI, Januar 1898.
Sergiev Posad 1898. S. 195.

Die zweite Ubersetzung der Schrift des Areopagiten wurde 1675 von
Evthimij aus dem Tschudow-Kloster angefertigt. Unter Peter dem GroBen
wurde diese Ubersetzung von Fedor Polikarp durchgesehen und zusam-
men mit einer Ubersetzung der Periphrase der Schrift von Georgios
Pachymeres 1787 gedruckt. Vgl. Bezobrazova, aaO. S. 195ff.

Ich fuhre die griechischen und kirchenslavischen Entsprechungen nur in
den Fallen an, wo aufgrund der deutschen Ubersetzungen MiBverstand-
nisse entstehen kénnten.

Schafer, aa0. S. 393.

Ebd. S. 99ff.

Vgl. oben S. 125.

Schéfer, aa0. S. 102f, Anm. 2.
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72 Eine Abbildung bei A. BoZkov, A. Vasiliev, ChudoZestvenoto nasledstvo na
Manastira Zograf. Sofia 1981. S. 121, Abb. 53.

73 Eine Abbildung bei G. Cavrakov, Bilgarski manastiri. 2. Aufl. Sofia 1978. S.
349.

74 Die " Throne" werden nach Hesek. 10 als gefligelte, ineinander verschiun-
gene Riader dargestelit. Eine Abbildung eines Gewdlbes aus der Maria-
Entschlafungs-Kathedrale im Moskauer Kreml, auf dem Seraphime,
Cherubime und Throne als Fresken gemalt sind, bei J. Burian, O. Svidlovs-
kij, Der Kreml in Moskau. Architektur und Kunst. Bayreuth 1981. S. 57.

75 Vier Erzengel finden sich schon in den Kuppelmosaiken von San Vitale
(5. Jahrhundert) und der erzbischiflichen Kapelle (5./6. Jahrhundert) in
Ravenna. Vgl. G. Stuhlfauth, Die Engel in der altchristiichen Kunst (Archéo-
logische Studien zum altchristlichen Altertum und Mittelalter 3). Freiburg
i. B.-Leipzig-Tubingen 1897. S. 231.

76 Eine Abbildung bei Baldin, aaO. S. 57.

Abkirzungen

At SSSR Atlas SSSR. Moskau 1983.

DSp Dictionnaire de Spiritualité Ascétique et mystique. Paris 1937.

ES Enciklopediteskij slovar’. Hrsg. F. A. Brokgauz (Lejpcig), I. A. Efron
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(S.-Peterburg). Bde I-XLI A. S.- Peterburg 1890-1904. Ergdnzungs-
bande I-1l. S.-Peterburg 1905.
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Angela Martini- Wonde

N. S. LESKOWS ENTDECKUNG DER IKONE

Schon als Neunzehnjahriger scheint sich Leskow fur die religiose Malerei inter-
essiert zu haben. Sein Sohn und Biograph Andrej Leskow beschreibt, wie auf-
merksam sein Vater 1850 die Kloster- und Kirchenanlagen in Kiew bewundert
und vor allem die Restaurationsarbeiten in der dortigen Sophienkathedraie ver-
folgt habe.' Etwa 20 Jahre spater verliert dieses Interesse seinen zufilligen Cha-
rakter:
(...) nach einer langen Zeit, in der ich von der Literatur verschméht
wurde, da ich gegentiber den Parteiordren ungehorsam gewesen war,
beschéftigte und faszinierte mich aus Langeweile und Untatigkeit sogar
die Kirchengeschichte und das Kirchenwesen insgesamt. Ubrigens
studierte ich auch intensiv die Kirchenarchaologie und besonders die
lkonographie, die mir gefiel. 2
Seine detaillierten Kenntnisse vermittelte Leskow einer breiten Offentlichkeit in
etwa zehn Artikeln, von denen der letzte ein Jahr vor seinem Tode 1894 er-
schien. 3 In ihnen auBerte er sich immer wieder zu ikonographischen Detail- und
Rezeptionsfragen, um “einem der am meisten vernachlassigten Bereiche der
russischen Kunst” 4 zu Ansehen zu verhelfen. Diesen publizistischen Arbeiten
geht jedoch die Erzahlung Der versiegelte Engel (Zape&atiénnyj angel. 1873)
voran. Zum ersten Mal wird in der russischen Literatur die lkone als das domi-
nante Geschehensmoment in einen fiktionalen Text aufgenommen,; sie ist in die-
ser Erziahlung handiungsausiésendes Moment und geistiges Erzahlzentrum, auf
das hin alle erzahlten Ereignisse zentripetal ausgerichtet sind.

Weder in Gogols fiktionalem Werk noch in seinen Ausgewaéhiten Stellen aus
dem Briefwechsel mit Freunden (Vybrannye mesta iz perepiski s druz'jami.
1847), in denen er homiletisch seine Vorstellungen von einer christlichen Kunst
und einem christlichen Leben entwirft, werden die lkone, geschweige denn die
Ikonenmalerei, nachdrucklich erwahnt.® Dies ist um so Uberraschender, da er
gerade in der zweiten Halfte seines Lebens intensiv die Bibel und die Kirchenva-
ter studierte und eine religidse Grundhaltung nicht nur seine Lebensfuhrung be-
stimmte, sondern auch diejenigen Werke, die er nach 1840 publizierte und
dariber hinaus die Struktur der Nachfolgebdnde des ersten Teils der Toten See-
len (Mértvye dusi. 1842) pragen sollite, die jedoch Fragment und Utopie geblie-
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ben sind. Selbst in den Betrachtungen iber die Géttliche Liturgie (Razmyslenija
o BoZestvennoj liturgii, geschrieben 1845, veréffentlicht 1889), in denen Gogol
minutids den Handlungs- und Wortablauf der orthodoxen Liturgle nachvolizieht
und immer wieder eriduternd und interpretierend bei Einzelheiten verweilt, wird
die Ikone zwar als integrativer Bestandteil der liturgischen Handlung genannt, ®
jedoch ihre Bedeutung, " 'Verahnlichung' des Ubersinnlichen, des Heiligen und
Géttlichen® 7 zu sein, nicht ausdriicklich hervorgehoben. AuBer Zweifel steht, daB
Gogol diese Bedeutung der lkone gekannt haben muf3, doch scheint es ihm
wichtiger gewesen zu sein, die liturgischen Texte und die sinnerfullten Hand-
lungen der Gelstlichen den russischen Lesern zu vergegenwértigen.

In den Werken Dostojewskijs hingegen wird die lkone haufig erwahnt. Schon
in dem Frihwerk ist sie, wie 2.B. in den Erniedrigten und Beleidigten (Uni2énnye
i oskorblénnye. 1861), nicht nur Attribut einer religidsen Umgebung und der
religidsen Verbundenheit des alten Ichmenjow und seiner Tochter Natascha,
sondern sie ist auch distinktives Merkmal der kontraren Denkweise der verfein-
deten Vater Ichmenjow und Walkowskij und der ihnen zugeordneten Kuttur- und
Geselischaftsbereiche.

In den spateren Werken verbinden sich mit der lkone komplexere Aussagen.
So traumt Raskolnikow in Schuld und Siihne (Prestuplenie i nakazanie. 1866)
wenige Tage vor seinem geplanten Mord (1.5), wie eine Gruppe von betrunkenen
Bauern eine Mahre bestialisch erschiagt - unweit der Friedhofskirche seiner Ju-
gend -, und er erblickt "in ihr die alten lkonen" . Bald darauf (1.6) fallt ihm im
Zimmer der soeben ermordeten Wucherin deren lkonenschrein auf. Die
Verbindung von Mord und lkone im Traum und am Tatort ist nicht zufallig. Schon
hier wird jene Gespaltenheit Raskolnikows in Ubersteigerten Intellekt und
verweigerte Emotion angedeutet, die erst in seiner religiosen Wiederfindung in
Sibirien aufgehoben wird. Raskolnikows Theorie vom Ubermenschen aber
fordert, sich vom Glauben loszusagen, ist er doch erst dann frei, um jegliche
ethischen Grenzen zu Uberschreiten. In den Augenblicken der Traume, der
auBersten Nervenanspannung aber holt ihn die unbewuBte Erinnerung an die
Religion ein. Als Kind hat er das sinnlose und gemeine Unrecht an der hilflosen
Kreatur begriffen, als Erwachsener muB3 er diese Erkenntnis durch Leiden und
durch die Riuckbesinnung auf sein religioses Sein mihsam wiedergewinnen. ?

Leskows Erzahlung ist nun ein literarischer Beitrag zu der gleichgdltigen Re-
zeption der lkonenkunst in RuBland. Sein Anliegen war es, die Beziehung der
Gesellschaft und die der Kirche gegenuber der fur RuBland authentischen reli-
giosen Malerei zu verandern. Dabei integriert er die zahireichen referentiellen
Verweise auf die kunsthistorischen, geistigen und technischen Voraussetzungen
der Ikonenmalerei in ein fiktionales Geschehen, das wegen seines wirklichkeits-
fremden Charakters die lkone auch als ein Zeichen und Verweis auf Meta-
physisches begrindet: Die einem Wunder gleichende Entsiegelung der lkone
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des Erzengels Michael, dessen Antlitz von einem Vertreter der Behérden mit
gluihendem Harz gebrandmarkt worden war, fihrt die Altglaubigen in die ortho-
doxe Kirche zuriick. Die Verquickung einer pragmatischen Textschicht mit einer
religids-poetischen verhindert aber, daB der Versiegelte Engel vornehmlich als
Lehrdichtung gelesen wird.

Zwar hatten sich seit der Mitte des 19. Jahrhunderts einige Wissenschaftler
wie Sacharow, Rowinskij, Buslajew und Sarjanko' mit der lkonenmalerei und
deren verschiedenen Schulen beschiftigt, doch war das BewuBtsein von der
geistigen Aussage der lkone, die sich in der bildnerischen Darsteliung ebenso
widerspiegelt, verlorengegangen, und ihr kunsthistorischer Wert wurde nur als
sehr gering erachtet. Trotz der Appelle, diese verlorene Kunst als einen unver-
brichlichen Bestandteil des russischen Geistes- und Kulturlebens zu begreifen,
hat sich die Geringschatzung bis ins 20. Jahrhundert hinein bewahrt. Der Kunst-
historiker Florenskij unterstreicht ebenso wie Trubetzkoy die Randexistenz der
Ikone in der Kunstgeschichte einerseits und andererseits die oberflachliche Ent-
deckung der lkone, die haufig "bloB Gegenstand jener oberflachlichen, astheti-
sierenden Bewunderung” "' sei. Und ein westeuropaischer Zeuge dieser Kunst,
namlich Rilke, betrachtet um 1902 die Ikone, darin vielleicht Gogol gleichend, als
zugehdrig “zu den Kirchengeraten wie irgend ein goldenes GefaB oder ein altes
Gebet" und verkennt ihre kinstlerische Aussage aufgrund ihrer kanonisierten
Aussagestrukturen und Aussageinhalte. Gleichzeitig aber verbindet er mit der
Ikone einen Gedanken, der Leskow nicht fremd gewesen ware:

GewiB, das lkon mit seiner Starrheit und seiner byzantinischen Abkunft ist

kein Kunstwerk; aber es ist ein wichtiges Dokument der russischen Seele

und einer von den Wegen, auf denen sie sich von ferne der Kunst nahert. '2
Leskow wolite in seinen fiktionalen und publizistischen Texten veranschaulichen,
daB die MiBachtung der religidsen und asthetischen Aussage der lkone und die
Gleichgiiltigkeit gegeniber ihrer Bedeutung als eine der wesentlichen geistigen
Ausdrucksformen des russischen Volkes ein weiterer Ausdruck fiir die Spaltung
der russischen Gesellschaft in ein russisches und in ein von Westeuropa geprag-
tes Kulturdenken ist und dariber hinaus ein Zeichen fir die Entfremdung der
orthodoxen Kirche von ihren geistigen Traditionen. Zahireich sind die kritischen
AuBerungen zu der Institution der Kirche in Leskows Briefen, die schlieBlich darin

resuttierten, daB er “immer weiter vom Dogma der Orthodoxie abrickte”.* So
schrieb er 1875:

Mehr als jemals glaube ich an die groBe Bedeutung der Kirche, doch

vermag ich nirgends den Geist zu sehen, der einer Gesellschaft zukommt,
die den Namen Christi tragt. 4

Unter diesem Aspekt kdnnte auch der vielumstrittene SchluBB'® des Versiegeiten
Engels, die durch ein Wunder bewirkte Bekehrung der Altglaubigen, als eine
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Parabel gelesen werden: In die orthodoxe Kirche kehren diejenigen Glaubigen
zuriick, die jenes Wissen um die geistigen und kinstlerischen Voraussetzungen
der lkonen in ihre Lebenspraxis ebenso titig integrieren, wie diese von ihrem
religidsen Denken bestimmt ist.

Die Abwertung der lkone in dem damaligen Kunstverstandnis kann darauf
zuruckgefuhrt werden, daf3 die bildende Kunst in zwei Gattungen aufgeteilt war:
in die Ikonenmalerei (ikkonopisanie) und in die Malerei als Kunst (Zivopis'). Der ty-
pologische Unterschied begriindete sich auf der unterschiedlichen Perspekti-
ventechnik, auf der Zentralperspektive in den Gemaélden seit der Renaissance,
die einen naturalistischen Raumillusionismus bewirkte und als kinstlerisch ho-
herstehend erachtet wurde als die lkonenmalerei mit ihrer "umgekehrten® Per-
spektive.'® Diese, wie auch die simultane Darstellung von zeitlich und raumlich
inkoharenten Ereignissen, wurde als primitiv. und ungelenk mideutet, da ihre
Grundlage die "Zwischenbeziehungen zwischen der orthodoxen lkonographie
und den Texten aus Bibel, Kirchenlehre, Heiligenvita und Kirchendichtung® nicht
mehr erkannt wurden. Denn diese erforderten, daB “das Objektarrangement so
getroffen wurde, daB3 die Komposition ein Maximum an Information, d.h. an
Uberblick und Einsicht in die Einzelheiten ermdglichte, die der zugrundegelegte
Text (...) 'beschrieb™. 7

Die lkonenmalerei erhielt das Siegel, Kunst des Volkes und Kunst fur das
Volk zu sein. Sie galt als die Biblia pauperum. '® Dieses bewirkte eine Hierarchi-
sierung der bildenden Kunst, die weitgehend den sozialen Standen entsprach.
Seit dem 17. und 18. Jahrhundert bevorzugte der Adel jene religidsen Gemdlde,
in denen der italienische bzw. der westeuropaische Malstil Uberwog. Dieses hat-
te sich bis in die letzte Hilfte des 19. Jahrhunderts nicht wesentlich geandert.
Immer wieder bekundete der Zarenerzieher P. Pobedonoszew, der von 1880 bis
1905 auch Oberprokurator der Heiligen Synode war, seine Vorliebe fur die Dus-
seldorfer Nazarener und "lieB sich von dem deutschen Buchhandler in St. Pe-
tersburg, Grote, laufend Kunstdrucke besorgen, die er als Vorlagen fir die
Ikonenmalerei in die Kléster schickte”. '@

Fir Leskow aber war die Verfremdung der lkonenmalerei, indem sie stili-
stisch weitgehend der westeuropaischen Kunst angeglichen wurde, Ausdruck fir
die seit der nachnikonianischen Periode probiematisch gewordene Einheit zwi-
schen religibsem Denken und der Kunst. Denn der im Siebten Okumenischen
Konzil zu Nicaea (787) formulierte Gedanke, daB die Ikone als das Abbild des Ur-
bilds zu begreifen sei, war mit der Verweltlichung der Malerei preisgegeben
worden. 2

In der Erzahlung Am Ende der Welt (Na kraju sveta. 1875) greift Leskow
diese Problematik auf. Dort vergleicht der erzbischifliche Erzahler Christus-
darstellungen von Rembrandt, Tizian, Rubens u.a. mit denen der lkonenmalerei.
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Freilich lieBen sich, seiner Meinung nach, die lkonen in ihrer Ausfuhrung und
Technik kaum mit denen der westeuropaischen Gemdlde vergleichen, dennoch,
fahrt er fort, sei die Abbildung auf den lkonen eindrucksvoller und vermittle das
Wesen der religidsen Darstellung unverfalscht, da in ihr das Antlitz Christi nicht
von zufalligen Leidenschaften gepragt sei.

Die Linien sind nur angedeutet, aber der Eindruck ist vollkommen. Er ist
plump, gewi3, dennoch gebdihrt ihm Verehrung, und man mag sagen, was
man will, meiner Meinung nach hat unser schlichter (prostodu3nyj) Meister
besser als alle anderen begriffen, wen er zu malen hatte. 2!

Dieser Gegenuberstellung von &stlicher und westlicher religibser Malerei liegt
wesentlich auch der Kontrast von Idealportrat und Realportrat zugrunde, da die
Abbildung eines von Empfindungen gezeichneten Antlitzes Christi, die von den
jeweils dargesteliten Situationen beherrscht sind, eine Entfernung von dem
ikonographisch festgelegten empfindungsfreien, asketischen und daher in Gestik
und Mimik streng formalisierten Abbild bedeutet und tendenzi6és eine Annahe-
rung an jene Heiligendarstellungen ist, bei denen sogar die Gesichtszige ihrer
Auftragsgeber erkennbar sind. In diesem kunstgeschichtlichen Augenblick ist
jedoch die lkone jener Aussagekraft enteignet, die sie mehr als ein Mittel der Er-
bauung und der religidsen Erziehung sein, die sie zum Ort werden lafit, "an dem
der Schauende mystisch die Vereinigung mit der Gottheit volizieht und wo der
Akt des Schauens kultisches Ereignis wird". 2 Und der Erzbischof stellt jene
Frage, die im Versiegelten Engel zwei Jahre zuvor beantwortet worden war:

Wie haben unsere alten Meister diese Schonheit der Darstellung erreicht?
Es ist ihr Geheimnis geblieben, das mit ihnen und ihrer geschmahten
Kunst gestorben ist. 23

Es ist kein Zufail, daB Leskow in seinem Versiegelten Engel die Altglaubigen als
jene einfihrt, die das Geheimnis der alten Meister Uberzeugt bewahrt und
tradiert hatten. 2¢ Seit ihrem "Austritt aus der Gesellschaft", wie der Theologe
Georgij Florowskij das Schisma der Altglaubigen nannte, 2 hielten sie eisern an
den Grundsitzen des Stoglaw, der Hundertkapitelsynode von 1551, fest, bei wel-
cher die neuen Tendenzen in der lkonenmalerei, wie beispielsweise eine uUber-
wuchernde Allegorisierung und Symbolisierung, verurteilt worden waren, und sie
befoigter die Richtlinien des Protopopen Awwakum, der in dem “Vierten Ge-
sprach” Jber die lkonenmalerei (zwischen 1673 und 1675), die “frankische
(friaZskoe) Ikonenkunst” in drastischer Barockrhetorik abkanzelte.

