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Die unvergleichlich entscheidendere Bedeutung der Ikonographie im Vergleich
zu den anderen Hilfsdisziplinen der Kunstwissenschaft, die die Tatsachen der
dusseren Entstehungsgeschichte eines Kunstwerkes, einer Gruppe von Kunstdenkmailern
oder ein>r jahrhundertelangen Kunstepoche untersuchen, liegt darin, dass sie an der
Schwelle der inneren Entstehungsgeschichte steht.

Das Kunstwollen beginnt nicht in dem Moment, wo der Meister unmittelbar
oder durch die Vermittlung eines anderen zu einer ins anschauliche Gefiihl zu
iibersetzenden Idee oder zu einem zu dieser Idee am vollkommensten passenden Modell
kommt. Das Kunstwollen beginnt erst in dem Augenblick, wo die kiinstlerische Idee,
iiberhaupt die inneren Erlebnisse des Meisters, und das ihr entsprechende Modzll
in gegenseitige Auseinandersetzung treten und durch rein geistige Gestaltung
den Stil des neuen Kunstwerkes gebdren, das seine individuelle Prigung — in
Beziehung auf die materielle Form und den seelischen und geistigen Inhalt — besitzt,
selbst, wenn von demselben Meister auch andere, dasselbe Modell umgestaltende
Kunstwerke schon hervorgebracht worden sind. So gering die formelle Umschaffung
bei manchen byzantinischen Kunstwerken ist, so verschieden ist der Ausdruck bei
ein und demselben Charaktertypus, selbst bei Bildnissen in einer Gruppenkomposition.
wo fast alle dargestellten Personlichkeiten nach einem dieser Bildnisse geschaffen
sind, wie bei Justinian oder Theodora mit Gefolge in San Vitale zu Ravenna,
Ueberall bricht die Individualitdt des Meisters durch.

Nur auf diesen Gesichtspunkt konnen sich alle Forschungen stiitzen, die
Probleme von ikonographischer und stilistischer Natur 16sen wollen, wie Feststellung
von Entnehmungen, Bildung von Schulen, Verwendung von lebendigen und Bildnis-
modellen, Feststellung von Kunsttraditionen, Wandlung und Verwandlung von
Charaktertypen, Unbefriedigung von ein und demselben Charaktertypus trotz seiner
Umschaffung — und iiberhaupt von Feststellung von Tatsachen der dusseren und
inneren Entstehungsgeschichte.

Beim Auslegen der gestellten Frage kommen kunstphilosophische Grundideen
iiber die byzantinische und die von ihr beeinflusste mittelalterliche Kunst epoche-
machender Gelehrte in Betracht — Ikonographen wie Emile Male und Gabriel
Millet, Kunsthistoriker wie Charles Diehl und Oskar Wulff und Kunst-
wissenschaftler wie August Schmarsow und Henri Focillon. Im Anschluss
und auf Grund dieser zu besprechenden oder nur zu erwidhnenden Ideen wird der
Versuch gemacht, das Problem von der Universalitit des Charaktertypus von Johannes
dom Téaufer aufzuwerfen und dadurch die Bedeutung der byzantinischen Kunst fiir die
Weltkunst der katholischen Linder weit iiber das Mittelalter hinaus hervorzuheben.



Ein jeder, vollig erfiillt von seinem Lebenswerk, das schon vollbracht vor ihm
und vor der Mit-und Nachwelt liegt, charakterisiert bewusst oder unbewusst sich
selbst: ,Ce sont Ja de ces choses quon n’invente pas deux fois“: Males drei Biande
iiber die religiose Kunst Frankreichs wihrend des Mittelalters vom XII. bis XVI. Jahr-

Nach Male

Abb. 1. Paris, Bibliothéque Nationale. Apocalypse de Saint Sever. Christus zwischen
den vier Tieren. Miniatur. Zwischen 1028 und 1072.