Vemeige auch du dich nicht, Knecht Gottes, vor den undhnlichen Ab-
bilcern, die nach deutscher Uberlieferung gemalt sind, gleichwie die drei
Knechte in Babylon vor dem goldenen Kérper, der auf dem Felde Dura
autgestellt war. Dick war dieser ungeschlachte Kérper damals und groB,
wie die jetzigen Abbilder, die nach deutscher Art gemalt sind! Und es sind
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auch viele Veranderungen an ihnen auf diesen ilkonen: das Haar ist
gekammt, und die Kleider sind verandert, und die Fingerhaltung - anstelle
des Zeichens Christi das des Malax! 26
Die Verneigung und Huldigung vor Bildnissen, die von westeuropdischen
Techniken und Darstellungsprinzipien beeinfluBt waren, glichen der Haresie.
Nicht anders bewertet der altglaubige Erzahler es und sagt, wobei die Anfangs-
worte an das zweite Kapitel Jesajas erinnern:

Doch beten wir schon gar nicht fremde Gotter an, und das Antlitz Christi
mit jidischen Zigen erkennen wir nicht an, und betrachten diese Bilder,
mdgen sie auch noch so kunstvoll sein, als eine unziuchtige Flegel-
haftigkeit, von der wir uns abkehren, sintemal es in der Uberlieferung der
Vater heit, daB "eine blofle Augenweide die Klarheit des Verstandes trubt
wie ein beschadigtes Rohr das Quellwasser". 27

Das Bewuftsein von dem ontologischen Verhaltnis zwischen dem Urbild und
seinem Abbild war bei den altglaubigen Malern noch lebendig. Es ist bekannt,
daB Leskow den Versiegelten Engel in dem "heiBen und stickigen Atelier"?® des
aftglaubigen lkonenmalers Nikita Sewastjanowitsch Ratschejskow geschrieben
hat, der unverkennbar das Modell fur den fiktiven Maler Sewastjan ist. Wichtig ist
auch dabei, daB Leskow in seiner Erzahlung die priesterlosen Altglaubigen, die
Bespopowzy, schildert, in deren Gottesdienst die Ikone sehr aktiv miteinbezogen
wurde. Da die Altare der Priesterlosen nicht mehr von Priestern geweiht wurden,
hielten sie ihren Gottesdienst unmittelbar vor der lkonostase ab, bei welcher
auch die Kénigspforte fehlte und die daher die Rickwand des heiligen Raumes
bildete. “In diesem streng esoterischen Gottesdienst treten sie - wie sonst die
Kommunikanten - der Reihe nach vor den lkonostas.” Und die lkonen ersetzten
ihnen den Priester, den Altar und die "Elemente des Altarsakraments” 2°. Bei dem
lkonenmaler Ratschejskow wird Leskow nun nicht nur sein technisches Wissen
zu den Voraussetzungen der lkonenkunst vertieft, sondern auch die ikono-
graphischen Grundsatze erkannt haben, die fraglos zu den wichtigsten
Unterscheidungsmerkmalen zwischen dem Altglaubigentum und der russischen
Orthodoxie zahlen. 3

Eines dieser Unterscheidungsmerkmale ist die besondere Steliung des Iko-
nenmalers, die sich nur mit der des Geistlichen vergleichen 1at. In der Form,
nicht in der Qualitat unterscheiden sich ihrer beider Tatigkeiten, denn das liturgi-
sche Wort ist ebenso wie das Abbild nur ein versinnbildlichtes Zeichen des
Metaphysischen.

Wenn auch die Forderungen, die an das Leben eines Malers in der altrussi-
schen Literatur, wie auch in der Legende "Vom lkonenmaler Alimpij” gestelit wur-
den, in dieser Rigorositat bei Leskow nicht wiederkehren, so wird doch in den
Erklarungen des Malers gegentber dem Englander, den Leskow als
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den gebildeten und an den Gebrauchen interessierten Zuhérer in das Gesche-
hen eingeblendet hat, deutlich, daB nur eine sittlich-unbescholtene Lebensweise
den Ikonenmaler befahigt, sein Werk in Gottes Namen auszufithren. Das Beten
und Fasten, das diesem Augenblick vorausgeht, bewirkt die Loslésung von sich
selbst, ist meditative Vorbereitung.

In diesem Zusammenhang ist ein Strukturprinzip der Erzahlung interessant.
Wie so haufig bei Leskow ist der Versiegelte Engel eine Rahmenerzahlung. Die
funktionale Grenze zwischen Erzahlgegenwart und erinnerter Vergangenhett
wird als der Wechsel von der Er- zur ichstruktur begriffen, doch wird diese Gren-
ze daruber hinaus semantisiert. Der an der vergangenen Geschichte beteiligte
Erzahler tragt diese den Herbergsgasten kniend vor: “Weshalb soll ich euch be-
engen, und mehr als das, es ist schicklicher, die Geschichte, die ich euch vortra-
gen werde, auf Knien liegend zu erzdhlen, da sie eine Uberaus heilige und sogar
furchterregende Sache ist." 3

Der Erzahler berichtet in der Gebetshaltung, um sich von den neugierig Lau-
schenden zu distanzieren und durch die meditative Sammlung in jenem Erlebnis
geistig und emotional aufzugehen, dessen Heiligkeit und Furchtbarkeit er
unmittelbar vergegenwartigen will.

In nahezu allen seinen Texten, in denen die Ikone Thema ist oder auch nur
erwahnt wird, auBert sich Leskow zu einem weiteren Grundsatz: zu der Gefahr,
die er in einer Individualisierung der Malweise sieht, in ihrer Subjektivierung und
in der Auswucherung der Phantasie. Die Ursache dessen meinte er in einer "all-
gemeinen Verflachung der Geflihle" erkennen zu kénnen, die dariuber hinaus die
Maler daran hindere, ihre Eitelkeit dem Verstand unterzuordnen. 32

Wahrend er nun in seinen Schriften immer wieder auf die Bedeutung der
Malerhandbicher (podlinniki) eingeht und dabei auch praktische Fragen an-
schneidet, wie 2.B. die, daB jedes Kloster, jede Kirche uber einen "podlinnik” ver-
figen misse, was allerdings nur dann méglich sei, wenn die Preise derseiben
erheblich gesenkt wurden, so vollzieht er im Versiegelten Engel schrittweise den
ProzeB, wie die Kopie einer Ikone zu verfertigen sei. Er wollte dadurch der in
seiner Zeit verbreiteten Vorstellung entgegenwirken, daB die Ikonen nach Scha-
blonen angefertigt wiirden, weil die Maler sich an den in den Handbuchern
beschriebenen Bildinhalten und Kompositionen orientierten oder immer wieder
Kopien von tanonisierten lkonenvorlagen ersteliten.

In diesem Zusammenhang verweist er auch auf die Dialektik der Ikone, die
Kultbild und Kunstbild zugieich ist, bei der die schdpferische Eigenleistung des
Malers begrenzt ist, jedoch nicht fehit. Und Leskow beweist dieses durch die Ab-
grenzung d2r verschiedenen Malerschulen, der historischen wie auch der
zeitgenossischen. Unverkennbar ist dabei seine Vorliebe fir die Stroganowsche
Schule, dersn Miniaturmalerei er ebenso rihmt wie die Feinheit in der
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Strichgebung und die sorgtaltige Ausfuhrung der Einzelheiten. Der Widerspruch
zwischen Leskows Neigung zu dieser Malerschule und seinen Forderungen, in
der lkonenkunst jegliche asthetische Willkir und Eigenwilligkeit dem religibsen
Auftrag unterzuordnen, ist offensichtlich. Auch kann er kaum mit Unkenntnis
erklart werden, da der Wissenschaftler Rowinskij, auf dessen Schrift Leskow
manchesmal verweist, schon um 1850 diejenigen von der aitrussischen
lkonenmalerei abweichenden Kriterien nennt, mit denen auch heute noch diese
Schule charakterisiert wird. Sie begann, die ‘lkonenmalerei als Kunst zu
betrachten und bemiuhte sich nicht ausschlieBlich um die Bewahrung der
Symbolik und der Uberlieferungen (...), sondern ebenso um die Schdnheit des
Dolitschnoje und um eine Vielfalt in den Kompositionen". 32

Mag auch kunsthistorisch hier eine Ungenauigkeit von seiten Leskows vor-
liegen, warum solite er puristischer als die Altglaubigen sein, die in ihrem geisti-
gen Zentrum (der Kathedrale am RogoZskoe kiadbiste) zahlreiche Ikonen aus
der Stroganowschen Schule sammelten und bewahrten.
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kenntnissen seien nur die beiden folgenden Beispiele erwahnt. Leskov
grenzt in seinem ‘Versiegelten Engel” die zeitgendssische Grundierungs-
technik (levkaz) deutlich von der altrussischen ab: "grunta kladut melovye,
slabye, a ne lebastrovye" (sie grundieren mit Kreide, schwach, und nicht
mit Alabaster), s. N. S. Leskov, Sobranie so&inenij v odinnadcati tomach.
Moskva 1956-1958 (im folgenden abgekirzt: Sobr. so&.), hier Bd 4. S.354.
Sowohl bei Dal', Tolkovyj slovar' 2ivogo velikorusskogo jazyka (7. Aufi.
1863-1866) wie auch bei J.Pavlovskij, Russko-nemeckij slovar’ (3. Aufl., 2.
Abdruck. Riga-Leipzig 1911) findet sich fir 'levkaz’ die folgende Definition:
"eine Art Malerkitt aus Kreide und Leim zum Grundieren". In den Hand-
bichern jedoch wurde fur die Grundierung Alabaster gefordert. Leskov
erwahnt in seiner Erzahlung den lkonenmaler Andrej Rublév (um 1360/70
bis um 1427/30), der in der russischen Enzyklopadie von F. A. Brokgauz,
J. A. Efron (Enciklopediteskij slovar’ | - XLI A. S.-Peterburg 1890-1904, hier
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L. Grossman (N. S. Leskov. Moskva 1945. S. 169) hat, wie auch andere, die
vermeintliche Inkonsequenz des Erzabhlschlusses darauf zurickgefihrt,
daB Leskov die Erzahiung auch aus finanziellen Uberlegungen dem
Verleger Katkov des "Russkij Vestnik“ angeboten habe. Katkov aber hitte
die diffamierende Darstellung der orthodoxen Kirche und Geistlichen
ebensowenig tolerieren kénnen wie die positive Schilderung der
Altglaubigen und der Autonomie ihres Glaubens. Zwar hatte sich nach
Nikolaj 1. das Verhdltnis des Staates gegeniber den Altglaubigen
verbessert, doch wurden die unter ihm erlassenen repressiven Be-
stimmungen nicht aufgehoben, nur seltener und abgeschwachter befolgt
(vgl. V. Pleyer, Das russische Altglaubigemtum. Geschichte. Darstellung in
der Literatur. Minchen 1961. S. 63-72).

Hugh Mclean hat nun in seiner Arbeit Uberzeugend versucht, die
immanente Konsequenz der Bekehrung der Altglaubigen zur Orthodoxie
am Erzahltext nachzuweisen (vgl. ders., Nikolai Leskov. The Man and His
Art. Cambridge, Massachusetts 1977. S. 237-240; vgl. auch L. Anninskij,
Leskovskoe oZerel'e. Moskva 1982. S. 94-130).

Wichtig ist fur die Diskussion, daB Leskov Aksakov 1875 schriftlich mitteilt,
er habe dem Redakteur des "Pravoslavnoe obozrenie” ein Exemplar der
“neuen Ausgabe vom ‘'Zachudalyj rod’™ Ubergeben wollen, das von der
Ausgabe, die dem Katkovschen Manuskript zugrunde liegt, abweicht,
jedoch mit seinem eigenen Manuskript Ubereinstimmt. Im Zusammenhang
mit der Erzahlung "Der Verschwender” (Rastolitel’) kehrt der Hinweis auf
Unterschiede zwischen dem Autoren- und dem eingereichten Manuskript
wieder. Fur den ™ersiegelten Engel" hingegen lassen sich solche
Aussagen nicht nachweisen.

Vgl. F. |. Buslaev, Dija istorii russkoj Zivopisi XVI veka. Po povodu dela o
d'jake Ivane Viskovatom, kotoroe izdano vo 2-j knige Ctenij v
imperatorskom Ob3&estve istorii i drevnostej rossijskich pri Moskovskom
universitete. 1858 g. Aprel’-ljun’. In: ders., Sotinenija v dvuch tomach. S.-
Peterburg 1910. Bd 2. S. 301, 307, 309 und 311:
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Die falsche Ansicht von unserem Land hangt um vieles davon ab, daf
die literarischen und kinstlerischen altrussischen Werke mit den
ihnen zeitgendssischen im Westen verglichen wurden. Der Vergleich
von zwei unterschiedlichen Enmwicklungsstufen (...) fubrte zu irrigen
SchiuBfolgerungen. Im Vergleich zum zeitgendssischen Westen
erschien den einen unser 16. Jahrhundert als eine barbarische
Epoche, anderen als das goldene Zeitalter, welches den westlichen
Vélkern niemals zu genieBen vergdnnt sein solite. Wenn wir jedoch in
Gedanken unsere russische Malerei des 16. Jahrhunderts in die
Epoche zurickversetzen, die Giotto vorausgeht, dann werden wir uns
mit dem Westen und mit unserem Altertum versdéhnen. Dort existierte
im 12. oder 13. Jahrhundert wie bei uns im 16. und selbst im 17.
Jahrhundert jene empodrungsfreie, tiefe Glaubigkeit, jene gottes-
furchtige Symbolik und jene Naivitat der kunstlerischen Verfahren.

K. Onasch, Liturgie und Kunst der Ostkirche in Stichworten. Leipzig 1981.

S.304.

N. S. Leskov, O russkoj ikonopisi. In: ders., Sobr. so€. 10. S. 180:

Der Autor des von mir erwahnten Artikels (...) sagt begrindet, daf
'die lkone fiur den Mann aus niedrigem Stand (prostoljudin) von
ebenso wichtiger Bedeutung ist wie das Buch fir den Gebildeten’;
doch will mir scheinen, daB8 die lkone haufig von noch viel gréBerer
Bedeutung ist.

In den Anmerkungen (Bd. 10. S. 512) wird der Autor mit S. V. Maksimov

identifiziert, der Artikel trug den Titel "Die Ikonenmalerei des Volkes".

P. Hauptmann, Das russische Altglaubigentum und die |konenmalerei. In:

Beitrdge zur Kunst des christlichen Ostens. Erste Studien-Sammiung.

Recklinghausen 1965. S. 5.

Die Definition des Siebten Okumenischen Konzils zu Nicaea lautet:
Obgleich die katholische Kirche Christus durch die Malerei in
menschlicher Gestalt darstellt, trennt sie seinen Leib nicht von der mit
ihm vereinten Gotthelt; im Gegenteil, sie glaubt, daB der Leib
vergottet ist und bekennt ihn als eins mit der Gottheit... Sie erklart also
nicht den Leib des Herrn als unvergottet. So, wie man einen Men-
schen, den man durch die Malerei darstelit, dadurch nicht unbeseelt
macht, sondern im Gegenteil der dargestelite Mensch beseelt bleibt
und das Bild sein Abbild heiflt, weil es ihm &ahnlich ist, so bekennen
wir, wenn wir eine lkone machen, den Leib des Herrn als vergottet
und sehen in der Ikone nichts anderes als ein Bild, das die Ahnlichkeit
des Urbildes wiedergibt. Deshalb erhalt auch die Ikone den Namen
des Herrn. Denn nur dadurch ist sie in Verbindung mit ihm, und eben
deshalb ist sie verehrungswiirdig.
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Zitiert nach: P. Mikat, Zur Theologie der Ikone. In: Beitrage zur Kunst des
christlichen Ostens. Erste Studien-Sammlung. Recklinghausen 1965. S. 90.

Sobr. so&. 5. S. 455.

P. Hauptmann, aaO.

Na kraju sveta, aaO. S. 455.

Vgl. B. Uspenskij, Prolegomena k teme: "Semiotika ikony". In: Rossia. Studi
e ricerche a cura di Vittorio Strada 3. 1977, S. 189f.: “Allein die Altglaubigen
horten nicht auf, die lkone zu verehren und sie zu bewahren, und sie
bewahrten die lkone nicht nur als ein Objekt der Verehrung, sondern sie
hiteten auch das Wissen um die lkone. Alle grundlegenden Kenntnisse der
Ikonographie, der Technik der lkonenmalerei, die Kenntnis von den
verschiedenen |konenschulen und Stilen (posib), nicht zuletzt die der
Terminologie - alle diese Kenntnisse haben die Gelehrten von den
Altglaubigen erhalten.”

G. Florovskij, Puti russkogo bogoslovija. Paris 1937. S. 67.

Zitie protopopa Avvakuma im samim napisannoe i drugie ego so&inenija.
Hrsg. N. K. Gudzij. Moskva 1960. S. 137.

Zapetatlénnyj angel, aa0Q. S. 350.

N. S. Leskov, O chudoZnom muze Nikite i o sovospitannych emu. In: N. S.
Leskov o literature i iskusstve. Leningrad 1984. S. 204.

P. Hauptmann, aa0. S. 26.

Es ist auffallend, daB Leskov im "Versiegelten Engel” ebensowenig wie in
“Die Klerisei* (Soborjane) ausdricklich auf die ritualen Unterschiede
zwischen den Altglaubigen und den Orthodoxen eingeht. Im *Versiegelten
Engel” 1468t er den Erzahler nur jene Aspekte erwahnen, die von Relevanz
fur den Geschehensnexus und ihre Beziehung zu der lkone sind: ihre
Aussonderung aus der rechtgldubigen Kirche, ihre problemreiche Stellung
innerhalb der Gesellschaft, die Priesterlosigkeit und ihr traditionstreues
asthetisches und religiéses Verhaltnis gegeniber der Ikone.

Zapetatiénnyj angel, aa0. S. 322.

AaOQ. S. 350.

Zit. nach: A. L. Volynskij, N. S. Leskov. S.-Peterburg 1923. S. 144,
Volynskij, der seine Studie schon 1898 verfaBlt hat, beschreibt die
verschiedenen lkonenartikel Leskovs und ordnet sie kulturhistorisch ein.
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Wolfgang Schriek

DIE IKONE IM WERK VON IWAN S. SCHMELJOW

Dem Schaffen von iwan S. Schmeljow (1873-1950) ist in den letzten beiden Jahr-
zehnten in Ost und West kaum Beachtung geschenkt worden. Schmeljow, der
1933 auf der Kandidatenliste fir den Nobelpreis stand, hat heute in der Sowjet-
union eine "Zwitterstellung” inne und teilt damit das Schicksal von A. Achmato-
wa, M. Bulgakow, D. Charms, M. Zwetajewa u.a., deren Werk dem sowjetischen
Leser "verkimmert und entstellt” vorgelegt wird. ' Schmeljows umfangreiches,
26 Bande umfassendes Gesamtwerk ist in'der UdSSR noch nie vollstandig er-
schienen; neu gedruckt wurden einige vorrevolutiondre Erzahlungen und
Romane sozialen Mitleids, die das Interesse sowjetischer Literaturwissen-
schaftier fanden und die dem Autor den Ruf des Advokaten fir die “Erniedrigten
und Beleidigten™ gaben. 2

Schmeljows Werke, die er als émigré-Schriftsteller in Frankreich ab 1922
verfate und mit denen er zunachst zum engagierten Chronisten Uber das
Grauen der Revolutionszelt, z.B. in Die Sonne der Toten (Solnce mértvych.
1923), An den Baumstimpfen (Na penkach. 1925) und Wallfahrt nach Brot (Pro
odnu staruchu. 1925), und anschlieBend zum Reminiszenten orthodoxer From-
migkeit und russischen Alitagslebens des alten, traditionsverbundenen Moskau
im ausklingenden 19. Jahrhundert wurde, z.B. in Wanja im heiligen Moskau
(Leto Gospodne. 1933, 1948), Die StraBe der Freude (Bogomol'e. 1935) und
Dunkel ist unser Glick (Puti nebesnye. 1937, 1948), sind bis auf wenige
Erzahlungen nie in der Sowijetunion veréffentlicht worden. 3

Im Westen haben sich besonders |. lljin, Ju. Kutyrina und O. Sorokin aus-
fahrlich mit dem Gesamtwerk Schmeljows befaBt. 4+ Vor allem in den Romanen
Die StraBe der Freude, Wanja im heiligen Moskau und Die Kinderfrau (Njanja iz
Moskvy. 1936) und Dunkel ist unser Glick sieht der religionsphilosophisch
ausgerichtete Literaturwissenschaftler und Freund Schmeljows twan lijin auf-
grund der Verschmelzung von Orthodoxem und Alitaglichem mit Historischem
und Biographischem sowie dem Streben der glaubigen Schmeljowschen Gestal-
ten nach Vervollkommnung die "geistige, lebendige Substanz® der alten Zeit vor
dem weltanschaulichen Umsturz verwirklicht, die ganz mit der Tradition von
Schmeljows geistigen Vorbildern A. Puschkin und F. Dostojewskij Uberein-
stimmt. * Auch im Westen sind Schmeljows groBere Werke - bis auf den
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Neudruck von Leto Gospodne 1975 - in den vergangenen Dekaden nicht neu
aufgelegt worden. & 1980 erschien als letzter groBerer Beitrag zur Schmeljow-
Forschung eine ausfihriiche und 2zuverldssige Personalbibliographie zum
Primarwerk des Autors.”

Die Existenz einer Ubergeordneten, metaphysischen Dimension, das Wissen
um die letztliche Erhebung des Menschen In eine hdhere Dignitat, der Glaube an
die Wirkungskraft von Engeln und Wundern u.a. sind fir den orthodoxen Chri-
sten Schmeljow und seine gldubigen Protagonisten eine unbestrittene Realitét,
die an keiner Stelle im Werk in Frage gesteltt wird. Die Ausibung religidser
Handlungen, wie das Gebet, die Meditation, der regelmésige Kirchenbesuch, die
auBere und innere Vorbereitung auf Kirchenfeste, das Fasten, die Beichte, die
Teilnahme an Prozessionen und Pilgerwanderungen sowie das Ubernehmen,
Einhalten und Weitergeben tradierter orthodoxer Briauche steht fur den Glaubi-
gen als Selbstverstindlichkeit im Zentrum seines Lebens; dem orthodoxen Kir-
chenkalender ist der Naturzykius und Kreislauf des tagtaglichen Lebens
untergeordnet. Das orthodoxe Prinzip in seiner praktisch gelebten Verwirk-
lichung ist das bestimmende Wesensmerkmal im Spatwerk des Autors.®

Die tkonenverehrung nimmt in Schmeljows Werk einen natirlichen, inte-
grierenden Bestandteil des religiosen Lebens ein. Der Autor selbst betet, wie
seine Nichte Ju. Kutyrina berichtet, vor den lkonen seiner “"Schdnen Ecke": der
Ikone der Gottesmutter von Kasan - einem Geschenk von General Denikin -, den
Ikonen des heiligen Sergius, Johannes des Theologen, des heiligen Serafim von
Sarow, der heiligen Olga u.a., Ikonen, die Schmeljow zum Teil als Geschenk aus
dem Kloster des heiligen Hiob von Potschajew in Ladimirowa erhalten hatte. ®
Schmeljows Spéatwerk ist ohne den Einbezug der lkone undenkbar; Mensch,
lkone und Gebet bzw. Meditation gehen eine nicht zu trennende, organische
Verbindung ein.

Schmeljow stellt in seinen Romanen dem Leser ein breites Spektrum von
Ikonentypen vor Augen, das den Haupttypen, wie den ikonen Christi, der Dreifal-
tigkeit, der Gottesmutter, der Apostel, Engel, Heiligen, Theologen, Propheten
und Festtage, Rechnung tragt - in den genannten Werken finden ca. funfzig lko-
nen namentliche Erwahnung - und das aus der Erinnerung des Autors die repra-
sentativsten ikonen widerspiegelt, die fir Schmeljow und den orthodoxen
Christen lebendige Wirklichkeit waren bzw. sind. Dem breiten Facherkanon von
lkonentypen entspricht auch eine Vielfalt erzahitechnischer Mittel, die der Autor
bei der Integration der lkone anwendet; neben der blo3en Erwahnung von lko-
nen, oft im Zusammenhang mit kirchlichen Felertagen oder bei der Aufzahlung
einzelner Bilder in der "Heiligen Ecke", widmet Schmeljow den lkonen der wers-
kaja und Donskaja Gottesmutter und dem heiligen Georg (Georgij Pobedono-
sec) je eine Skizze in Wanja im heiligen Moskau (S. 99-113, 242-259, 385-396).
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Auf ausfuhrliche Ikonenbeschreibungen verzichtet Schmeljow generell; die von
ihm erwahinten Bilder bendtigen aufgrund des Bekanntheitsgrades fur die
orthodoxem Christen bzw. kundigen Leser keine umfassende Charakteristik, da
sie automattisch Assoziationen bezlglich ihrer Funktion ausiésen. Die Kenntnis
Uber die Bedeutung der lkone setzt der Autor bei den Lesern voraus,; der wenig
oder nichtinformierte Leser wird Verstandnisschwierigkeiten hinsichtlich ortho-
doxer Information im allgemeinen, hinsichtlich des Wesens und Sinnes der
Ikonen im besonderen haben. GroBen Wert legt Schmeljow aber auf die Wirkung
der |kone auf den Glaubigen, indem er spezifische Charakteristika der betreffen-
den lkone hervorhebt, z.B. das gnadenvolle Antlitz des Eridsers, die Blume bei
Gabriel, das Gold der Iwerskaja oder das "strenge Gesicht mit dem grauen
Bartchen und den markanten Falten™ des heiligen Nikolaus. Die Wiedergabe
dieser Details ist der Ausdruck von Empfindungen, die der Glaubige beim
Anblick der jeweiligen lkone assoziiert und so ermdglicht, Ruckschlusse auf die
Seelenstimmung der Gestalt zu ziehen.

Einige lkonen stehen in unmittelbarem Zusammenhang mit dem Lebens-
schicksal der Figuren und finden sich, besonders in Dunkel ist unser Gliick, an
Gelenkstellen des Werkes.

Der "Mittler und Eridser” der Menschen*0, der Lieblingsheilige der Orthodo-
xie und Nationalheilige RuBlands, der heilige Nikolaus (Nikola Ugodnik), bewahrt
Darja, eine ehemalige Novizin, vor dem Freitod: Das resolute Zuruckhalten vor
dem Todessprung durch eine wunderbare, mysteridose, Ubernatirliche Kraft, die
in Darjas Vorstellung ihren Ursprung beim heiligen Nikolaus hat, findet seine
symbolische Entsprechung in der Hervorhebung des “strengen Gesichtes" des
Heiligen; fir die Kinderfrau aus Moskau ist die mit in die Emigration genomme-
ne, lebensbegleitende lkone des Nikola Ugodnik ein sakrales Erinnerungs- und
Trostobjekt sowie ein geistiges Refugium (*Kinderfrau®, S. 31); zu Heilzwecken
wird sie auch ins Schmeljowsche Haus gebracht ("Wanja", S. 458f.).

Besonderes Gewicht legt Schmeljow auf die Darstellung der Gottesmutter-
lkonen. Die wundertéitige lkone von Kasan, die Kasanskaja, die eng mit dem
Zarenhaus der Romanows verbunden war und zu Beginn des 20. Jahrhunderts
aus der Petersburger Kasaner Kathedrale verschwand, stellt einen Ubergangs-
typus zwischen der Hodigitrija (Odigitrija) und Eleusa (Umilenie) dar: Die Gottes-
mutter neigt sich liebevoll dem Kind entgegen, das seinerseits mit dem Segens-
gestus den Betrachter anblickt.' Diese lkone, die in Gorkins "Heiliger Ecke” und
in Darjas als Klosterzelle eingerichtetem Gebetszimmer hingt und das Geschenk
ihrer Weg-Fiihrerin und 'mater spiritualis’, einer verstorbenen Nonne, ist, stellt fir
die Protagonistin in Dunke! ist unser Gliick die Kontinuitat der geistigen Ver-
bindung zwischen zwei Menschen und zwei Weiten, der physischen und meta-
physischen, her. Die Zartlichkeit, Harmonie und Schdnheit ausstrahlende lkone
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bt eine leuchtende und beruhigende Kraft auf die von Anfechtungen geplagte
Darja aus; gleich einem “konservierenden Prisma” (Lindenberg) nimmt sie die
Gebete, Sorgen, Néte und den Dank der Betenden aut '2:
Dann entziindete Darinjka die Lampada vor der lkone der Kasanskaja und
betrachtete lange das ergreifend schone, heilige Antiitz. (...) Alles, was
gewesen, war nun wie weggewischt, ausgeléscht, als hitte es sich nie
zugetragen. ("Dunkel”, S. 211).

Darjas seelischem Konflikt - ihre Kinderlosigkeit interpretiert sie ais von Gott
auferlegte Siihne fiir begangene Schuld - entsprechen die konstanten Hilferufe
“von Frau zu Frau™ an die Gottesmutter, weibliche Hellige, z.B. die heilige Thais,
die Martyrerinnen Maria von Agypten, Eudoxia und Tatjana, sowie an Patronats-
heilige, wie z.B. Anastassija die Fesselldserin, Euphrosyne und Johannes den
Taufer, die als Mittler zwischen Irdischem und Himmlischem sie vom Bann der
Unfruchtbarkeit I6sen sollen. Neben der Kasanskaja fiihit Darja sich zu den
Muttergottes-lkonen “Die Geburt der Muttergottes” (RoZdestvo Bogorodicy), der
Tschernigowskaja, die in der Bethanien-Einsiedelei am Dreifaltigkeitskloster bei
Moskau eine besondere Rolle einnimmt, der lkone der “Rasch Willfahrigen™ (Sko-
roposliudnica) und der lkone "Marid Schutz und Schirm” (Pokrow) hingezogen.
Die "Pokrow", die von der russischen lkonenmalerei mit Vorliebe gestaltet wurde
und die auch in Schmeljows Werk ofter Erwahnung findet, hat aufgrund der
Schutzfunktion, die die Gottesmutter mit ihrem ausgebreiteten Maphorion den
Glaubigen bietet, ? fir Darja symbolische Bedeutung: Als geheimnisvolle Ver-
bindung des Logos mit der menschlichen Natur sowie Retterin und Mit-Erléserin
ist die Gottesmutter flr sie einerseits Fursprecherin und Beschutzerin, anderer-
seits ein nachzuahmendes Leitbild von hdchster Lebensart. '* Schmeljow wahit
einige lkonen und Heilige aus, die in symbolischem Bezug mit der psychologi-
schen Situation der Protagonisten korrespondieren.

Das Beispiel der vom Autor haufig erwadhnten lkone der Kreuzigung (Raspja-
tie) verdeutlicht die fur die glaubigen Figuren kennzeichnende mystische Hai-
tung gegeniiber der Ikone. Vor Ostern steht der sechsjahrige Wanja nach-
denklich vor der rétlichen Ikone der Kreuzigung; ihm ist unheimlich zumute:

Da leidet Gottes Sohn Todesqualen! Herrgott, weshalb hast du denn...

weshalb hast du denn so was lberhaupt zugelassen?... Und ich ahne darin

jenes groBe Geheimnis - Gott! (“Wanja", S. 16).
Rationale Erwagungen - soweit von diesen bei einem Sechsjahrigen die Rede
sein kann - weichen gefuhismaBigen. Die lkone, die Wanja eine ldngere Zeit
meditierend betrachtet, ist der bildliche Ausidser fir sein intuitiv-emotionales
Empfinden; durch die ikone hindurch eréffnet sich dem betenden Wanja in
seinem kindlichen Gefuhl allmahlich das Mysterium um die gottliche Gestalt.
Schmeljow faBt die Ikone als die TUr zum Numinosen und “Fenster zur Ewigkeit”
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(Nyssen) auf: in ihr, dem "Meditationsobjekt” (Lindenberg), ist das “Jenseits im
Diesseits gegenwartig, und das Diesseits nimmt am Jenseits teil”. * Der Autor
versteht die Haltung des sechsjahrigen Wanja als das Symbol fur die kind-
lich-ehrfurchtige Einstellung der einfachen glaubigen Gestalten in seinem Werk.
Darja fuhit sich in ihnrem seelischen Leid mit Christus verbunden:

Sie trat vor die Ikone der Kreuzigung Christi. Die purpurrote Lampada warf
ihren Schein auf das Antlitz des Heilands, und die dunklen Flecken unter
den Dornen schienen wirkliche Blutstropfen zu sein. Darinjka sank in die
Knie, verharrte so wie im Gebet erstarrt. Unter Tranen betete sie: "Erleuch-
te mich durch das Kreuzesholz und errette mich!" Sie betete mit dem
Herzen, ohne Worte. ("Dunkel”, S. 297).

In treffenden Worten kennzeichnet Schmeljow eine "mystische Seinseinheit”
zwischen dem auf der lIkone Dargesteliten und dem Glaubigen: Das auf der Iko-
ne erscheinende Antlitz bedeutet fir die Betende die persoénliche Begegnung mit
dem Gottlichen; es ist eine echte Selbstabbildung und Erscheinung des Urbil-
des: Schmeljow zeigt, wie die Ikone die geistige Prasenz des Dargesteliten fir
den Betenden manifestiert.'® Fiir den Autor ist die lkone ein sakrales Vehikel, das
die "Seele in das Gottesland der Mystik" fUhrt.'7

Diese Beispiele veranschaulichen, daB Schmeljows Interesse eindeutig der
lkone als sakralem Gegenstand, nicht als Kunstwerk, geschweige denn Samm-
ter- und Handelsobjekt gilt. Die ernsthafte und ehrfiirchtige Verehrung der lkone
richtet sich an die auf ihr abgebildeten Heiligen; die mystische Vereinigung zwi-
schen Betendem und lkone findet in Schmeljows Werk mit den Sinnen, gefihis-
magig statt und entzieht sich der intellektuellen Ebene. Geflhl versteht der Autor
nicht als Ausdruck einer Emotion, wie Freude, Lust, Furcht usw., sondern als Be-
zeugung der Wirklichkeitserfassung der géttlichen Wahrheit. Das sakrale Bild ist
der Katalysator fur die Gefiihisreaktion des Glaubigen; es erdffnet ihm den Zu-
gang zu einer hoheren Wirklichkeit und beschleunigt die Unio mystica zwischen
Menschlichem und Géttlichem.

Den ernsthaft-kindlichen Respekt vor der ikone zeigt Schmeljow in zwei aus-
fahrlichen, jeweils in dehnender Erzdhlweise dargesteliten Prozessionen mit der
lkone der Donskaja und werskaja.'® Beide lkonen sind eng mit der russischen
Geschichte und dem nationalen BewuBtsein verknupft: Auf die Hilfe der von Ser-
gij von Radonesh gesegneten wundertitigen Muttergottes-lkone vom Don
(Donskaja) wird der Sieg der Russen liber den Tatarenchan Mamai 1380 zurlick-
gefuhrt; die wundertétige werskaja Gottesmutter, deren Name sich von dem
tviron-Kloster auf dem Athos herleitet, zu dem das Bild auf wundersame Weise
gelangte und 1648 auf Geheil des Zaren kopiert wurde, war eines der meist-
verehrten Heiligenbilder im alten RuBland, wie 2.B. der Religionsphilosoph lwan
Kirejewskij eindrucksvoll beschrieben hat. ¢
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An beiden Prozessionen, die Beziige zu dem Repin-Gemalde "Die Kreuzes-
prozession im Gouvernement Kursk” (1880-83) hervorrufen, nimmt der Leser un-
mittelbar durch die Perspektive Wanjas teil, dessen Blick sich abwechselnd von
der lkone auf die Menschen richtet, deren tiefer, unangefochtener Glaube an die
Wundertitigkeit, Gottlichkeit und Barmherzigkeit der dargesteliten Muttergottes
sich in der ca. zehnmal wiederholten Gebetsformel "Mutterchen lwerskaja, Him-
meiskdnigin, errette uns...!" duBert, "denn mit ihren Augen durchschaut sie alles.
Voll Liebe und Giite schaut die Gnadenreiche auf alles herab * ("Wanja", S. 110).
Die Transparenz und mystisch-verklarende Wirkung der durch Erhabenheit, Gna-
denkraft und Widerschein goéttlicher Energien ausstrahlenden lkone, die zartlich
"Himmeiskonigin® (carica nebesnaja) genannt wird und zum Typus der Eleusa
gehont, verdeutlicht Schmeljow in der wehmutvoll-tyrisch klingenden Passage:

Unter dem leichten, wie aus Duft gewebten, durchsichtig scheinenden
Baldachin aus hauchdiunnem Holz erhebt sich blitzend in den Feuer-
zungen der Lichter und wie flissiges Gold in der Sonne gleiBend, mit einer
Krone von Diamanten und Perlen auf dem Haupt, schmerzvoll gebeugt
Uber dem Knéblein die Himmelskdnigin - hoch (iber uns allen. {...) Sie ist
ganz Licht - alles hat sich mit ihr verwandelt und ist nun zur Kirche
geworden ("Wanja“, S. 109t.).
Schmeljow zeigt, wie im "mystischen UberbewuBtsein” (Trubeckoy) der Glaubige
sich nach der lUbermenschlichen, jenseitigen Welt sehnt, die er durch das
auBerlich sichtbare Medium der Ikone, vor allem im Gold, “der Farbe Uber allen
Farben", bereits im Diesseits erlebt.>® Die Symbolik der lkone, die nach Tru-
beckoy einer Sonnenmystik gleichkommt, d.h. die “jenseitiges, tonendes Licht”
ausstrahit, setzt Schmeljow durch die Integration eines Biindels von Licht-
metaphern in Sprache um. 2!

Der Autor richtet sein Augenmerk auch auf das Umfeld der |kone und pra-
sentiert das Bild von seiner Herstellung bis zu seiner Heiligsprechung und Vereh-
rung im privaten und kirchlichen Bereich. Er erinnert an Formen der Verehrung,
wie die kindliche, respektvolle Gebetshaltung vor der Ikone durch Bekreuzigen,
Kiissen, Verneigen, Niederknien, Niederfallen, Weinen, Singen, Beten. Er be-
schreibt die Ikonenumgebung, indem er auf die durch Kerzen und Ollampen ver-
rducherten lkonen, die mit Rosen, Weiden- und Birkenzweigen geschmuckten
Bilder und das Aufstellen und Wechseln von Lampadas zu bestimmten Kirchen-
festen hinweist. Er ruft orthodoxe Sitten im Zusammenhang mit der lkone in Erin-
nerung, wie z.B. die Weitergabe von Familienikonen an die nachste Generation -
Wanja erhalt beim Tod des Vaters nach der Segnung die Dreffaltigkeits-ikone -
oder das Segnen des Hauses und der Bewohner bzw. des Viehs zu bestimmten
Anliassen, 2.B. der Hauseinweihung, Krankensegnung, bei Familienfesten mit
Hife der wundertdtigen Iwerskaja Gottesmutter-lkone, die gegen Spenden in
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einer aufwendigen Prozession in private Haushalte gebracht wird. Er richtet
seine Autmerksamkeit auf lkonenstandorte, z.B. den geschlossenen Makroraum
der Kirche - Schmeljow verweist namentlich im zweiten Teil des Romans Puti
nebesnye auf eine Fllle von Nikola-Kirchen mit ikonen des heiligen Nikolaus, auf
die 1929 abgerissene lwerskaja-Kapelle vor dem ehemaligen doppel- flugeligen
Auferstehungstor am Eingang zum Roten Platz mit der gleichnamigen lkone
sowie die Uspenskij-Kathedrale im Kreml mit dem Nationalheiligtum der Russen,
der wundertatigen lkone der Wladimirskaja.2 Er weist auf offene Raume auf dem
Friedhof oder unter freiem Himmel bei Prozessionen hin sowie auf geschlossene
Mikroraume, wie die "Heilige Ecke” im Haus oder Zimmer (iber dem Bett oder im
Narthex bzw. Naos einer Kirche.

Die angeflhrten Beispiele zeigen die Verflechtung zwischen Glaubigen und
lkone und verdeutlichen die ehrfirchtige, gefuhisbestimmte, mystische Bezie-
hung der Menschen zum Bild und dessen Umgebung.