hundert ! sind wie eine méchtige epische Dichtung des religios-kirchlichen und schaffens-
freudigen Genies seines Vaterlandes. Males Konzeption ist aber rein kirchlich: Die
Tradition wird der Entwicklung vorgezogen. In Wirklichkeit ist diese méchtiger, da
das Kunstwollen des Meisters die einzutretende Entwicklung der Kunst voraussieht
und ihr, oft sehr verfritht, die Bahn bricht und die Tradition entkraftigt. Male selbst
hat das bewusste Gestidndnis gemacht: ,Je reconnais sans difficulté que l’étude;:/des
formes offrirait presque autant d’intérét que I'étude des idées directrices“, und er

1 Emile Male, Lart religieux du XIll-e si¢cle en France, Paris 1907. — L’art du XIll-e sié:le
¢n France, Paris 1924, — L’art de la fin du moyen age en France, Paris 1922.



Ikonographie und byzantinische Kunst 3

verschiebt das Kunstwollen vom Meister auf den die Kunstunternehmungen bestellen-
den, organisierenden und kontrollierenden Theologen. Trotzdem ist und bleibt Male’s
Lebenstat ein grundlegendes, unersetzliches, die #ussere Entstehungsgeschichte der
religiosen Kunst des mittelalterlichen Frankreichs erleuchtendes Werk.

Fiir Male ist die mittelalterliche Kunst Frankreichs ein Produkt des theolo-
gischen geistigen Lebens und der kirchlich-organisatorischen Titigkeit, die sie im
hochsten Grade bevormundet. Sonst ist Male der rein ikonographischen Aufgabe
tadellos treu geblieben. Er stellt die Anfinge der religiosen Kunst Frankreichs im
XII. Jahrhundert fest, verfolgt ihre Bereicherung durch neuen materiellen Inhalt,
durch neue einfachere oder kompliziertere Kunstgattungen, durch religiose Typen

Nach Focillon

Abb. 2. Moissac, St. Pierre. Christus zwischen den vier Tieren. Tympanon. 1100.

und Kompositionen, entnommen von Byzanz und vom Orient, von Spanien und
Italien, oder ganz neu fiir die national-franzésischen Heiligen geschaffen, hebt die
Abhédngigkeit der lkonographie von den theologischen, literarischen und sozialen
Stromungen und Bewegungen, von den religios-kirchlichen Organisationen, Pilger-
schaften und von dem rédsonierenden Konzil in Trient (1545—1563) und
vor allem — das ist Males epochemachende Entdeckung — von dem damaligen
Stand des Wissens, das in dem enzyclopadischen Werk Speculum universale (mit
seinen vier Spiegeln — der Natur, der Wissenschaft, der Moral und der Geschichte) von
Vincent de Beauvais (1190—1264) enthalten ist, von den Mysterienauffithrungen,

1%



4 Andrey Protitsch

Begribniszeremonien, Moden usw.! hervor. Die Stilprobleme der Kunstwissenschaft iiber-
lassend, priift er die Kunstwerke nach ihrem materiellen Gehalt und gibt der Ikono-
graphie nur das, was nach seiner Auffassung ihrer Aufgabe, ihr allein angehore.?
Als eine besondere Seite

der ikonographischen Forschung
Males ist jener verwegene Mut
bei ihm hervorzuheben, der, auf
Grund seiner Beherrschung der
umfangreichen materiellen und
geistigen Kultur des Mittelalters
und aller Quellenkunden vor
‘und aus dieser und iiber
diese Epoche, und durch le-
bensldngliches Bewundern, Be-
trachten und Studieren ihrer
Kunst und der Kunst der friihe-
- ren und gleichzeitigen fremden
Abb. 3. Mistra, Brontochion. Der mit der Gloria I\ICa}-lhrliv‘smteit poler el Auge i ikonogra-
L& flie gende En gel. Fresko, XIV. Jh. phische Entdeckungen gescharft
hat, ohne in jene kiinstlerische