In seinem Werk enmtwickelt Schmeljow einen bestimmten Menschentypus.
Viele der glaubigen Gestalten, die vorwiegend aus dem Bauern-, Handwerker-
und Angestelitenmilieu stammen, sind einfache, gefuhlsbetonte Menschen ohne
intellektuelle Ausbildung, aber mit gesundem Menschenverstand, von Naivitat,
Gutmiitigkeit, Sanftmut, Demut, Reinheit, Frohlichkeit, L.ebensweisheit u.a. Sie
gleichen Glaubigen des 'Herzenstypus’, die im Gegensatz zum 'Denktypus’
empfanglich fur Bilder, Traume, Visionen géttlicher Provenienz sind.?® Die
mannlichen Figuren Stepan Nowyij, Arefij, Karp und vor allem Gorkin sind auf-
grund identischer Merkmalsbiindel, besonders aufgrund gleicher geistiger
Qualitaten, austauschbare Idealgestalten, die Heiligen gleichen; Gorkin wird z.B.
von seinem sechsjahrigen Z26gling Wanja mit Sergej von Radonesh verglichen;
der "Wahrheitsfanatiker" Karp findet aufgrund des streng-gutmitigen Blickes
seinen Vergleich mit dem heiligen Nikolaus; die Darstellung des lkonenmalers
llja gleicht dem Muster der Vitendarstellung von idealisierten Gestaiten in
hagiographischen Schriften. 2¢ Eine identische Darstellung veranschaulicht
Schmeljow bei der Gestaltung einiger weiblicher Figuren. Anastassija setzt der
Autor einer Madonna gleich, ihre “Uberirdischen Sternenaugen” stellt Schmeljow
mehrmals in Bezug zu denen der Gottesmutter; das durchgeistigte und verklarte
Wesen von Darja identifiziert der Schriftsteller mit der "alireinen Gottesmutter*
und einem "lberirdischen Engelwesen”; Katja nennt ihre 'mater spiritualis’, die
Moskauer Kinderfrau, zartlich "meine lkone”. 2 _

Schmeljow unternimmt in einigen seiner Hauptfiguren den Versuch, mit dem
Medium der Sprache 'gezeichnete’ lkonen zu entwerfen. Der glaubige Mensch in
Schmeljows Werk ist die literarische Umsetzung der bildhaften Darstellung der
Ikone. Die Techniken der tkonenmalerei - Form, Farbe, Licht - setzt der Schrift-
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steller mit Hilfe des literarischen instrumentariums - duBere, innere Merkmale,
direkte, indirekte Beschreibung - um. Die Gestalten auf ikonen und die litera-
rischen Figuren Schmeljows stehen im Spannungsfeld zwischen Diesseits und
Jenseits. Die auf lkonen hdufig zu beobachtende Hervorhebung des mensch-
lichen Hauptes als Symbol des "meditierenden Geistes™ stellt Schmeljow
lterarisch durch eine knappe Charakteristik duBerer Merkmale, besonders der
Gesichtspartie und Augen, dar; die "Erscheinung des transzendierenden Eigen-
lichts® und Transparenz der lkone kennzeichnet Schmeljow durch auf die Figu-
ren bezogene Lichtmetaphern, die die innere Erleuchtung des Glaubigen aus der
gbttlichen Welt symbolisieren; die "Souveranitit des Goldes als 'Farbe™
(Onasch) kommt dem Strahlen der glaubigen Gestalten gleich, das durch
Fremdcharakterisierung anderer Figuren wiederholt hervorgehoben wird; die
Proportionalitat dargestellter Personen und Gegenstande aut der lkone ent-
spricht der inneren Harmonie sowie der "geistigen Schidnheit und seelischen
Reinheit” (lljin) Schmeljowscher Figuren; die Flachigkeit und Zweidimensionalitat
der Korperdarstellung auf der lkone findet in der vom Autor vorwiegend be-
nutzten statischen, geschlossenen, eindimensionalen Charakterrealisierung ihre
Entsprechung. 2 Wie auf der lkone, so wird der Mensch auch bei Schmeljow als
Abbild Gottes aufgefaBt. In der Darstellung des Menschen als "lkone Gottes”
(Onasch) steht der Autor in Ubereinstimmung mit den Prinzipien des orthodoxen
Glaubens. # Parallel zur lkone, die das Abbild des jenseltigen, rein geistigen Ur-
bildes ist, ist die Schmeljowsche glaubige Gestalt ein Abbild der von Christus
verwirklichten Ideale geistiger Reinheit und Vollkommenheit. Die Gemeinsamkeit
zwischen lkone und Figur bei Schmeljow besteht darin, daB das sinnlich-irdische
Bild und der sinnlich-irdische Mensch mit der libersinnlich- Giberirdischen Wirk-
lichkeit verbunden sind. 22

in Schmeljows Werk verbinden sich der glaubige Mensch, die kone mit dem
dargesteliten Heiligen und das Gebet zu einer mystischen Seinseinheit. Im Leben
der glaubigen Gestalten, die verbalisierten lkonen gleichen, ist die lkone ein inte-
grierender, unerldBlicher Bestandteil. Schmeljow veranschaulicht die kindlich-
demitige Haltung der Menschen gegenuber dem Bild. Fir den Autor wie die
Gestalten gleichermaBen ist die lkone ein wiirdevolles, sakrales, mit den Sinnen
erfaBtes Verehrungs- und Meditationsobjekt, ein mystisches Verbindungsstick
zur Jenseitswelt, ein Stick Paradies. Die vom Autor dargestellten lkonentypen
entsprechen in ihrer Farbigkeit und Vielgestaltigkeit der Realitdt des vom Autor
eriebten Geisteslebens des 19. Jahrhunderts. Schmeljow integriert mit den
Gottesmutter-lkonen Donskaja, iwerskaja und Kasanskaja sowie den lkonen des
heiligen Nikolaus und des heiligen Georg und anderen wichtige Bilder, die eng
mit der russischen Geschichte und nationalem Denken verknipft sind. Es ist das
groBe Verdienst des Autors, daB er in “singender Prosa” (lljin) an orthodoxes
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Geistesgut im aligemeinen, an die Ikonen im besonderen erinnert und orthodoxe
Tradition in geinem literarischen Werk vor dem Vergessen bewahrt?® Die
zusammenfassenden Worte Lindenbergs iiber die lkone treffen auch auf -
Schmeljows geistige Haltung gegeniiber dem sakralen Bild zu, wie er es in
seinem ganzen Werk vermittelt:

So werden Gott und die geistige Welt der Heiligen und Engel, die irdische
Kreatur, das Abbild Gottes - die heilige lkone - und der betende Mensch,
dessen ganzes Leben zu einem Gebet wird, durchstrémt von den heiligen
Kraften der Liebe. %

Man darf Schmeljows Spéatwerk als subjektiv ersteliten Leitfaden zum Ver-
standnis der russischen Religiositat und Orthodoxie kennzeichnen, der vielen
Menschen heute, vor allem in der Sowjetunion, wichtige sachliche und geistige
Information bieten kann. Rudolf Karmann sagt treffend iiber das Werk des Au-
tors:

Man wird lange suchen in der russischen Literatur, um einer so ganz von

innen geleisteten Vergegenwartigung russischer Frommigkeit 2zu
begegnen, wie Schmeljow sie wiedergibt. 3!

Anmerkungen

1 W. Kasack, Russische Literatur des 20. Jahrhunderts in deutscher
Sprache. 350 Kurzrezensionen von Ubersetzungen 1976-1983 (Arbeiten
und Texte zur Slavistik 35). Miinchen 1985. S. 9.

2 |. Smelév, Povesti i rasskazy. Moskva 1960, 1965 und 1983 (erw.). Hrsg. O.
Michajlov. Mehrere Aufsiatze zu Smelév erschienen u.a. in der Zeitschrift
Russkaja literatura (1973.4, 1976.1, 1978.1, 1980.1). Der Terminus
"chudoZnik obezdolennych” stammt von dem marxistischen Kritiker V.
L'vov-Rogatevskij (s. ders., ChudoZnik obezdolennych. In: Sovremennyj
mir 1912.11. S. 308-321.

3  Der von O. Michajlov 1983 in Moskau herausgegebene Erzdhiband enthaft
neben dem Neudruck von "Celovek iz restorana", "Rosstani’, "Neupi-
vaemaja ¢a8a" u.a. auch einige Skizzen (oterki) aus dem Roman "Leto
Gospodne”, z.B. "Obed 'dlja raznych™, “Ledokol'e”, "Martovskaja kapel™,
“Ledjanoj dom", "Moskvoj".

4 I. I'in, O t'me i prosvetlenii. Kniga chudoZestvennoj kritiki: Bunin - Remi-
zov - Smelév. Minchen 1959. S. 133-190; Ju. A. Kutyrina, van S. Smelév.
Paris 1960 und mehrere Beitrage in der Pariser Zeitschrift Vozrozdenie
(59.1956, 66 und 70.1957, 126.1962). Drei Dissertationen unterstreichen
das Interesse, mit dem Smelévs Werk im auBerrussischen Raum
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Schaffen des groBen russischen Schriftstellers. Kénigsberg-Berlin 1937; O.
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I. W'in, aa0. S. 138, 165, 173-176, 181-185 u.a.

I. Smelév, Leto Gospodne. New York 1975 (St. Seraphim Foundation);
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rasskazov 1895-1950. Paris 1968.

I. S. Smelév, Bibliografija. Sost. D. M. Sachovskoj. Paris: Institut d'études
slaves 1980 (Ecrivains russes en France 54).

im weiteren wird auf folgende in der Emigration entstandene Werke Bezug
genommen: Leto Gospodne. New York 1975, deutsch: Wanja im heiligen
Moskau. Aus dem Russischen von R. Karmann. Freiburg 1974 (abgekdirzt:
"Wanja"};, Bogomol'e. 2. Aufi. Paris 1948, deutsch: Die StraB3e der Freude.
Aus dem Russischen von R. Karmann, A. Luther. Witten-Berlin 1952
(abgekiirzt: "StraBe"); Njanja iz Moskvy. 3. Aufl. Paris 1949, deutsch: Die
Kinderfrau. Aus dem Russischen von R. Candreia. Frauenfeld-Leipzig 1936
(abgekurzt: "Kinderfrau"); Puti nebesnye. Bd 1. Paris 1936, Bd 2. Paris
1948, deutsch: Dunkel ist unser Glick (Bd 1). Aus dem Russischen von R.
Karmann. Freiburg 1965 (abgekirzt: "Dunkel*); Bd 2 ist nicht ins Deutsche
Ubersetzt worden; Neupivaemaja ¢tasa. In: Povesti i rasskazy. Moskva
1960. S. 317-373, deutsch: Der niegeleerte Kelch. Aus dem Russischen
von H. Ruoff. Hamburg-Minchen 1961 (abgeklirzt: “Kelch”). Diese Novelle,
die Smelév bereits 1918 verfaBt hat, wird hier bericksichtigt, da sie
thematisch mit "Puti nebesnye” verbunden ist und die Anfertigung von
Ikonen im Mittelpunkt des Werkes steht.

Die Seitenangaben im Text beziehen sich (bis auf "Puti nebesnye”, Teil 2)
jeweils auf die deutschsprachigen Ausgaben.

Ju. Kutyrina, Svetlaja kon&ina lvana S. Smeléva. In: VozroZdenie 126. 1962.
S. 21

So die Bezeichnung in der griechischen Vita, vgl.: K. Onasch, Ikonen.
Giitersloh 1961. S. 374.

K. Onasch, Liturgie und Kunst der Ostkirche in Stichworten. Leipzig 1981.
S. 145; Katalog des lkonenmuseums Recklinghausen. 5. Aufl. 1976. S. 170.
W. Lindenberg, Gebet und Meditation in der christlichen Ostkirche. In:
ders., Die Menschheit betet. Minchen 1973. S. 160.

Katalog des lkonenmuseums Recklinghausen. S. 191.
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Onasch, lkonen. S. 9; Hackel, zit. nach Lindenberg, Gebet und Meditation.
AaQ. S. 159, 160; W. Nyssen, Die theologische und liturgische Bedeutung
der lkonen. In: Ikonen. Freiburg 1982. S. 237-303.

Metropolit Seraphim, aaQ. S. 98; E. Benz, aa0. S. 9.

J. Tyciak, Morgenlandische Mystik. Charakter und Wege. Dusseldorf 1949.
S.95.

Wanja im heiligen Moskau. Anm. S. 536; Dunkel ist unser Glick. Anm. S.
89f.

G. Stokl, Russische Geschichte. Stuttgart 1965. S.172ff.; K. Onasch,
Ikonen. S. 384ff.; W. Lindenberg, Die Menschheit betet. S. 169.

E. N. Trubeckoy, Die religidse Weltanschauung der altrussischen lkonen-
malerei. Hrsg. N. v. Arseniew. Paderborn 1927. S. 18, 26.

Ebd. S. 18, 34.

Zum heiligen Nikolaus s. K. Onasch, tkonen. S. 347; D. Tschizewskij, Der
Heilige Nikolaus. Recklinghausen 1957. S. 5-14. - Zur lwerskaja: |
Schmeljow. Dunkel ist unser Gluck. S. 89f. Anm. 5. - Zur Wladimirskaja: K.
Onasch, lkonen. S. 341f.; W. Kasack, Russische Geistigkeit im deutschen
Raum - die lkone bei Wladimir Lindenberg. In: Universitas 40 (1985). S.
190; V. N. Lazarev, Russkaja ikonopis’ ot istokov do nacala XVI| veka.
Moskva 1983. S. 368.

Vgl. Lexikon fiir Theologie und Kirche. Bd 4. Freiburg 1960. Sp. 551,
Stichwort "Gebet".

I. Smelév, Ljubovnaja istorija. Roman moego prijatelja. Paris 1929; vgl. I.
Il'in, aa0. S. 185.

Der niegeleerte Kelch. S. 88, 96, 117, 120, 128; Dunkel ist unser Glick. S.
34, 55, 78, 96, 140, 285, 320, 326; Die Kinderfrau. S. 252, 257.

K. Onasch, lkonen. S. 23, 29, 30, 31; |. II'in, aa0. S. 184.

K. Onasch, Geist und Geschichte der russischen Ostkirche. Berlin 1947. S.
45ff.

Vgl. F. Heiler, Die Ostkirchen. Miinchen 1971. S. 192-195.

I. I'in, aaO. S. 153.

W. Lindenberg, Die Menschheit betet. S. 170.

R. Karmann, Der Autor und sein Werk. In: Wanja im heiligen Moskau. S.
529.
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Frank Gobler

WLADIMIR SOLOUCHINS LITERARISCHER BEITRAG ZUR
REHABILITIERUNG DER IKONE IN DER SOWJETUNION

Der 1924 geborene, aus bauerlichem Milieu stammende Wladimir Solouchin' hat
gewi3 mehr als jeder andere sowjetische Schriftsteller iiber Ikonen geschrieben.
Dies allein ware bereits ein Grund, dem literarischen Niederschlag seiner
Beschéftigung mit Ikonen nachzugehen. Die lkone ist aber auch ein geeigneter
Gegenstand, um die Bedeutung kultureller Traditionen sowie die Bedeutung der
Religion im Werk Solouchins deutlich zu machen. Die Werke, die hierfur in Be-
tracht kommen, stammen aus den sechziger Jahren und gehoren in den Zusam-
menhang der sogenannten “lyrischen Prosa” 2, die in den Jahren 1967 und 1968
Gegenstand einer Kritikerkontroverse in der "Literaturnaja gaseta” war.  Dieser
Stréomung innerhalb der russischen Dorfprosa wurde unter anderem "Nostalgie”,
"Schwermut” sowie eine "Apologie des Rickstandigen und der Unwissenheit”
vorgeworfen. ¢ Solouchin selbst hatte in einer 1964 ebenfalls in der "Literaturnaja
gaseta” gefihrten Diskussion mit dem Schriftsteller Boris Moshajew den
Schwerpunkt auf die "geistigen Traditionen des Dorfs in Opposition zur Techni-
sierung” gesetzt, Moshajew hingegen auf "die aktuellen sozialen Verhaltnisse des
Dorfs" *. Hierin wird Solouchins Position in stilistischer wie inhaltlicher Hinsicht
deutlich, die zu jener Zeit sicher nicht einfach zu behaupten war, da sie sich
dem Vorwurf der Subijektivitat und der Fortschrittsfeindlichkeit aussetzte. Zum
Begriff der “lyrischen Prosa” und seiner Bedeutung fir das Werk Solouchins sei
noch folgendes angemerkt. Wahrend die sowjetischen Kritiker in der angespro-
chenen Diskussion mit inhaltlichen Kategorien operieren, gibt es auch Ansatze
einer genrespezifischen Bestimmung der lyrischen Prosa, die die "unmittelbare
Anwesenheit des Autors im Werk" und eine damit verbundene "monologische”
Struktur & als wesentliches Unterscheidungskriterium ansetzt. (Die so verstan-
dene "monologische” Struktur ist freilich jeder ich-Erzahlung eigen.) Einen gat-
tungsmafigen Grenzfall stelit diese Art der Prosa jedoch in der Tat insofern dar,
als hier keine klare Trennungslinie zwischen fingierter Ich-Erzahlung und echter
Autobiographie (bzw. Dokumentation) gezogen werden kann. Insofern sind So-
louchins Werke Ein Tropfen Tau (Kaplja rosy), Briefe aus dem Russischen Mu-
seum (Pis'ma iz Russkogo muzeja), Schwarze lkonen (Cernye doski) u.a. im
Grunde schon Grenzfalle des Literarischen. In Schwarze lkonen (1969) 7, das im
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Mittelpunkt der vorliegenden Betrachtungen steht, wechseln z.B. kleine, episo-
denhafte Erzahleinheiten mit Kommentaren, Reflexionen und Erlduterungen
des Autors (in seiner Rolle als Erzahler), in denen die Grenze zum Essayisti-
schen, manchmal Dokumentarischen, oft Uberschritten wird. Aber auch in den
Handlungsepisoden prasentiert sich der Autor selbst als Ich-Erzahler, berichtet
Selbsterlebtes, verwendet Personen und Ortsnamen aus seinem personlichen
Erfahrungsbereich. Die Bedeutung der kommentierenden Abschnitte liegt zum
einen in den zahireichen Informationen, die Solouchin Uber den jeweiligen Ge-
genstand vermittelt, zum andern in der mutigen Formulierung einer Position, die
auf der Wahrung des kuiturellen Erbes beharrt und dessen Zerstérung anklagt,
ohne daf3 dabei eine erzahite Figur vorgeschoben wurde, die als Sprachrohr des
Autors fungiert. Die literarischen Qualitaten liegen freilich eher dort, wo sich So-
louchin vom essayistischen Stil 16st, etwa in lyrischen Beschreibungen, in der
Darstellung inneren Erlebens oder in fiktionalisierenden Elementen, wie z.B. lan-
geren Dialogen, wo auch andere Figuren zu Wort kommen. So hinterlaBt seine
Schilderung von Gesprachen mit Glaubigen gewiB einen tieferen Eindruck von
der liturgischen Bedeutung der lkone, als das eine theoretische Erdrterung
vermochte.

Hinter der Entscheidung fiur eine solche literarische Mischgattung steht
zweitellos die Absicht, mit den vielfaltigen sachlichen Informationen, die eigent-
lich in das Gebiet eines Kunsthistorikers fallen, eine breitere Leserschaft zu er-
reichen, als es jenem moglich ware. Ein weiteres Anliegen ist die Verifizierbarkeit
des Dargesteliten. Indem Solouchin z.B. bei den Berichten {iber Kirchenzersto-
rungen oder ber die Unmengen von lkonen, die in Magazinen sowjetischer Mu-
seen lagern, sich an nachprifbare Fakten halt, wird er fir Kritik unangreifbar.
SchlieBlich mag hier auch ein reiner Mitteilungsdrang zum Tragen kommen, dem
die komprimierte Darstellungsweise, wie sie etwa in dem Gedicht Marchen
(Skazka. 1961)* vorliegt, nicht gengt.

Solouchins Interesse fiir russische lkonen, das in eben jenem Gedicht erst-
mals dokumentiert ist, wird um das Jahr 1960 geweckt. In der Folge sucht der
Autor anhand von Gemeindechroniken verschiedene Dérfer im Umkreis seines
Heimatdorfes nach noch erhaltenen wertvollen lkonen ab. Er legt damit den
Grundstein fir eine private Sammlung, die ihm zur Leidenschaft wird. lhre Anfan-
ge sind in dem Buch Schwarze lkonen nachgezeichnet. Bereits 1966 erscheinen
die Briefe aus dem Russischen Museum ®. in denen Uberlegungen zur lkonen-
malerei einen wichtigen Platz einnehmen.