Schaffenskraft eindringen zu diirfen, die allein, ohne jede kirchliche Bevormundung, ein
gross aufgefasstes und gross ausgefiihrtes, urwiichsig-geniales Werk hervorbringt, das

1 Vgl. Schmarsows Auffassung von der Entstehung der altdgyptischen Kunst, von ihrem Inte-
lektualismus und Enzyclopddismus, von dem Ziel dieser Kunst, nur die Versinnlichung des Geisteslebens
an sich und nicht irgend eine individuelle Regung zu verfolgen, in Grundbegriffe der Kunstwis-
senschaft, Leipzig 1905, 239 ff. und von seiner aus Achtung vor dem rechten Naturgefiihl des
Meisters diktierten Verschiebung des Kunstwollens vom Meistzr auf den Arbeitsgeber — a. O., 279 ff.

Vgl. Max Dvordks Ansicht (Kunstgeschichte als Geistesgeschichte, Miinchen 1924, 49 ff.):
,Nicht um, wie man es in Schnaases Zeit versuchte, kiinstlerische Ersche'nungen in einen ursichlichen
Zusammenhang mit der Entstehung neuer wirtschaftlicher, sozialer, religiéser Zustinde zu bringen,
was ja langst als unfruchtbar erkannt wurde, und auch nicht, um den geistigen Inhalt der mittelalter-
lichen Kunstwerke etwas aus den Schriften der grossen mittelalterlichen Theologen abzuleiten, deren
Einfluss auf die Kunst, wenn er bestanden hat, kaum irgendwie historisch fassbar sein diirfte. Doch
was uns den wertvollsten Anhaltspunkt zur richtigen Beurteilung der mittelalterlichen Kunstwerke
bieten kann, ihr von allem uns Vertrauten abweichender geistiger Inhalt und die durch ihn bedingte
eigentiimliche und geschichtlich unendlich wichtige Entwicklung des Verhiltnisses zu transzendenten
Ideen einerseits, zu den realen Tatsachen und Giitern der Natur und des Lebens anderseits — die
wichtigste Quelle der inneren Wandlungen in der mittelalterlichen Kunst — all dies war natiirlich
nicht auf die Kunst allein beschrinkt, sondern allen Zeitstromungen und geschichtlichen Tat-
sachen gemeinsam, auf dic die ijhnen zugrunde liegende mittelalterlich, christliche Weltanschauung
einen Einfluss ausgeiibt hat. So finden wir aber Entw cklungsmomente, die sich im Kleide der
bildlichen Darstellung jeder Ankniipfung daran entziehen, was wir gewohnt sind von der Kunst zu
fordern, z. B. in der mittelalterlichen Literatur, in den grossen theologischen Kampfen und Systemen,
in wissenschaftlichen Bestrebungen und allgemeinen Bildungselementen des Mittelalters, zum grossen
Teile entweder in den Denkmdlern selbst unzweideutig ausgedriickt oder durch Forschung auf diesen
Gebieten soweit klargelegt, dass die Bedeutung der entsprechenden Analogien in der Kunst kaum noch
einem Zweifel unterliegen kann. Nicht der kiimmerliche Behelf des Werkstattbetriebes, die Rezepten-
biicher, auf die man sich zu berufen pflegt, sind der theoretische Komentar zu der Wiedergeburt
einer idealistisch- monumentalen Kunst im Mittelalter und zu dem in ihr beschlossenen neuen Schépfen
aus der Natur, sondern die Werke der grossen mittelalterlichen Denker, fiir die das Problem der Stel-
lung der Menschen zu gewaltigen geistigen Abstraktionen und die durch sie bedingte Auffassung der
Welt der Sinne durch Jahrhunderte der Mittelpunkt der geistigen Interesse gewesen ist“.

2 Alle grossen Kunstepochen sind an die Persénlichkeit eines Kiinstlers oder fithrenden Menschen
gebunden. Male konzentriert fiir das XII. Jahrhundert alle Verdienste auf Suger (1081—1151), Abbat
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keine schreiende Aehnlichkeit mit dem Modell hat und nicht nur Charaktertypen und
Komposition, sondern — und vor allem — einen ganz neuen dekorativen Reliefstil
festsetzt und durchfithrt, von dem gar keine Spur in dem Entnommenen zu finden
ist. Das bezieht sich auf das Modell ,Christus zwischen den vier Tieren und den
vierundzwanzig Aeltesten“, Miniatur in der Apokalypse von Saint Sever (Abb. 1)
und das Tympanon der Kirche Saint Pierre in Moissac (Abb. 2).

Die in den beiden Kunstwerken dargestellte Anfangsszene des Jiingsten Gerichtes
ist vom Evangelisten Johannes in seinen Offenbarungen (Kap. IV, 4 u. 6 und
Kap. V. 11) beschrieben worden: Christus sitzend, um seinen Thron — einen
Regenbogen, die vier Tiere, die vierundzwanzig Aeltesten und die ,vieltausend mal
tausend Engel“.

Der Meister der Miniatur in der Apokalypse von Saint Sever hat fiir seine
Komposition zwei Seiten, die eine Fliche bilden, ausgeniitzt, indem er etwas iiber
der Mitte der zwei konzentrischen Kreise Christus auf einem Thron sitzend dar-
gestellt hat, mit dem Szepter in der
linken Hand, die Rechte—an der Brust,
unter dem runden Zeichen des Lammes
(das Szepter hat an seinem oberen Ende
auch dasselbe Zeichen), die Fiisse an
den runden Abschnitt der Erde gelehnt.
Und das alles, ausgenommen das obere
Ende des Nimbus, ist von einem grossen
Lichtkreis umgeten. In dem himmlischen
Raum zwischen dem Kreise um Christus
und dem inneren konzentrischen Kreis
sind die vier Tiere und die vierundzwan-
zig Aeltesten verteilt, und zwar in einer
mehr oder weniger rundalschliessenden
Ordnung: Die vier Tiere vereinzelt, als
ob sie die Ecken eines Rhombus bilden,
und die Aeltesten—ein jeder auf einem
Thron sitzend und mit je einem Becher NG BEO T
und einer Viole in den Handen —zwei  apy 4 Markov Monastir bei Skopje. Rahels
in einer horizontalen Linie links von Weinenum die unschuldig ermordeten
dem Raume, frei geblieben zwischen e R
den menschen- und 16wengleichen Tieren,
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von Saint Denis, spiter Minister bei Ludwig VIL (Male, L’art religieux du Xll-e siécle en France,
151 ff. — Auch L’art allemand et Part francais du moyen age, Paris, 4-e éd., 174 ff.) — Eine Charak-
teristik von Suger gibt Focillon, Art d’occident, Paris 1938, 150. Focillon beruft sich immer
verehrungsvoll auf Males Hochschitzung der Verdienste von Suger, fiigt aber hinzu, dass sie zur
Doktrin Males gehort (249 u. a. Anm., auch 164). Focillon sagt auch ausdriicklich: ,II est certain
que Suger, en créant un milieu, n’a pas fait jaillir du sol ses collaborateurs, sauf pour I'architecture,
qui est ici le résultat d’expériences locales ou voisines, il les a recruté comme Godefroy de Claire, sur des
chantiers et dans les atcliers plus ou moins éloignés (s. 164). Male aber hilt an die Bevormundung der
christlichen Kunst Frankreichs fest und schreibt in seinem Buche Art et artistes du moyen 4ge, Paris
3-e éd. 1928, 211: ,Le théologien, qui inspira le portal de Senlis*.
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Abb. 5. Rom, S. Maria
der Weisen. Mosaik. VIII. Jh.