An den Arbeiten Solouchins 4Bt sich ein in der Sowjetunion zu dieser Zeit
wiedererwachendes aligemeines Interesse fur die lkone als Kunstgegenstand
ablesen. Diese aus kunsthistorischer Sicht zweffelios erfreuliche Entwicklung be-
deutet allerdings eine Umdeutung der Funktion der lkone gegenuber ihrem
ursprunglich religidsen Zusammenhang.
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In dem Nachwort, das Solouchin in der 1984 erschienenen vierbandigen
Werkausgabe den Schwarzen lkonen hinzugefigt hat, zeichnet er nach, wie das
Sammeln von lkonen zur Mode geworden ist, und weist auf die damit verbunde-
nen Gefahren hin. Unter anderem erwahnt er die Sorge “extrem religioser Men-
schen” 0, die sich dagegen wenden, die lkone ihrem eigentlichen Zweck, dem
Gebet, zu entfremden und zum blof3en Kunstgegenstand und Wandschmuck zu
machen. Obgleich Solouchin sich von dieser Position distanziert, erwahnt er die
hierum gefihrte Diskussion und macht dem Leser das Problem bewuBt. Die sich
andeutende Ambivalenz des Verhaltnisses zur lkone wird in pragnanter Weise
deutlich an einem Bild, mit dem man haufig das Wesen der lkone zu umschrei-
ben versucht und welches Solouchin in abgewandeiter Form verwendet. Es han-
dett sich um die Bestimmung der lkone als "Fenster in die Ewigkeit” ''. In den
Schwarzen lkonen erzahit Solouchin, wie er zum ersten Mal den Vorgang der
Restaurierung einer mehrfach (ibermalten lkone beobachtet und wie schliellich
die leuchtenden Farben des Originalbildes zum Vorschein kommen. In diesem
Moment, so schreibt er, habe er das Gefihl gehabt, er blicke in ein *Fenster-
chen, aus dem Dunkel in die strahlende alte Zeit geschnitten” 2. Dies zeugt zu-
nachst vom asthetischen und historischen Interesse des Autors, wahrend die
religidse Seite nur indirekt, in der Anspielung auf das genannte Bild, angespro-
chen wird. Freilich entspricht diese Formulierung so sehr den Prinzipien der |ko-
nenmalerei, fiir die der goldene Hintergrund das transzendente Licht reprasen-
tiert, das aus sich heraus strahlt '3, dal dem Leser nahegelegt wird, eine Paral-
lele zu ziehen zwischen der zeitlich entriickten Sphare der - fast schon mytho-
logisch verstandenen - Vergangenheit und dem metaphysischen Raum, der im
lturgischen Kontext vom Kirchenraum durch die teilweise durchlassige Scheide-
wand der lkonostase abgetrennt ist. 4

Zweifellos stehen Erlauterungen zur Methode der Restaurierung, zu den
wichtigsten Motiven der Ikonenmalerei, zu einzelnen lkonenmalern und zur histo-
rischen Entwicklung im Mittelpunkt der Schwarzen lkonen. Zwei Aspekte aber
sind hier von besonderem Interesse, gerade weil sie liber das Kunsthistorische
hinausgehen und in ihnen die literarische Gestaltung gegeniber dem Dokumen-
tarischen ein groBeres Gewicht bekommt. Es sind dies die Darstellung von Zer-
stérungen und Verwistungen von Kirchen und ihrer Ursachen sowie die
Schilderung von Begegnungen mit Glaubigen und deren Verhaitnis zur lkone.

Das Buch Schwarze lkonen ist episodisch aufgebaut. Die einzelnen Erzahl-
abschnitte haben meist eine konkrete Unternehmung zum Inhalt, etwa die Suche
nach lkonen bei den Bauern eines Dorfes oder die Besichtigung einer Kirche.
Auf diese Weise werden viele kleine Spannungsbogen aufgebaut, die sich jeweils
in Erfolg oder Mi3erfolg der Unternehmung Iésen. Dabei stelit Solouchin erstma-
lig in sowjetischer Literatur in solch breitem Umfang die Zerstérung von
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Kirchen und geistlicher Kunst dar. Die Situation in den sechziger Jahren steht
eindeutig im Vordergrund, aber auch auf die gewaltigen Zerstérungen der Revo-
Iutionszeit wird - wenn auch vorsichtig - hingewiesen. Solouchin zeigt, wie Kir-
chen geschlossen werden, wie ihre Einrichtung zerstért und weggeworfen oder
fur etwas anderes benutzt wird. lkonen werden zu Brennholz oder bestenfalls
noch zu Mdbeln verarbeitet, in einem der geschilderten Falle hat man aus einer
wertvollen, alten lkonenwand einen Futtertrog gebaut.'®* Die Vorstellung, wie
Christus oder die Muttergottes mit "strengen Gesichtern™ und “grofien Augen”
aus dem Trog hervorblicken, aus dem die Pferde fressen, ist reich an Implikatio-
nen, die sowohl die Ikone als auch den Umgang der Menschen mit ihr betreffen:
Zunachst durch die Personifizierung der Heiligenbilder ("Aus dem Futtertrog
schaute dich entweder Christus oder die Muttergottes an" '), dann aber auch
durch die Ehrfurcht oder vielleicht das SchuldbewuBtsein, das jene bei dem Be-
trachter wecken ("Streng das Gesicht, die Augen groB - da wurde es einem rich-
tig unheimlich * '7), welcher eigentlich doch jenen Personenkreis reprasentiert,
fur den der Wert der lkone in dem Holz besteht, auf das sie gemalt ist. Von Kir-
chen berichtet Solouchin, daB sie zu Laden, Werkstatten, Lager- oder Abstellrau-
men umfunktioniert werden, wenn man sie nicht Uberhaupt abreit, um die
Steine anders zu verwenden.

Bei der Suche nach lkonen verfahrt der Erzahler manchmal so, daf3 er vor
kurzem erst geschlossene Kirchen aufsucht, da hier die Wahrscheinlichkeit am
groBten ist, daf3 man noch eine intakte Einrichtung vorfindet. Oft ist dann aber ei-
nige Tage zuvor die Kirche ausgeraumt worden, und die wertvollen Gegenstan-
de sind verloren. Durch die Spannung, die durch die - zuletzt meist enttauschte
Erwartung einer groB3en Entdeckung erzeugt wird, vermittelt Solouchin in
eindrucksvoller Weise das Gefuhl des unwiederbringlichen Vertusts.

Als Griunde fir die gedankenlosen Zerstorungen zeigt er das Desinteresse
der Leute an Kunst, ihre atheistische Haltung, aber auch - und das ist ihm am
wichtigsten - den Verlust des GeschichtsbewuBtseins, der Beziehung zu nationa-
len und dorflich-familiaren Traditionen. Zwischen Scherben und Trimmern in der
Kirche seines Heimatdorfes stehend, spurt er das erschitternde Ausmal dieser
Gleichgiiltigkeit:

Aber hier, zwischen diesen Wanden, haben Vater und Mutter, GrofBeitern
und Ahnen ihre Ehe geschlossen, wie so viele von den noch heute Leben-
den. Soll denn der Ort, an dem unsere Eltern ihre Ehe geschlossen haben,
nicht einer besseren Behandlung wirdig sein?

Zwischen diesen Wanden haben unsere Vater, Grofivater und Ahnen in ih-
ren Sargen gelegen. iIst denn der Ort, an den der Ritus des Begrabnisses
unserer Vater und Ahnen gebunden war, nicht einer besseren Behandiung
wurdig? ¢
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Dies ist die heftigste Anklage, die Solouchin in seinem Buch erhebt, und es wird
deutlich, daB3 die blinde oder auch zielgerichtete Zerstdrungswut der Revoluti-
onszeit einem ebenso schlimmen aligemeinen Desinteresse gewichen ist, das
bereits Folge einer langjahrigen atheistischen Erziehung und antireligidsen
Politik ist.

Solouchin versucht aber auch, die Bedeutung zu erfassen, die die lkonen fur
die Glaubigen haben, und schildert daher seine Begegnungen mit ihnen, wobei
er ihnen in langeren Dialogen selbst das Wort UberlaBt. Hier finden wir Beispiele
von Anhanglichkeit und Verantwortungsgefihl gegentiber lkonen, ja von einem
quasi-personlichen Verhdltnis zur lkone, das auf dem Glauben an die personli-
che Prasenz der dargesteliten Heiligen beruht. Einige Beispiele modgen die
Haltung dieser Menschen verdeutlichen.

Eine Frau, die von Solouchin gebeten wird, eine ikone zu verkaufen, antwor-
tet darauf: "Damit hat mich die Mutter gesegnet. Wenn ich die hergebe, dann
bleibt mir nichts mehr. Ein leeres Haus. Bin ich einmal gestorben, dann kommt
und holt sie.” '@

In einem andern Fall hat eine alte Nonne, die in einer Kapelle, dem einzi-
gen erhaltenen Gebadude eines ehemaligen Klosters, lebt, die Aufgabe auf sich
genommen, die lkonen des Klosters, zu behiten und dafir zu sorgen, da3 im-
mer Lichter vor ihnen brennen. Sie sagt, Gott selber habe sie damit beauftragt,
und es sei dies der einzige Zweck ihres verbleibenden Lebens: "Wenn ich
gestorben bin, werden auch die Lichter veriéschen.” 2

Von einer alten Bauersfrau erfahrt Solouchin, was mit alten lkonen ge-
schieht, die vollig schwarz und deshalb unbrauchbar geworden sind. Sie zu ver-
brennen, gilt als Siinde, sie einfach im Speicher liegen lassen, kann man auch
nicht, denn dort sind ja Spinnen und Mause. Eine Moglichkeit ist, sie bei der
Schneeschmelze ins Wasser zu legen und davonschwimmen zu lassen:

Da schaukelte sie im Wasser und schwamm fort, das géttliche Antlitz nach
oben gewandt. Und die Birken standen ganz still herum, rihrten sich nicht,
die Sonne schien am Himmet, die Bienen, Gottes kleine Geschodpfe, flogen
hin und her, und so war es schon und wurdig. 2!

Viele der alten Leute verstehen gar nicht Solouchins Interesse fir die Ikonen
und wehren sich dagegen, daB diese in ein Museum kommen sollen: “Aber sind
die lkonen zum Ergétzen da? Man betet davor. Ein Licht zindet man davor
an,” 2 sagt eine alte Frau, und als man ihr Geld fUr die lkone anbietet: "Verkauft
man denn lkonen? Da kommt sie nachts zu mir und fragt: 'Fir wieviel Silberlinge
hast du mich, du elender Judas, verkauft?' " 2

Eine dhnliche Begegnung mit einer alten Frau ist auch zum Gegenstand sei-
nes Gedichts Ein Médrchen (1961)2¢ geworden. Es beginnt mit einer Beschrei-
bung des Innenraums einer Kirche. Von einer der lkonen heiBt es: “Funfhundert

169



00047012

Jahre trug die Gottesmutter Leid" 22, und dieser Satz wird folgendermafBen
erklart: Die Gottesmutter gramt sich nicht nur wegen ihres Sohnes und dessen
Schicksal, sondern auch wegen der vielen Bauersfrauen, die in den Jahrhunder-
ten zu ihr gekommen sind, um ihr von ihrem Kummer zu erzdhlen. In diesemn
ersten Teil des Gedichts tritt das Ich, das hier ahnlich wie in Solouchins Prosa als
autobiographischer Ich-Erzahler fungiert, kaum in Erscheinung, so daB der
Eindruck der Unmittelbarkeit des Dargesteliten erweckt wird. Der Leser fihlt sich
in die Atmosphare vergangener Zeiten zurlickversetzt. Nach der Zerstdérung der
Kirche wahrend der Revolution, die als "groBe Welle" umschrieben wird, gelangt
das Bild zu einer Bauersfrau, die es pflegt und in Ehren hilt. In der Gegenwart
kommt dann das Gedicht-Ich in seiner Rolle als Ikonensammier zu der Frau und
bittet sie um die lkone, die als wertvolles Kunstwerk nach seiner Meinung in ein
Museum gehort. Er erregt damit aber den Widerspruch der Frau, die das Bild
behalten will, weil die Gottesmutter mit ihr sprache. Der Sammler ignoriert den
religidsen oder auch nur metaphorischen Sinn dieser Aussage und antwortet mit
dem rationalen Argument, ein auf Holz gemaltes Bild, sei es auch mit echtem
Gold ausgestattet, kbnne schlieBlich nicht sprechen, womit er die alte Frau nicht
uberzeugt, sondern eher erzirnt. Er muB schlieBlich sein Vorhaben aufgeben,
aber im Laufe der Zeit beginnt die Vorstellung der mit der Bauersfrau redenden
Muttergottes seine Vorstellung zu bewegen "wie ein Marchen oder wundersamer
Traum® 2. Sich der vielen anderen erinnernd, die vor ihm bereits die Frau mit der
gleichen Absicht aufgesucht haben, schlieBt er mit dem Satz: "Vergeblich kommt
ihr vom Museum.” 27

Die kurze Inhaltswiedergabe zeigt das ambivalente Verhidltnis des
Ich-Erzéhlers zu den Glaubigen: Als Sammiler bedauert er, daB sie die Restaurie-
rung und offentliche Ausstellung der Ikonen behindern, andererseits wirbt er um
Verstandnis, indem er eingesteht, wie sich etwas von der Kraft der lkonen und
des Glaubens an sie auf ihn Ubertragt, seine Vorstellung gefangennimmt. Die zu-
grundeliegende Frage, ob man die tkone ihrem religidsen Kontext entreiBen
und als bloBen Kunstgegenstand behandeln dirfe, wird durchaus offengelas-
sen. lhre dichterische Gestaltung mag nicht zuletzt eine Projektion des eigenen
inneren Konflikts sein, den der Sammler Solouchin erfahren hat. In den Schwar-
zen lkonen ist eine ahnliche Textstelle zu finden. Im Gesprach mit einer
Dorfbewohnerin beklagt der Erzahler den Verlust einer wertvollen lkone:

Ja schade! Es war eine kostbare lkone. Aus dem Dunkel der Jahrhunderte.
- Wo ist Dunkel, und wo ist Licht? Sie meinen, als hier ein Kloster gewesen
und als die Kirche hier gestanden hat, und als wir die lkone mit Blumen
schmuckten, - da, meinen Sie, war es hier, aut dem Heiligen Berg, dunk-
ler? Da irrt ihr euch, ihr jungen Leute. Die Ikone ist zu uns gelangt aus dem
Licht der Jahrhunderte, und gar nicht aus dem Dunkel. Jetzt aber, wie Sie
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selbst sehen, ist sie vom Dunkel des Unbekannten verschiungen worden.
Und nun suchen und suchen Sie danach. Und warum suchen Sie? Weil sie
Lictt, weil sie eine kleine Flamme ist, und weil es Sie zu dieser Flamme
hinzieht. 28
Die Worte der Bauerin bleiben dem Erzahler im Gedachtnis, und da er noch
lange immer wieder den Zauber der Ikone verspirt, gibt er ibr - mit Fragezeichen
versehen und in Klammern zwar - ein wenig recht.

In den vorgefiihrten Beispielen ist eine sich wiederholende sprachliche Be-
sonderheit hervorzuheben. Die Glaubigen sprechen namlich von der lkone hau-
fig in personifizierter Form, da fiir sie die lkone nicht Abbild eines Heiligen ist,
sondern der Heilige als in ihr personlich anwesend verstanden wird. Wahrend
diese Betrachtungsweise in den Schwarzen lkonen nur bei den Figuren der glau-
bigen Bauersfrauen anzutreffen ist, von denen der Ich-Erzahler sich deutlich ab-
hebt, findet sich der gleiche Sprachgebrauch in dem Gedicht Ein Médrchen im
Text des Gedicht-Subjekts, das dhnlich wie in Solouchins Prosa als autobio-
graphischer Ich-Erzahler fungiert. (*Funfhundert Jahre trug die Gottesmutter
Leid.") Solche Hinweise auf eine tiefergehende Auseinandersetzung des Autors
mit der religiosen Seite der lkone finden sich mitunter auch auf der Ebene der
allgemeinen Erérterungen, wie etwa die folgende Stelle aus den Briefen aus dem
Russischen Museum bezeugt:

Am haufigsten, glaube ich, haben die alten Meister ganz schlicht das Ge-
bet gemalt. Das erforderte damals die Zeit, das war die Aufgabe der Male-
rei, inre angewandte praktische Seite. Das verhalt sich so: der Glaubige
tritt vor die lkone, um zu beten; und sein Gebet, so zeigt es sich, ist in ihr
schon ausgesprochen, ist gemalt. Das, was auf der Tafel dargestellt ist,
entspricht vollkommen dem Empfinden, dem seelischen Zustand des Be-
ters. Er erkennt gleichsam seine eigene seelische Verfassung in der lkone.
Darin war die ganze Wirkmachtigkeit der alten Malerei beschlossen. Darin
besteht auch ihr ratselhaftes, bis heute nicht greifbares Etwas, das die
Kunstkenner aller Lander zu entratseln sich bemiihen und das einer jeden
Analyse entgleitet, die nur den Farben, nur den Linien, nur den Themen,
nur der Komposition gilt. 2®
Wenn Solouchin eine halbe Seite weiter eine atheistische Position einnimmt
und argumentiert, das Wissen um den religiosen Hintergrund sei zum Verstand-
nis der lkonenmalerei notwendig, so ist darin wohi primar eine Absicherung ge-
gen den moéglichen Vorwurf zu sehen, er wolle religidse Inhalte vermittein. Eine
ahnliche Funktion hat wohl auch das erste Kapitel der Schwarzen lkonen, das in
recht breiter Form auf Sammelleidenschaften im allgemeinen eingeht und in dem
Solouchin gar feststellt, sein Sammeltrieb sei nur durch Zufall auf die lkonen
gelenkt worden, ebensogut hitte es ihn beispielsweise zu Briefmarken fihren
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kdnnen. * Diese Behauptung erscheint allerdings angesichts des bisher Gesag-
ten nicht mehr ganz glaubwtirdig. Wenn man dazu noch Solouchins Reflexionen
Uber den Ursprung der Kunst, Uber die Grenzen des wissenschaftliichen Erkennt-
nisvermédgens in Betracht zieht sowie seine ausflhrliche Beschaftigung mit
Derschawins Ode Gott ¥', so 1aBt das insgesamt auf eine Haltung schiieBen, die
den gegenwaértigen Stand materialistischer Welterklarung als unzureichend
empfindet und nach anderen Antworten sucht. Wie sehr sich Solouchins
Auffassung tatsachlich von der marxistischen Ideologie unterscheidet, macht K.
Hoitmeier, auf die Briefe aus dem Russischen Museum Bezug nehmend,
deutlich:

Von der Bewertung der Religion als phantastische Darstellung der Wirk-
lichkeit, die dem sowjetischen Atheismus in Anknipfung an die Auffassung
von Friedrich Engels zugrunde liegt, ist keine Spur mehr vorhanden. Viel-
mehr erscheint Religion als Ausdruck eines generell vorhandenen und
nicht etwa durch gesellschaftliche Fehlentwicklungen kinstlich entstande-
nen Urbedurfnisses, das dem Streben nach Unendlichkeit entspringt und
bei allen Vélkern zu beobachten ist. 32

Solouchins Versuche, etwas von der geistigen Kraft der lkonen mitzuteilen, blei-
ben zaghaft und vorsichtig. wie das von sowijetischer Literatur jener Periode
nicht anders zu erwarten ist. Immerhin miBt er der lkone ausdriicklich eine ethi-
sche Komponente bei, die nach seiner Auffassung dem Kunstwerk Uberhaupt
eigen ist:
Die Wissenschaft ist fir den Intellekt und das Gehirn da, fur die auBleren
Giter und die korperliche Bequemlichkeit des Menschen. Die Kunst ist fir
das Herz und die Seele. Die Wissenschaft macht den Menschen mecha-
nisch machtiger. Die Kunst macht ihn geistig starker. AuBerdem macht sie
ihn ein wenig besser. Und das hat er so bitter nétig, besonders im Zeitalter
der unaufhaltsamen Entwicklung von Wissenschaft und Technik.
Mag nun Solouchins private und literarische Beschéftigung mit Ikonen ethisch
motiviert sein oder religids oder auch nur kinstlerisch, in jedem Falle hat er zur
Wiederentdeckung des Interesses fiur lkonen, zur Riickbesinnung auf kulturelle
Traditionen, insbesondere im Bereich des russischen Dorfes, einen bedeutenden
Beitrag geleistet.

Anmerkungen:
1 Zu Biographie und Werk Solouchins s. W. Kasack, Lexikon der russischen

Literatur ab 1917. Stuttgart 1976. S. 373f. und J. Holthusen, Russische
Literatur im 20. Jahrhundert. Miinchen 1978. S. 282-285.
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Heinrich Theissing

DAS BILDLICHT IN DER BYZANTINISCHEN MALEREI

Das Thema handelt vom Licht der lkonen: Da riickt einmal eine spirituelle Dimen-
sion ins BewuBtsein, namlich, daB die lkonen Licht spenden, erhellen, geistig er-
leuchten; zum anderen ist die Formulierung aber ganz konkret, namlich kunst-
wissenschaftlich und kunstgeschichtlich. Und diese Dimension besagt, daB3 die
Kraft der Erhellung in den lkonen auf eine bestimmte Weise sichtbar wird durch
Darbietungsmittel, die geschichtlich gewachsen sind und sich so auch un-
tersuchen lassen. Damit scheint sich ein Konflikt anzudeuten: der zwischen Kult-
bild und Kunstwerk, zwischen Ahistorizitat und Historizitit. Dem Kunsthistoriker
stellt sich die Aufgabe, die heiligen Bilder wie Kunstwerke historisch zu betrach-
ten, obzwar sie nicht als Bilder verehrt werden, sondern ‘weil sie Hierophanien
sind, weil sie etwas zeigen", was nicht Bild ist, némlich das "Heilige, das ganz
andere.” ' So ergibt sich die grundlegende Frage: Ist es angemessen, das, was in
der ewigen Gegenwart der heiligen Zeit steht, als Phanomen der profanen Zeit
und damit in seiner geschichtlichen Bedingtheit zu befragen?

Als Historiker christlichen Glaubens meine ich diese Frage bejahen zu dur-
fen. "Seit Gott sich inkarniert, also (selbst) eine historisch bedingte menschliche
Existenz angenommen hat, wurde die Geschichte der Heiligung fahig.” 2 Und nur,
weil dies geschah, besteht das Recht zu seiner bildlichen Darstellung. Ebenso
resultiet daraus die Moglichkeit zu bedenken, wie das Heilige, das in der
Geschichte sichtbar wurde, auch im Bild sichtbar wird. Auf das vorliegende
Thema hin gesagt: zu bedenken gilt, wie das Licht des Heiligen, das uns durch
das Bild erleuchtet, als Bildlicht faBbar wird und auf weiche Weise es das Bild
grundiegend formt. Damit ist eine anspruchsvolle Aufgabe gestellt, denn die Auf-
fassung des Lichtes ist immer ein Tiefenmesser des Geistes eines Bildwerks. Und
nur durch ein Schauen, in dem reines Hinsehen und eine Ant Bilddenken
zusammenwirken, ist sein Sinn zu erfahren.

Das Eigenlicht
DaB dies ganz unmittelbar moglich ist, belegt eine Vergleichsmethode, die seit

Wolfgang Schdnes Untersuchungen Uber das Licht in der Malerei jedem
Kunsthistoriker gelaufig ist. 2
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der Bildwelt immanentes Licht diese selbst auf den Betrachter ausstrahlt, den
Charakter eines unmittelbaren Sendelichts hat. Beides zusammen, Eigenlicht
und Sendelicht, ergibt den Grundbegriff des Offenbarungslichtes: Im Bildlicht
offenbart sich das Gottliche als Lichtquelle, die das Schauen des Betrachtenden
erleuchtet.

Von diesen Voraussetzungen her wird uns bewuBt, daB wir modernen Men-
schen lkonen sehr oft nicht angemessen - namlich zu naturalistisch - sehen. So
findet sich auch in wissenschaftlicher Literatur der Irrtum, da Wei3- oder Gold-
héhungen Modellierungen schon im Sinne plastischen Sehens seien. Verkannt
wird dabei die Tatsache, daB eine solche Erleuchtungsweise im Gegenteil den
Eindruck der Transparenz erwecken muB. Auf einer spéaten, aber qualitatvollen
Palech-lkone aus dem 19. Jahrhundert (Abb. 3) wird eindrucksvoll sichtbar: Im
Antlitz des Pantokrators wird die Vorstellung eines aus dem Inneren dringenden,
das Haupt erleuchtenden, nicht beleuchtenden Lichts dadurch hervorgerufen,
daBl Helligkeit zentral hinter ihm gleichsam im Kern seiner Form erscheint und zu
beiden Seiten der Form in Dunkelheit lbergeht. ¢ Ebenso bezeichnen die
goldenen Hochlichter auf dem Gewand nicht so sehr die erleuchteten hdchsten
Stellen, sondern Transparenz, indem sie durch den Korper den goldenen Grund
scheinen lassen. In der technischen Sprache der |lkonenmaler heiflt dieser
Hintergrund bezeichnenderweise “Licht* (svet) 3, womit verstandlich wird, wie
hier der Leib Christi fiir das Licht transparent wird, von ihm erflllt ist und es auf
uns aussendet. Auf einer kretischen Lukas-lkone aus dem 16. Jahrhundert
(Abb.4) wird die Qualitat dieses Goldgrundes unmittelbar anschaulich. Lukas
malt die Madonna, und der Goldgrund des entstehenden Bildes ist eingebettet in
das Gold des géttlichen Lichtes, das Lukas hinterfangt. Die Ikone hat kraft ihres
Eigen-, Sende- und Offenbarungslichtes Teil an einer Uberirdischen Seinssphare.

Entstehung des Eigenlichts

Kirchengebédude

Um sich in diese sehr tiefen Phanomene, die dem heutigen Menschen, auch dem
Glaubigen, nur schwer zuganglich sind, einzusehen und einzugeisten, ist es von-
néten, den Ursprung des Eigenlichtes zu betrachten. Der aber liegt nicht im Bild-
werk. Das Eigenlicht ist geschichtlich nicht aus der Entwicklung des spatantiken
Bildes, der Sepulkralbildnisse oder Kaiserportrats, ableitbar, sondern aus der
Baukunst. Denn die Malerei des christlichen Ostens und Westens entsteht gat-
tungsgeschichtlich nicht autonom, sondern aus der sakralen Architektur: aus den
Gesamtkunstwerken der Basilika und der Kuppelkirche ¢, die sich zur Kreuzkup-
pelkirche auspragt.
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Abbildung 3
Pantokrator
Russisch (Palech?), 19. Jh.
Tempera auf Holz, 26 5x 31cm
Privatbesitz
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Abbildung 4
Lukas malt die Madonna
Kreta, 2. Halfte 16. Jh.
Tempera auf Holz, 26,4 x 18,3 ¢cm
Recklinghausen, lkonen-Museum
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Basilika

Die Basilika ist der bestimmende Typus der abendlandischen Kirche, der auch im
byzantinischen Reich Geltung besitzt. Ein Hauptwerk der justinianischen Epoche
ist S. Apollinare in Classe bei Ravenna, 549 geweiht. Ursprunglich, im Romi-
schen Reich, ist die Basilika ein Profanbau zur Abhaltung von Markten und Ge-
richtsversammlungen. Diesen Bautypus hat das Christentum als Versamm-
lungsraum fir die Gemeinde, d.h. als Kirche, (ibernommen. S. Apollinare (Abb. 5)
zeigt die Grundgestalt: eine langgestreckte Saulenhalle, von zwel Seitenschiffen
begleitet, welche mit der Apsis abschlieBt, friher Sitz des Tribunen, nun des
Bischofs. Mit der Umwandlung des heidnischen Profanbaus in einen christlichen
Sakralbau ging notwendigerweise auch die Umdeutung der basilikalen Gestalt
einher. Zuerst wohl in konstantinischer Zeit, dann nachdrucklich um die Wende
des 4. zum 5. Jahrhundert - in der im Osten mit dem Namen Theodosius |., im
Westen mit dem Namen des Papstes Damasus |. bezeichneten Epoche - ist das
Himmelsbild der Apokalypse des Johannes mit ihr verbunden worden. Dieser
neue Bedeutungsgehalt des christlichen Kirchengebaudes - als Himmelsstadt
und himmlischer Thronsaal - hat von da ab entscheidend die Gestalt und die
Bildwelt der Basilika bestimmt. Es kann hier nicht ausgefiihrt werden, in welcher
Weise das Bauwerk als Abbreviatur eines typischen spatantiken Stadtbildes
aufgefaBt worden ist, wohl aber ist darauf hinzuweisen, da im Rahmen dieser
Neudeutung neue Bildtypen entstehen, weiche auch das Tafeibild pragen
werden. Nun entsteht beispielsweise die Darstellung des Pantokrators (in S.
Apollinare noch als Gemme in das Siegessymbol des Kreuzes eingelassen), also
die Darstellung des Allherrschers, die organisch zur Vorstellung vom
himmlischen Reich, dem Himmelsstaat und der Himmelsstadt gehort. Diese
Vorstellung bestimmt nun auch die Ausdruckssprache der Bilder: Die zeitfreie
Ewigkeit des Himmlischen muB in ihnen anschaulich werden, gereinigt von den
Elementen der Kérperlichkeit und irdischen Raumlichkeit. Damit entsteht auch
notwendigerweise die neue Auffassung des Lichtes. Das Abbild der Himmels-
stadt auf Erden wird Uber die gewéhnliche Stadt erhoben, nicht nur durch gestei-
gerte Pracht - die keineswegs “Verweltlichung” ist, sondern im Gegenteil gerade
dem Abbild des Himmels aus seinem Wesen heraus zukommt -, sondern erho-
ben wird sie vor allem durch die Verfeinerung des Materials. Die Bodenmosaiken,
namentlich aber das Goldmosaik der Wande, das seit dem 4. Jahrhundert auftritt,
schaffen diese erhéhte Sphire. Gold ist hier nicht Kostbarkeit und Schmuck,
sondern die Farbe der Farben - der Himmel und das Heilige in seiner eigenen,
von ihm selbst ausgehenden Leuchtkraft.

Kuppelkirche

Seine volle Entfaltung gewinnt dieser Ausdruckswille freilich nicht in der Basilika,
sondern in der Kuppelkirche. In der justinianischen Epoche voilzieht sich eine An-

182



00047012

(6

S aytam)

uP ‘9 OyieH 'L ‘euusAry “8sseiD U| aseul||jody S

R P L

.

¢ Bunppaay




00047012

derung im Gesamtsinn des Kirchengebaudes, die hdchst bedeutsam ist, weil,
rein kunsthistorisch gesehen, hier bereits die Trennung zwischen West- und Ost-
kirche anzusetzen ist. Von da ab gehen, was die Gestalt des Kirchengebaudes
betrifft, die beiden getrennte Wege.

Betrachtet man das Innere der Hagia Sophia (532-537, 558-562), werden die
justinianischen Neuerungen sogleich sichtbar. Die Ahnlichkeit des Baus mit der
antiken Stadt ist geschwunden. Sein Grundelement sind nun riesige gewolbte
Kuppelbaidachine. Von jetzt an wird der Baldachin, gleichsam von oben in die
Fullwénde Ubergreifend, zum Bauelement aller Art von Kirchengebauden, unter
denen sich die Kreuzkuppelkirche als der kanonische Typus herauskristallisieren
soll. Auch ohne etwas (ber den Abbildungssinn dieser Rdume zu wissen, auch
wenn das Goldmosaik, in dem ihre Apsiden und Wélbungen vom Hauptgesims
aufwarts erstrahlen, nicht erhaiten ware, wii3te man sofort: diese Bauten sind Ab-
bilder des Himmels. Aber nicht mehr wie in der Basilika des Himmels als Him-
melsstadt, sondern des Himmels im kosmischen Sinn. Deshalb wird nun das
Kirchengebaude von einem Zentrum her in alle Himmelsrichtungen ausgreifen,
denn das Innere der Kirche ist das Weltall. Der Altar im Osten ist das Paradies
(weshalb die Kénigspforte der lkonostase auch Tur des Paradieses heifit). Dem-
gegeniber ist der Westen das Gebiet der Finsternis. Die Mitte ist die Erde, nach
Vorstellungen der Zeit (Kosmas Indikopleustes) viereckig und von vier Wanden
begrenzt, die von einer Kuppel (berwolbt sind. Diese Grundgedanken entfalten
die Bilder an den Wanden, Woélbungen und Kuppeln, welche das Kirchengebau-
de selbst zur lkone, zum "Fenster in die Ewigkeit* machen. Uber der Erde
schwebt als Panto- oder Kosmokrator die Gestalt Christi. Die Gestalten der Urva-
ter erinnern an die VerheiBung des Erlosers. Die Propheten symbolisieren das Al-
te Testament, die Darstellung der wichtigsten Geschehnisse der Evangelien, der
Apostelgeschichte sowie Abbildungen der 6kumenischen Konzile das Neue Te-
stament, die Einzeldarstellungen der Apostel, Bischéfe, Martyrer, Asketen ver-
sinnbildlichen an den Wanden und Pfeilern die Stutzen der Kirche Gottes auf
Erden: insgesamt eine symbolische Darstellung des Weltalls und dessen
Werdens.

Mosaik

Hier gilt nun: Wie Uberall dort, wo ein Baldachinsystem herrschend wird, steht
dahinter ein tiefes Lichterlebnis, und dies wird in der Hagia Sophia bereits
umfassend sichtbar. Technisch ermdglicht wird es durch das Mosaik, weiches
die Wélbungen und Kuppeln Uberzieht. Das Mosaik ist eine Kunst des Lichtes,
und noch von den Malern der Renaissance wurde es als "pittura per |'eternita”,
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als "Malerei fUr die Ewigkeit" bezeichnet. Gebildet wird das Mosaik aus Stiften
oder Wurfeln mit meist quadratischer Oberflache. Sie heien im Lateinischen
“tessera™ (Wiirfel) oder genau “tesserula” (Wirfelchen), im Deutschen "Smalten”,
und sind aus buntem opakem Glas oder aus transparentem Glas mit Einlagen
aus Blattgold und -silber. In den Mortel werden sie absichtlich so unregelmagig
eingesetzt, daB unterschiedliche Reflektionswinkel entstehen und die Mosaik-
flaiche mit jeder Veranderung des Blickpunktes einen kaleidoskopartigen Glanz
ausstrahlt. Wenn nun solche Mosaikgriinde ganze Teile des Bauwerkes uUberzie-
hen, werden die architektonischen Glieder ungreifbar. Da die Ecken und Kanten
das Licht am intensivsten reflektieren, werden sie zu Lichtkanten, das heifit dort,
wo die Tektonik des Baugefuges am unmittelbarsten anschaulich ist, entzieht sie
sich, indem sie zur Lichtbahn, zum Lichtrand wird. So erscheinen solche Kirchen
im wortlichen Sinne aus Licht erbaut. Das Erlebnis eines Lichthimmels entsteht,
der sich “von oben” auf die Erde senkt. Denn das konkrete Licht der Fenster-
kranze sammelt sich im Zenit der Wolbungen wie in Brennglasern und ergieBt
sich von dort herab, das jeweilige Raumkompartiment unter der Kuppel erleuch-
tend, wobei die Pendentifs im Dunkel liegen, so daB sie als tragendes Element
ausgeldscht werden und die Kuppeln als Licht ber dem Dammer schweben.

Dabei ist wichtig, daB das Gold aufglanzend und bewegt gesehen wird:
aufglanzend, weil es dann erst optisch und bedeutungshaft in Aktion tritt. Unter
der Bewegung des Betrachters im Raum, und sei es nur die Bewegung des Kop-
fes oder Auges, erzeugen die verschiedenen Brechungswinkel der Smalten ein
An- und Abschwellen des Goldgrundlichtes sowie Wandlungen seines Farbton-
wertes und seines metallischen Beiklangs. Eine Dynamik des Ganzen ergibt sich,
die nicht etwa als Reflex der Bewegungen in Erscheinung tritt, sondern als dyna-
misches Selbst; wenn der Raum wie aus Licht erbaut erscheint, so ist das keine
starre Tektonik, sondern ein unbestimmtes "Fluten und Vibrieren". Der Raum wird
aufgeldst und zugleich von seinen Grenzen her im Licht aktiv.

Das ist die groBe Erfindung des Tessera-Mosaiks. Der durchsichtige Glasfluf3
verleiht den von ihm Uberfangenen Farben und dem Gold ein intensives Leuch-
ten, zugleich aber ein unbestimmtes Flimmern. Eine solche Flache wird - wie
frisch gefallener Schnee an der Sonne - nicht eigentlich als Raumgrenze wahr-
genommen - sie verschwimmt. Durch diese Eigenschaften bietet sie sich dem
Kunstler an, der irreales Licht darstellen will. Die Lichtqualitat des Goldes wird
potenziert und zugleich seine Materialitidt sublimiert. Eine Epoche, die diese
Kunstmittel erfunden hat, muB in ein neues, Uberaus intensives und geistiges Ver-
haltnis zum Licht (iberhaupt getreten sein. Dieses ist unmittelbar mit der architek-
tonischen Entwicklung des Baldachinsystems verbunden. Seine geistesge-
schichtliche Wurzel durfte in den gro3en Visionen eines hierarchisch geordneten
Lichthimmels bei Dionysios Areopagites zu fassen sein, die dem Ende des
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5. Jahrhunderts angehoren, also der Zeit, in der das justinianische Architektur-
system sich vorbereitet. Dieses sucht das Visiondre zu "bauen”, alle bisherige
Architektur umwertend. Wenn ihr das Lagernde und Strebende zuzurechnen war,
so entsteht nun in den Baldachinen das Schwebende. Wie tiefsinnig und tief-
sehend dieses Neue von den Zeitgenossen erfa8t wurde, dokumentiert Prokop,
der 560 Uber die Hagia Sophia schreibt:

Der Tempel ist voll Licht und leuchtenden Sonnenstrahlen. Man glaubt, der
Raum sei nicht von auBen erhellt, sondern die Lichtquelle befinde sich im
Inneren (er habe Glanz aus sich selber), so Ubermasig stréomt das Licht
aus. Angesichts der leichten Konstruktion scheint die Kuppel sich nicht auf
einen festen Unterbau zu stitzen, sondern den Raum mit einem im Himmel
hangenden Goldgrund zu bedecken. Das Schimmern des Lichts erlaubt es
dem Betrachter nicht, seinen Blick auf den Details ruhen zu lassen. Jedes
Zieht den Blick auf sich und fuhrt ihn weiter auf ein anderes. Diese Kreis-
bewegung des Blicks setzt sich ins Unendliche fort, denn der Betrachter ist
nie imstande, aus dem Ganzen etwas Bevorzugtes herauszunehmen. Der
Geist erhebt sich zu Gott und schwebt in den Liften; es ist gewiB3, daB er
nicht wett ist, sondern gerne unter jenen weilt, die er erwdhit hat.”
Dieser iberaus wichtige Text des byzantinischen Geschichtsschreibers und Zeit-
genossen Justinians belegt, daB die Interpretation auf dem richtigen Wege ist:
Das Phanomen des Eigenlichtes ist betont (der Raum habe “den Glanz aus sich
selber”), das Phanomen des schwebenden Baldachins (der Goldgrund der Kup-
pel scheine sich nicht aufzustitzen, sondern “im Himmel" zu hiangen), endlich
das Phidnomen des bewegten Blickens, das nicht auf dem Einzelnen ruht,
sondern uber das Ganze sich ins Unendliche fortsetzt.