NachDil
Abb. 6. Saloniki, Sophienkirche. Maria
mit dem Kind. Mosdik. VIII, Jh.

in Cosmedin. Anbetung

zwei Aelteste, wieder in horizontaler
Linie, unter ihnen ein Aeltester ne-
ben dem inneren Aeltesten der un-
teren Reihe, aber etwas tiefer als
dieser, und von den anderen neun-
zehn Aeltesten sind sieben bogenar-
tig in dem linken unteren Teil des in-
neren konzentrischen Kreises aneinan-
der gereiht, und an der Fortsetzung
des inneren konzentrischen Kreises sind
rechts, wieder bogenartig und dicht
aneinander, zehn Aeltesten und noch
zwei vor en zwei vorletzten Aeltesten
angebracht. Die Engel, in der Minia-
tur fiinfzehn, sind rechts und links von
dem konzentrischen Kreis angeord-
net, und zwar sechs, fast vereinzelt,
rechts und die anderen neun links
dicht aneinander. Tiere, Aelteste und
Engel jubeln dem Heiland entgegen.
Das ganze Kunstwerk ist eine Illustra-
tion in rundgeformter Komposition. Die
Typen Christi, der Tiere und der
Engel sind in der traditionellen Dar-
stellungsweise der himmlischen Be-
wohner, die Aeltesten in einer volkstiimlichen
Auffassung gegeben worden, und zwar in Be-
ziehung sowohl auf ihre Throne, Becher, Violen
und Kleidung, als auch auf ihre Gesichter und
Korper. Dieselbe Auffassung hat auch fir die
Biicher in den Hénden oder Tatzen der vier Tiere
Geltung.

So gross die Bedeutung von der Feststellung
irgendeiner Tatsache ist, die zur dusseren Entste-
hungsgeschichte gehort (in unserem Falle die Mi-
niatur aus der Apokalypse von Saint Sever
als Model fiir das monumentale Relief im Tym-
panon der Kirche Saint Pierre zu Moissac),
die entscheidende Frage bleibt nur diese, die
die innere Entstehungsgeschichte des entneh-
menden Kunstwerkes angeht, d. h. was das
Kunstwollen des Meisters von Moissac aus der
Entnehmung durch rein geistige Umbildung
und endgiiltige Gestaltung geschaffen und in

Nach Diehl
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was fiir einem Stil er sie von Anfang
an aufgefasst und dann wiedergege-
ben hat. ]

Der Meister von Moissac hat rein
dusserlich alle Gestalten von der
Miniatur genommen, nur von den
fiinfzehn Engeln hat er zwei beibehal-
ten. Ausserdem sind seine zwei Engel
in ganzer, fast unverkiirzter Figur
gegeben. Beibehalten hat der Meister
auch Throne, Biicher, Becher und Vio-
len, und die volkstiimliche Auffassung
der Aeltesten, die er auch auf Christi
Gesicht und Gestalt angewendet hat.
Das Allerwichtigste und Genialste ist
die rein dekorative, dusserst zusam-
mengedrangte Komposition des Kunst-
werkes in Moissac. Dieser dekorative
Charakter der ganzen Komposition
des monumentalen Reliefs ist dadurch

erreicht worden, dass der Meister « g

die zwei Dimensionen — die Lange
und Breite — der Fldche sehr stark
betont und sie erst dann, sowohl der
verdnderten Proportionalitat, als auch
der Symmetrie, Wiederholung und Sti-
lisierung unterworfen hat.

Die vertikale Dimension ist durch
die Gestalt Christi, der Engel, der
Tiere und der Aeltesten betont wor-
den, die horizontale durch die grosse
und viel breitere als hohe Fliche,
die von den zusammengedrdngten
Gestalten des Heilands, der Tiere
und der Engel gebildet wird, dann
durch die horizontale Aneinanderrei-
hung der Aeltesten — in Grup-
pen von zwei (ganz oben links

Oben: Abb. 7. Konstantinopel, Sophienkirche.
Christus segnend. Mosaik. IX. Jh.