Lichtmystik

Wenn die technische Ermdglichung dieses Ausdruckswillens das Mosaik ist, so
ist sein erzeugendes Prinzip die neuplatonische Lichtmystik. Durch den Namen
des Areopagiten wurde das bereits angedeutet, ist aber noch genauer zu beden-
ken, um auch das Licht der Ikonen tiefer zu verstehen. ¢

Grundlage ist zweifelsfrei die Selbstoffenbarung Christi als “Licht der Welt”
und des Lebens bei Joh 8,12 (weshalb diese Worte auch zuweilen auf dem offe-
nen Buch des Pantokrators stehen). Schon im 1. Jahrhundert wurde sie mit der
platonischen Philosophie verkniipft. Ausgehend von Platons Lehre "Was das
Gute im Reiche des Intelligiblen, das ist die Sonne im Reiche des Sichtbaren®, be-
zeichnet Philo von Alexandria Gott als Urlicht, und im AnschluB an ihn bilden
dann Plotin und Proklus im 3. und 5. Jahrhundert den fiir das Mittelalter entschei-
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denden Emanationsgedanken aus: Das sinnféllige Licht ist Abbild des intelligi-
blen Lichtes, welches Ursprung von allem ist; aus ihm geht es durch eine Emana-
tion der Kraft nach hervor. Das sinnfallige Licht ist Kraftausteilung Gottes. Augu-
stinus ist es, der die neuplatonische Lichtlehre durch die Schopfungslehre um-
deutet, indem er zwischen ungeschaffenem und geschaffenem Licht unterschei-
det. Das ungeschaffene Licht ist Gott selbst, die ewige Wahrheit, die als Wahrheit
zugleich Licht ist. Licht, das nicht mit fremdem, sondern mit eigenem Glanze al-
lem voran leuchtet. Entscheidend dabei ist: Die Bezeichnung Gottes als Licht ist
keine Metapher; “Christus”, schreibt Augustinus, "wird nicht in derselben Weise
Licht genannt, wie er auch der Eckstein heiit, vielmehr steht jenes im eigent-
lichen, dies im bildlichen Sinne.” Nach dem ungeschaffenen Licht folgt das ge-
schaffene, das als geistiges Licht Im wesensméBigen Sinne die Gnadenerleuch-
tung bildet und das als korperliches Licht das auBere Licht der Sinnenwelt ist,
und zwar in dieser das Erste, das Feinste und Wirkungskraftigste. Zusammenge-
faBt (und das gilt fiir die gesamte Lichtmetaphysik des Mittelalters): Gott ist Licht,
und zwar im eigentlichen Sinne. Alles von Gott Geschaffene ist Licht von seinem
Lichte. Soviel jedes Geschaffene Licht hat, soviel hat es teil am géttlichen Sein.
Dies gilt auch fir Bauwerk und Biid: Soviel es Licht hat, soviel hat es teil an
der Gegenwarnt Gottes. Deshalb nur kann Gott in ihm, in der Materie sichtbar
werden. Neben der Zweinaturenlehre ist dies Voraussetzung des heiligen Bildes.
Darauf beruht die Notwendigkeit des Eigenlichtes. Nur insofern die Materie,

lichthattig ist, kann die gottliche Natur Christi in der menschlichen Natur sichtbar
werden.

Darbietungsmittel

Eigenwert der Farbe

Wie das geschieht, wird in den Mosaiken der Sophienkathedrale in Kiew greifbar,
soweit mir bekannt der umfassendste und intensivste Goldgrundeindruck der
russischen Kunst. Machen wir uns die konkrete Gegebenheit bei Tageslicht klar:
Im Zenit der Hauptkuppel sammelt sich, durch den Fensterkranz einflutend, das
Licht der Sinnenwelt und macht den Allherrscher (ber der Gemeinde schwebend
sichtbar. Auf ihn bezogen ist die Gottesmutter in der Wélbung der Apsis als
Oranta oder Diakonissa mit ausgebreiteten Armen dargestelit, wohl eine getreue
Kopie der wundertdtigen Diakonissa in der Konstantinopler Blachernenkirche.
Vor Gott steht sie als Reprasentantin der irdischen Kirche ein fir die Stinden der
Welt. Auf ihre furbittende Rolle verweist die Inschrift iiber dem Mosaik. Zugleich
ist sie Sinnbild der Inkarnation, und so antwortet ihr Lichtglanz dem des Panto-
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krators. Hier wird Uberaus eindrucksvoll sichtbar, wie das konkrete Licht, das ge-
médB der Theologie Emanation Gottes ist, im Bilde selbst wohnt, und das Bild
strahit es zurick. Es ist Licht von seinem Licht und hat somit als Materie, als Ge-
schaffenes, teil am géttlichen Sein. Auf diese Weise ist der Sinn des mittelatterli-
chen Bildlichtes unmittelbar anschaulich gegeben. Es ist Eigenlicht: das Dar-
gestellte erscheint selbst als Quelle des Lichts. Es ist Sendelicht: das Dargestelite
strahlt uns als auBerirdisches Licht entgegen. Beides zusammen ergibt den Sinn-
begriff des Offenbarungslichtes: im Bildlicht offenbart sich das Gottliche als Licht-
quelle, die uns erleuchtet.

Diese Wirkung ist priméar an den Goldgrund gebunden; aber nicht nur von
ihm her wird das Wesen des Bildlichtes bestimmt, sondern auch von der Farbe.
Sie hat Eigenwert wie das Licht. An ihren Darstellungswert werden die geringsten
Anspriiche gestellt. ® Auch dort, wo die Farbe an der Gestalt der Dinge haftet, wie
das Blau am Gewand Mariens, hat sie nicht die Aufgabe, etwas uber das natur-
haft-dingliche Wesen des Stoffes auszusagen. Deshalb sind wir eher geneigt,
vom "Blau des Gewandes" statt von einem "blauen Gewand" zu sprechen.
Dahinter steht ein mehrfacher Sinn.

Lichtwert

Einmal tragt die Farbe dazu bei, das Gegenstandliche aus aller umweltlichen Be-
zogenheit herauszulosen, und dient so, das "Aligemeine” als das wahrhaft Seien-
de zu veranschaulichen. Konkret: Die Farbe dient dazu, das Licht als das wahr-
haft Seiende zu veranschaulichen. Und dies, obzwar das Blau und gar der Purpur
dunkel sind. Doch je langer man beide Farben betrachtet, um so mehr spurt
man, daB sie eine eigentimliche Macht ausuben. Denn einmal gehoren sie zu
den weltabgewandten, geheimnisvoll stimmenden Werten der kalten Seite des
Farbkreises, zum anderen werden sie durch hellere Téne gehdht; dariiber hinaus
ist in den dunklen Purpur Gold eingelassen, so daB er metallisch aufglanzt. So
entsteht der Eindruck, daB die Dunkelténe nicht gegen den Goldgrund kontra-
stieren, sondern daB auch die Dunkelwerte Lichtwerte sind. Insofern sind Gold
und Buntfarbe, Grund und Figur, Materie und Licht gleichwertig. Um das ange-
messen zu erfahren, missen die Augen darin geschuit werden, beides - Gold und
Blau - in einem Blick zu empfangen, ohne den Blick von einem auf das andere
zuriickwechseln zu lassen. (Dem modernen Sehen fallt das zundchst schwer -
und doch kennen es alle orthodoxen Glaubigen: Es ist ein Sehen ohne Fixieren,
das sich beim Gebet einstelt und das die Gestalten auf den Ikonen selbst
zeigen - jene Schau, welche die Dinge sieht und zugleich lber sie hinaussieht.)
Bei solchem Sehen zeigt sich, daB das Verhaltnis zwischen den Gold- und
Farbpartien sehr ausgeglichen ist. Diese Ausgeglichenheit beruht auf einer
eigentiimlichen Doppelorientierung: Einerseits erscheint konturiertes Gold (der
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Nimbus, das Suppedale) und konturierte Farbe (das Mariengewand) stets ais vor
dem unkonturierten Golde stehend. Andererseits hat der Eigenglanz des Gold-
grundes starkere Sendekraft als das Eigenlicht der Farbe, er ist gleichsam
Eigenlicht in hdherer Potenz. Somit ergibt sich eine Ambivalenz von vorn und
hinten, die unaufldslich ist. Sie schlieft Eigenglanz und Eigenlicht im gemein-
samen Phinomen eines milden Leuchtens zusammen.

Symbolwert

Zum ersten also beruht der Sinn des farblichen Eigenwertes auf seinem Licht-
wert. Zum zweiten aber ist die Farbe selbst vor ihrer Darstellungsfunktion bedeu-
tungshaft. Sie hat Symbolwert.'® So verweist Blau auf den himmlischen Ursprung:
es ist Symbol der Wahrheit und Ewigkeit; Purpur, die Farbe der kaiserlichen
Porphyrogeneten, ist Ausdruck der Herrschaft und Macht, wahrend Gelb und
Gold Zeichen des offenbarten Lichts, der Verklarung des Gottessohnes ist.

Deshalb kennzeichnen diese drei Farben - Blau, Purpur und Gold - auch den
Pantokrator in der Hauptkuppel der Kiewer Kathedrale; hinzu kommt stellenweise
Rot, und Rot tragt Christus als Farbe der Liebe Gottes, die sich in der Mensch-
werdung geauBert hat, und als Farbe des Blutes seines Opfertodes. Als Farbe
der Inkarnation erdwarts gerichtet, verweist es, mit Blau zusammengestellt,
wiederum auf den himmlischen Ursprung und die Heiligung des Irdischen.

Obwohl unser geschichtliches Wissen (ber diese Bedeutungszusammen-
hange noch nicht sicher ist, lieBe sich vieles auch Uber andere Farben anfuigen:
Uber Wei3 und Safran, Uber Tiirkis und Grin, endlich (iber Schwarz. Aber auch
so ist verstandlich geworden, warum wir die Farbwerte nicht durch die figlrliche
Darstellung und mit ihr zusammen erfassen, sondern warum sie den Betrachter
vor dem Gegenstandlichen treffen missen: eben weil sie einen Sinn in sich selbst
vor aller Abbildungsfunktion haben.

Elementarkraft

Bei diesem "Signalcharakter der Einzelfarbe" darf freilich ein zweites nicht uber-
sehen werden. Das Mittelalter und insbesondere die Kunst der Ostkirche hat der
Farbe groBe Macht (iber den Menschen eingeraumt, indem es sie mit dem Heili-
gen vereinte. “Unmittelbar wie die Musik und der Weihrauch ergreift die Farbe
von uns Besitz, macht uns zu empfangenden Wesen, laBt das Geheimnis des
Gattlichen in uns eindringen.” 11

Man kann diese unmittelbare sinnenhafte Erfahrung auch geschichtlich erlau-
tern. Der mittelalterlichen und ostkirchlichen Kunst ist die Farbe etwas Absolutes,
keineswegs etwas Starres, sondern im Gegenteil eine Kraft, die aus sich selbst
wirkt. Dadurch erhiit die Farbe eine ganz eigentiimliche Bildfunktion: Man rech-
net mit dieser Kraft, aber man bildet sie nicht. Man hilt sie durch Formen zu-
sammen, ohne sie auf die Formen zu beziehen. Die Farbe spricht durch sich
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selbst, nicht aber als eine Eigenschaft der erscheinenden kérperlichen Welt. |hre
Wirkung ist die absolute des reinen Farbwertes, zugleich aber magisch (ich finde
trotz Bedenken kein treffenderes Wort) durch die Materie, der sie angehért.
Ebenso wie das Mittelalter im Gegensatz zur Antike den Stein, mit dem es baute,
nicht als Natur empfand, sondern als Ausdruck geheimnisvoll gebannten gottli-
chen Wesens - eine Géttlichkeit, die dem Ungeheuren nicht fern ist -, ebenso war
ihm in der farbigen Materie selbst das Heilige unmittelbar angedeutet. Aus die-
sem Grunde spricht sich das Wesen der Farbe in den lkonen als Elementarkraft
aus.

Deshalb wird der allgemeine und intensive Ausdruck der Farbe betont: durch
reine und geséttigte Qualitidten; durch groBe einfache Flachenformen, die eine
gewisse quantitative Ausbreitung der Farbe erlauben; durch Homogenitat des
Farbkorpers, weil damit die Kraft der Farbe erreicht werden kann; und schlieB-
lich, nicht zuletzt, durch Zusammenstellung mit solchen Farben, die die eigene
Schénheit starken durch Verwandtschaft oder Kontrast. Aus solchen Momenten
laBt sich tir eine Malerei als Gestaltung von Eigenwerten der Farbe ein gewisses
ideales Schdnheitsprinzip aufstellen. Das lautet: reine und starke Werte als Kom-
position nach Gesetzen des Kontrastes oder der Harmonie in der Flache
auszubreiten. Denn als Eigenwert steilt die Farbe die prinzipielle Forderung, als
zweidimensionaler Bildinhalt, innerhalb der Rahmenflache gewertet zu werden.
Daraus resultiert wiederum die geringe gegenstandliche Bedeutung des Farben-
tragers. Denn je geringer seine gegenstandliche Bedeutung ist, um so intensiver
wirkt die Farbe als Eigenwert. Zugleich kann die Beziehung von Farbe zu Farbe
nur einfacher Natur sein, da hier die Farbe nur in geringem Grade den eigenen
immanenten Gesetzen gehorchen kann, sondern im Gegenteil stark abhangig
von der Stellung und Gruppierung der Farbentrager bleibt. Deshalb kann man
hier nicht von Farbenkomposition im eigentlichen Sinne sprechen, sondern eher
von Farbengruppierung. '2

Farbfront

Daraut beruht wesentlich der hieratische und hierarchische Charakter des heili-
gen Bildes. Weil die Farbe ihren absoluten, d.h. von abbildender Beziehung zur
"naturlichen” Erscheinung der Dinge weitgehend freien Buntwert beibehalten hat,
verharren die heiligen Personen in Uberweltlicher Feierlichkeit. Dabei ist zu diffe-
renzieren: Der absolute Charakter der Farbe beruht nicht einmat so sehr auf der
Verwendung von hochgesattigten Fundamentalfarben, als vielmehr auf der Tatsa-
che, daB jede eingesetzte Farbgrife aufgrund ihrer starken Ausdehnung (daher
die Monumentalitat des Ganzen!) und aufgrund ihrer flachigen Erscheinungsform
einen eigenen Grund bildet, in welchem sie ihre Qualitaten unmittelbar und ohne
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Beeintrachtigung durch andere Bildfaktoren entfaiten kann. Denn ungeachtet ih-
rer Gebundenheit an die Dingformen tiigen sich die Bildfarben, eben weil sie sich
primar als Buntfarben manifestieren, zu einem absoluten koloristischen System
zusammen. Ausschliellich aus verabsolutierten Buntwerten entsteht eine dicht-
geschlossene Farbfront. Auf diese Weise wird der Bildraum "erstelit” und zugleich
rigoros nach auBen, nach vorne, abgegrenzt. Dennoch entsteht keine Flachen-
haftigkeit. Schon die bestandig wechselnde Relation zwischen dem "Vor" und
"Zuruck” der einzelnen Farbwerte je nach dem Grade ihrer Aktivitat und Helligkeit
(alles Gold und Gelb drangt nach vorn, das Blau nach hinten, das Rot vermittelt)
laBt die Vorstellung einer einschichtigen Zweidimensionalitat nicht aufkommen.
Es besteht vielmehr der Eindruck einer eigenen, fur uns "unfaBbaren” Dimension.
Er wird durch die Art der Begrenzung und Unterteilung der gegenstandsgebun-
denen Formen erhéht. Daher kommt der Linie eine so fundamentale Bedeutung
auch far die farbige Struktur der lkonenmalerei zu. Indem die Linie als Kontur die
farbigen Bezirke der Gegenstandsformen faBt, trennt sie diese voneinander, ver-
spannt sie aber auch zugleich und bildet sie einer optischen Ebene ein. Als Eie-
ment der Binnenzeichnung hingegen spaitet sie die farbigen Felder auf, par-
zelliert sie. Das ist deutlich im Blau und Gelb zu sehen. "Im" Blau und Gelb - nicht
"darauf”. Denn fur das Aussehen der Linie ist charakteristisch, daB sie dem Farb-
grund nicht so sehr aufgetragen als eingetrieben erscheint - als ob sie nur als
obere Kante einer in den Farbgrund herabreichenden Trennschicht sichtbar wr-
de. So kommt sie auf gleicher Hohe wie die Farbflache zu liegen. Trotz dieser Re-
duktion von Linie und Farbe auf dasselbe Flachenniveau entsteht aber nicht der
Eindruck einer dekorativen Flachheit der Formen. Denn die AuBenlinie setzt
durch ihre Trennscharfe die umrissenen Farbformen so gegeneinander ab, daB
sie nicht nebeneinander zu liegen scheinen, sondern ineinandergebettet. Ebenso
“greift" die Binnenlinie in den Farbgrund “ein". Sie furcht gewissermafien einen
Gang in sein Innerstes hinein und macht ihn so als einen tiefehaltigen sichtbar. 12
iImmer bleibt also die Linie ein der Farbe der Grundschicht gleichwertiges
Element und damit ein integrierender Bestandteil des Gesamtkolorits. Diese Ver-
einigung mit der Grundfarbe suggeriert in jedem Fall - bei aller durch "Eintiefung”
gewonnenen Form - den streng frontalen, man méchte sagen “heraldischen”
Gesamtaspekt des Kolorits. '

Diese Ausflihrungen suchen nochmals zu prazisieren, was zuvor Uber das
Wesen der Farbe der lkone gesagt wurde: daB sie den Betrachter vor dem Ge-
genstandlichen trifft als eine Kraft, die aus sich selbst wirkt, nicht als Eigenschaft
der erscheinenden kérperlichen Welt; daB man mit dieser Kraft rechnet, aber sie
eigentlich nicht bildet, da man sie durch die Form zusammenhdlt, ohne sie auf
die Form zu beziehen; daB man also eher von einer Farbengruppierung denn von
einer Farbkomposition sprechen muB.
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Materie und Energie

Freilich darf man diese Formulierung nicht miverstehen: so als fehle dem Kolorit
der lkonen im Zusammenhang der Farben die Einheit. In der Tat gilt ja, was man
auf jedem goldgepragten Buchrlicken sehen kann: Neben Gold kann jede Farbe
stehen, aber es verbindet sich mit keiner. Das wird auf der lkone durch die Ab-
grenzung der Buntfarben gegen das Gold durch schwarze Konturen sogar be-
tont. Dennoch zerféllt das Bild keineswegs. Seine Einheit gewinnt es im Medium
des Reflexleuchtlichtes - also im Leuchten aller Teile, an dem Gold wie Farbe
gleichermafen, wenn auch mit unterschiedlicher Kraft, beteiligt sind. Und gerade
die starkere Leuchtkraft des Goldes bewirkt, daB die sich aussondernde Farbma-
terie in ein allumfassendes Leuchten eingelassen ist, an dem sie selbst teil hat.
Dies ist etwas duBerst Wichtiges: Das, was die Einheit des Bildes fundiert, liegt
nicht im Bilde selbst, sondern es ist etwas Konkretes auBerhalb des Bildes, das
auch zu unserer eigenen Wirklichkeit gehért: eben das Licht, das als reales Re-
flexlicht im Bilde erstrahit. So verbindet sich im Licht unsere Wirklichkeit mit der
des Bildes, aber in ihm verbinden sich auch die Teile des Bildes untereinander.
Das Licht ist die einheitstiftende Kraft. Und eben weil sie nicht abbildhaft, sondern
real ist, gewinnt das Bild unter ihr seine (berwialtigende Macht. Indem das Licht
die Einheit des Bildes konstituiert, wird es zum Urgrund alles Erscheinenden. Es
ist also auch Urgrund unserer selbst, und durch das Bild schauen wir ihn, diesen
Urgrund, als Konkretum. Deshalb ist dieses Licht auch nicht an den individuellen
Gegenstand gebunden, sondern es umfangt alttestamentliche Szenen wie neu-
testamentliche, frilhchristliche wie mittelaiterliche. Das Licht ist das gleiche; denn
es ist der an allen dargestellten Ereignissen gemeinsame Grundgehalt der Heits-
geschichtlichkeit, Heilswirklichkeit und Heilswahrheit. Welches dieser Grundge-
halt ist, wurde in der Lichtmystik deutlich: Gott ist das Licht im eigentlichen Sinne
des Wortes. Alles von Gott Geschaffene ist Licht von seinem Lichte. Und soviel
jedes Geschaffene Licht hat, soviel hat es teil am gottlichen Sein.

Wenn wir noch einmal in die Sophienkathedrale von Kiew blicken, so ist
nachzutragen, daB Goldglanz und Baldachinsystem zwar im Sinne Prokops auf
eine Entmaterialisierung des Baus hinauslaufen, daB er dennoch durchaus als
Masse gedacht ist. Er hat substantielle Fulle. Diese Fiille, dieses Korperlich-
Plastische ist geradezu Kennzeichen der Kreuzkuppelkirche, die sich in der mit-
telbyzantinischen Zeit entwickelte und Grundlage der russischen Kirchenbau-
kunst wurde. Ein Eindruck von "golden schimmernden Héhlen aus farbig gluhen-
dem Dammer entsteht™ 'S, womit auf anschauliche Weise ein ganz eigentumili-
ches Phanomen beschrieben wird: namilich die Doppelorientierung von Materie
und Energie. Die Massigkeit des Baus wird erfahren, zugleich aber wird erlebt,
wie sie sich in Licht und Bewegung verwandelt. So wird unmittelbar ein Trans-
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zendieren anschaulich: das der Materie in Energie. Und ebendasselbe geschieht
auf dem Bild mit der Farbe. Die Massenverdichtung der Architektur hat ihre Parai-
lele in der Malerei in etwas, was man “Oberflachenverdichtung” nennen kénnte.
Wir haben diese Erscheinung als "Farbfront™ analysiert. In ihr tritt die Farbe
“frontal” mit ihrer elementaren, materiellen Macht auf, aber wie in der Architektur
wird dieses Materielie in Glanz, in Energie verwandeit. Wie der Bau erscheint die
Farbe als Materie - und zwar als materielle Schénheit des Gold, Rot, Blau usw.
und zugleich zum Licht hin transzendierend als etwas Dynamisches. Und so ist
das Licht ja in der Tat 5vvaut ¢- es ist eine dynamische Emanation als Kraftaus-
teilung Gottes. Die Begriffe aus dem Johannesevangelium wie ¢a¢ (lux Licht)
und synonym dazu nvedpx (spiritus - Geist), auch Ao yo ¢ (verbum-Wort), fiir die
es in unserer modernen Sprache keine Analogien gibt, sind samtlich Namen fir
die goéttliche Kraft, die als ein unsichtbarer Stoff gedacht wurde, der den
Menschen mit évép yetx "erfiillt". Die géttliche Kraft ist also nicht in einem
abstrakten Sinne etwas rein Geistiges, sondern fast etwas Physisches: eine
Materie feiner Art. Die géttliche Kraft wurde vom fritheren Menschen etwa so
empfunden, wie man sich heute eine Naturkraft oder Elektrizitat vorstellt, viel-
leicht nur noch physisch konkreter. Hinter diesen Vorstellungen liegt der Gedan-
ke an sie als Licht. Licht ist die Materie, aus der sie alle zusammengesetzt sind,
ein Stoff feinerer unsichtbarer Art als der irdische und doch wieder ganz
"naturhaft” gedacht.'® Dahinter steht ein ganz anderes Verhaltnis zur Materie, als
es die modernen Menschen im Westen haben. Sofern "idealistisch" gesinnt, ist fur
sie die Materie ja sehr oft etwas Niederes, Unwertes; und so nimmt man leicht an,
das Mittelalter und der Osten habe die Materie und das Materielle gering ge-
schatzt gegenuber der Welt der ideen. Doch lehrt die Betrachtung sakraler Kunst
gerade das Gegenteil. Das Stoffliche der Materie wird nicht unterdrickt, sondern
ausdrucklich zur Sprache gebracht. So bringt die Farbe ais Eigenwert ihre sinn-
liche Eindruckskraft am besten zur Wirkung, wenn sie den Charakter des Materi-
ellen moglichst als homogene Masse bewahrt. Und so wird der Wert des
Materiellen betont durch kostbare Materialien. Dies gilt bereits flr das Tafelbild.
Der Goldgrund ist echtes Blattgold oder daraus gewonnenes Goldpulver. Den
Farben sind kristalline Mineralien - oft pulverisierte Edelsteine - zugesetzt, weiche
ihnen den unwirklichen Glanz verleihen.

Gesteigert wird diese Wirkung in der Mosaik-lkone und bei der gemalten
Ikone durch Metallabdeckungen (okiad, basma, risa). Im 9. Jahrhundert ist der
Gebrauch solch kostbarer Beschliage aufgekommen, seine Voraussetzung sind
offenkundig Metall-lkonen. Solche Arbeiten aus Gold, Edelsteinen und Perlen ma-
chen in besonderem MaBe sichtbar, was Dionysios Areopagites (um 500) sogar
vom niedrigen Stoffe sagt:

Denn dieser Stoff selbst bewahrt durch seine niedrige Ordnung hindurch
einige Spuren der geistigen Schénheit, da er sein selbstandiges Wesen von
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der Schdnheit schlechthin bekommen hat und es folglich méglich ist, sich

durch dessen Vermittlung bis zu den unstofflichen Urbildern aufzuschwin-

gen_ 17
Mit diesem Gedanken rechtfertigt der Areopagite die Kunstiilbung Gberhaupt, die
Darstellung des Gottlichen im irdischen Stoff. Er hat sein Wesen, wie es heilit,
aus der Schonheit schlechthin. Die Schdnheit aber wiederum ist nach neuplato-
nischer Vorstellung das Licht. Deshalb setzt das Mittelalter Schonheit nicht so
sehr mit der auBeren Form gleich, die der Malerei vom Artifex gegeben wird,
sondern mit den der Materie innewohnenden Eigenschaften, vor allem mit ihrem
Glanz und ihrer Leuchtkraft. Daher die Verarbeitung kostbarer Materialien. Das ist
nicht kirchliche Prunksucht, wie eine subalterne Betrachtungsweise meint,
sondern die Einheit von Materie und Licht, die wir in der Doppelorientierung der
Struktur auf beides hin begriffen; sie wird dort am konkretesten, wo das Material
sich am intensivsten mit dem Licht verbindet. Die Schdnheit der Materie scheint
dann der Schdnheit des Lichtes gleich, so daB die oben skizzierte theologische
Vorsteliung anschaulich wird: Die Materie ist lichthailtig und das Licht materiell.
Innerhalb der mittelalterlichen Hierarchie der Materie - ihre Nobilitat richtet sich
nach ihrem Verhaltnis zum Licht, wie nach dem Gesagten einsichtig ist - sind also
fur solche Ikonen Stoffe von hdchster Vollkommenheit gewahit, d.h. solche, die
zwischen der Undurchsichtigkeit der Erde und der reinen Lichthaftigkeit des
Empyreums, des eigentlichen Himmels jenseits des Athers, vermitteln.

Insbesondere gilt das vom Edelstein (wie auf dem Mittelteil der Pala d'Oro in

Venedig, einem Werk aus byzantinischen und venezianischen Teilen des 10. bis
14. Jahrhunderts, ersichtlich). Der Edelstein ist wie der Kristall innerhalb der
materiellen Welt am meisten dem Licht affin. Er erscheint deshalb selbst als
Quelle klaren, durchsichtigen Glanzes, gleichsam von innen her leuchtend.
Deshalb leuchten nach der Ansicht des Mittelalters die Edelsteine aus ihrem
eigenen Vermogen. Das ist nicht wortlich zu nehmen; gemeint ist vielmehr: Als
Materie hat der Kristall oder der Edelstein die gewaltigste Emanation an Energie,
so daf3 er dem Licht gleichkommt. Denn durch die kolloidale Zerteilung setzt er
unablassig Glanz und Farbe frei. Damit vereint er Masse und Dynamik inerhalb
der Materie auf vollkommenste Weise: Seine Form ruht, seine Farbe ist bewegt.
Der Edelstein besteht, das Kolloid ist in steter Wandlung begriffen. Diese Wirkung
ist hier durch kaum zahlbare Juwelen in einer Anordnung von unzéhibaren Bre-
chungswinkeln aufs Hochste gesteigert. Der Glanz ist deshalb so iberwaltigend,
erregt in standigem Flirren und Flimmern, daB Einzelheiten nur mit Mihe zu
fixieren sind. Dies soll auch gar nicht geschehen. Denn hier kommt jene von
Prokop geschilderte mittelaiterliche Art des Sehens zu volister Entfaltung. Hier
gilt, was 881 der Patriarch Photius in anderem Zusammenhang beschrieb:

Der Betrachter kommt gar nicht dazu, diese Schonheiten ndaher zu
erfassen. Aus allen Richtungen ziehen sie ihn an, nie kann er seine Augen
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am Gegenstand seines Entzickens weiden. Die kreisformigen
Bewegungen nach allen Richtungen und das unabldassige Herumschweifen
des Blickes, das dieses vielfaltige Schauspiel erfordert, erregen im
Betrachter eine At Schwindelgefiihl. 18
Nun begreift man ganz den Sinn dieses Sehens. In der Wahrnehmung der wech-
selseitigen Durchdringung von Licht und Materie - das eine hat am anderen teil -
wird der Betrachter selbst Uber seine materiellen Bedingungen hinausgehoben.
Er verliert im Schwindelgefihl gewissermaflien den Boden unter den Fifen und
wird der Emanation der géttlichen Kraft inne.

Uberzeitlichkeit

Die gewonnenen Ergebnisse fliihren zum Anfang dieser Ausfiihrungen zuruick.
AbschlieBend sei das dort angedeutete Problem - namlich die Zeitstruktur des
heiligen Bildes - noch einmal autgegriffen und wenigstens andeutungsweise
reflektiert. '®

Die Zeit im Bild: Damit wird eine der schwierigsten Fragen der Kunstwissen-
schaft beriuhrt. Denn jedes Bildwerk zeigt Sichtbares. Die Zeit aber ist nicht zu
sehen. Das gilt freilich auch in unserer Wirklichkeit: Wahrzunehmen ist Zeit nur
als Bewegung. Man denke an den Uhrzeiger. "Bewegung ist Veranderung der
raumlichen Lage in der Zeit; in der Bewegung erleben wir den Raum der Zeit.” -
Nun ist aber ein Bild nie bewegt. Allerdings wird sowohl Bewegung abgebildet
als auch Raum. Notwendigerweise wird also auch Zeit dargestelit. Was heifit das
fur die lkone?

Ungenaue Beobachter hért man sagen, lkonen seinen “flachenhaft”, weil in
ihnen kein perspektivischer Raum dargestellt wird. Das ist ebenso falsch, als wur-
de man sagen, die lkonen seien lichtlos, weil in ihnen kein Beleuchtungslicht dar-
gestellt ist (denn beides gehort kunstgeschichtlich zusammen: das neuzeitliche
Beleuchtungslicht und der neuzeitliche Systemraum). Hier dagegen wurde ge-
zeigt, daB die lkone ein ganz eigenes Licht hat, und so ist zu folgern, daB sie
auch einen ganz eigenen Raum hat. Und weiter: Da das Licht die gestattgebende
Kraft der lkone ist, wird es auch ihren Raum modifizieren. Das wurde schon deut-
lich in der Feststellung, daB eine standig wechselnde Relation zwischen dem
“Vor" und “Zuruck" der einzelnen Farbwerte je nach dem Grade ihrer Aktivitat und
Helligkeit gegeben ist, welche die Vorstellung einer einschichtigen Zweidimensio-
nalitat nicht aufkommen I1aB8t. Eine raumliche Unbestimmtheit entsteht auf diese
Weise, in der Figur und Grund zu einer gleichsam atmenden, pulsenden Einheit
werden. Eben deshalb dringt das Gold des Grundes in die Farben ein, Figur und
Grund in einer optischen Ebene vernietend. Auf diese Weise wird der Korper in
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den Grund gebunden, wie auch der Nimbus das Antlitz in ihn einbettet. Zur
Gleichwertigkeit von Gold und Buntfarbe, Energie und Materie gesellt sich also
ein Drittes: die Gleichwertigkeit von Fliche und Raum im standigen Changieren
zwischen vorn und hinten. Ein unmeBbarer Raum und eine ungreifbare Flache
durchdringen sich. Das Bild ist auf die Phanomene des Raumes und der Fiache
hin offen. Daraus resultiert etwas hichst Bedeutsames. Da keine Bildraumlichkeit
gegeben ist, 6ffnet sich nicht wie beim perspektvischen Sehen ein lliusionsraum
jenselts des realen Raumes; und da keine Flache gegeben ist, wird der Realraum
nicht durch das Bild abgeschlossen, sondern wie das rational unbestimmbare
Licht als Sendelicht dem Betrachter entgegendrangt, so auch der unbestimmba-
re Raum. Die Farben und mit ihnen die Gestalten scheinen vorzutreten, sich in
schwebendem Bewegtsein nicht innerhalb der Flache oder Tiefe, sondern auf
den Betrachter zu, also nach vorn zu befinden. Nicht von vorn nach hinten, wie
es unseren Sehgewohnheiten entspricht, entwickelt sich der Bildraum, sondern
von hinten nach vorn. Das Bild &ffnet sich auf den konkreten Raum, in dem der
Glaubige lebt und sich bewegt.

Dasselbe gilt von der Zeit. Da es in der lkone keine bestimmte Bewegung
gibt, gibt es auch keine bestimmte Zeitlichkeit. Wie ist sie definierbar? Durch
komplizierte Darbietungsweisen wird die lkone mit einer geheimen Energie
erfilit - also mit Bewegung, mit einer Bewegung, die fur uns nur nicht fafibar ist.
Und ebenso ist ihr Grund etwas nicht MeBbares zwischen Raum und Flache, in
Dynamik zwischen vorn und hinten. So ist auch schlissigerweise die Zeit der lko-
ne voll Dynamik und Energie, die sich freilich der Greifbarkeit und MeBbarkeit
entzieht. Sie ist nicht Starrheit, sondern unfaBbares Leben, nicht Leere, sondern
unfaBbare Fiille. Eine Uberzeit solcher Art aber kann nur als Ewigkeit bezeichnet
werden. "Alles, was in der Ewigkeit ist, ist immer seiend, immer gewesen und im-
mer sich bewegend - dadurch immer ruhend in seiner Bewegung und immer sich
bewegend in seiner Ruhe."™® Das entspricht genau dem, was uUber die Evép-
yetx des heiligen Bildes herausgefunden wurde.

Da diese Ewigkeit dem Betrachter nicht starr und in sich abgeschlossen
gegenubersteht, da Bildlicht und Raum Kréafte entsenden, die auf den Betrachter
eindringen, deshalb greift auch notwendigerweise die Uberzeit der Ikone in die
Zeitlichkeit des Betrachters, das heif3t, unsere Zeit wird beim Betrachten des heili-
gen Bildes der Ewigkeit teilhaftig. Das scheint dem religidsen Zeiterlebnis der
Ostkirche, insbesondere der russischen, zu entsprechen. Es ist eschatologisch
eingestellt. Die russische Orthodoxie

erhofft die Verklarung der Welt statt der Eribsung von der Weilt, in der
Zuversicht, daB die Errettung aus der Zerrissenheit dieser Welt in einem
kiinftigen Aion die ganze empirische Welt mitumfassen wird, daB das
Weltall selbst zum Tempel Gottes wird. Diese Erfillung in der Zeit ist in der
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Gegenwart bereits praexistent gegeben und enthalten, sie wird in der
lturgischen Mystagogie sakramental reale Wirklichkeit. 2'

Und sie wird reale Wirklichkeit im Kirchenbau und in der lkone, welche die
Materie verwandeln, ohne sie aufzuheben. In diesem Sinne ist der Tempel "die
entfernte jenseitige Vision der himmlischen Gottesstadt" und das heilige Bild
nicht Abbild, sondern Vor-Bild einer kunftigen erldsten Menschheit. Wer sich

darein versenkt, lebt nicht wie der profane Mensch fir die Zukunft, sondern er
lebt in der Zukuntt.
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Sabine Appel: Jurij OleSa. "Zavist™ und “Zagovor tuvstv®, Ein Vergleich des Romans mit
seiner dramatisierten Fassung. 1973. 234 S. DM 24.-

Renate Menge-Verbeeck: Nullsuffix und Nullsuffigierung im Russischen. Zur Theorie der
Wortbidung. 1973. IV, 178 S. DM 18.-

Jozef Mistrik: Exakte Typologie von Texten. 1973. 157 S. DM 18.-

Andrea Hermann: Zum Deutschiandbild der nichtmarxistischen Sozialisten. Anatyse der
Zeitschrift "Russkoe Bogatstvo® von 1880 bis 1904. 1974. 198 S. DM 20.-

Aleksandr Vwedenskij: 1zbrannoe. Herausgegeben und eingeleitet von Wolfgang Kasack.
1974. 116 S. DM 15.-

Volker Levin: Das Groteske in Michail Bulgakovs Prosa mit einem Exkurs zu A.Sinjavskij.
1975. 158 S. DM 18.-

Fennammn Aary: Ctuos 1954-1971. Pegaxumsa u BcTynMTenbMas ctares B.Kasaxa.
1975. 214 S. DM 20.-

Bnapumnp Kasaxos: Qunbxa xasax. Poran. 1976. 201 S. DM 20 .-

Hans-Joachim Dreyer: Pétr VerSigora. “Ljudl s Cistoj sovest’ju’. Veranderungen eines
Partisanenromans unter dem EinfluB der Politik. 1976. 101 S. DM 15.-

Hukonam 3pnman: Mangar. [lbcca B Tpex meacremax. Pemaxuma M BCTynM-
TcnbHana cTaThA B. Kasaka. 1976. 109 S. DM 1§.-

Kari-Dieter van Ackern: Bulat Okud2ava und die kritische Literatur (iber den Krieg. 1976.
196 S. DM 20.-
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Jiemmna. 1976. 215 S. DM 24 -
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DM 20.-
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Luise Wangler: Vashij Belov. Menschiiche und gesellschaftliche Probleme in seiner
Prosa. 1985. 70 S. DM 12.-

Wolfgang Kasack: Rugslsche Lkeratur des 20. Jahrhunderts in deutscher Sprache. 350
Kurzrezensionen von Ubersetzungen 1976-1983. 1985. 160 S. DM 22 .-

Bnanmmup JmuncuGepr (Yesmumes): Tpu nmoma. AsToSuorpagma 1912-1918 rr,
Hanmcannan B 1920 romy. fomrorosxa TtexcTa M mocnecnosme Bonedraumra
Kazaxa. 1985.92 S., 16 Abb. DM 16.-

Renate Schiiper. Dile Prosa V.G.Rasputins. Erzahiverfahren und ethisch-religidse
Problematik. 1985. 294 S. DM 38.-

Wollgang Kasack: Lexikon der russischen LReratur ab 1917. Ergdnzungsband. 1986. 228
S.DM 22 .-

Wolfgang Schriek: van Smelév. Die religidse Weltsicht und ihre dichterische Umsetzung.
1967. 321 S., 10 Abb. DM 38.-

Wolfgang Kasack. Bicher - Aufsitze - Rezensionen. Volistindige Bibliographie
1952-1987, aniiBlich des sechzigsten Geburtstages zusammengesteilt von Irmgard
Lorenz. 1987. 102 S.,DM 15..

Barbara GObler: A. Adamov und A. und G. Vajner. Aspekte des sowjetischen Kriminal-
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Fritz Wanner; Leserlenkung, Asthetikk und Sinn in Dostoevskijs Roman “Die Bruder
Karamazov®. 1988. 274 S. DM 38 .-

Frank Gobler. Viadislav F. Chodasevit. Dualltdt und Distanz als Grundziige seiner Lyrik.
1988. 304 S. DM 38.-

Tausend Jahre Russische Orthodoxe Kirche. Beltrage von Geistlichen der Russischen
Orthodoxen Kirche im Ausland und Wissenschaftlern verschiedener Disziplinen.
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Die geistlichen Grundlagen der lkone. Herausgegeben von Woligang Kasack. 1989.
204 S., 23 Abb. DM 28,-
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