Unten: Abb. 8. Daphni, Klosterkirche. Chri-
stus Pantokrator. Mosaik. XI. Jh,

und byzantinische Kunst

Nach Gliick



8 Andrey Protitsch

und rechts von den Engeln), zu drei (links und rechts von den Fiissen der Engel)
und die grosse Reihe von vierzehn Aeltesten, die ganz unten an dem horizontalen
Rand der Liinet te modelliert sind. Die horizontale Richtung ist noch dadurch betont,
weil horizontale Modellierungen un-
ter den Fiissen Christi, der Engel,
der zwei Tiere und aller Aeltesten
unterstrichen worden sind.

Die vertikale Dimension ist auch
durch eine Proportionalitit betont
worden, bei der die Hohe auf Rech-
nung der Breite der menschlichen
Gestalt vergrossert ist. Das ist der
Fall bei den Gestalten Christi, der
Tiere, der Engel, selbst der Aelte-
sten, obwohl ihre Gestalten, wegen
ihrer sitzenden Stellung, verkiirzt
sind. Die Symmetrie ist ausnahmslos

Abb. 9. Konstantinopel, Chorakirche (Kahrie Djami). durCh.gefuhrt’ 1hre. e .AChse
Ubergabe des Purpurus an Maria. Mosaik XIV. Jn, schneidet das Gesicht und die Ge-

stalt Christi in zwei gleiche Teile
und geht nach unten bis sie die untere Reihe der Aeltesten in gleiche Teile von
je sieben Gestalten sondert. Die Wiederholung ist nicht durchweg durchgefiihrt
worden, weil das von der Symmetrie nicht zugelassen wird. Sie ist nur durch Gestalten
der Aeltesten erreicht, die rechts oder links von der Hauptachse sind. — Alles, ausge-
nommen die Engelgesichter, ist stilisiert, beim Heiland auch der Kopf und besonders
der Bart. So majestétisch der Eindruck
vom ganzen monumental-dekorativen
Relief ist, so ist doch die Auffassung
und Wiedergabe des Meisters von
Moissac, die sich auch auf den Hei-
land erstreckt, ganz volkstiimlich.
Trotzdem die Tiere sehr grausam und
die Engel sehr ernst dargestellt sind,
sind alle Aeltesten, die die weit
iiberwiegende Mehrzahl ausmachen,
und selbst Christus, volkstiimlich auf-
gefasst und wiedergegeben. Christus
mit seiner imponierenden irdischen Ge-
stalt und seinem koniglichen Gesicht 2 1
mit regelrecht geschnittenem Bart Gl 0o, pr(f:tfet:ﬂl(;, I)\?I{i;_“ﬁf bs s
und sorgfiltig gepflegtem Schnurrbart,
und die mit Bechern und Violen versehenen Aeltesten machen den Eindruck, als ob
wir vor uns die Tafelrunde Karls des Grossen hitten, wo der Herrscher und seine
Ritter die himmlische Gliickseligkeit mit der irdischen vertauscht habea. :

T m

Nach Diehl

Nach Millet
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Was fiir Ratschlige hat bei dem Begreifen des sehr einfachen Textes des
Evangelisten Johannes, bei der Oekonomie und Komposition der Szene, bei den
Entnehmungen und neuen Zutaten, und bei der Umbildung einer farbigen Illustration
zum dekorativen Relief irgendeine Obrigkeit, selbst von der Bedeutung eines Sugers?,
dem Meister zu geben und seine schopferische Titigkeit vorzuschreiben? Das-
selbe gilt auch fiir die kompliziertesten Kompositionen des Jiingsten Gerichtes wie
in Autun, Beaulieu, Chartres, Paris, Reims, Vézelay usw. oder der Entschlafung Marias
in Senlis, oder der Kreuzigung in Saint — Gilles usw. Selbst bei den farbigen
Glasfenstern ist der Meister allein, .aber in keinem Falle die kirchliche Obrigkeit,
der, wenn nicht verstandesméissig, so doch intuitiv zu der Entdeckung gekommen,
dass unsere Augen so an ihren Bewegungsmuskeln gebunden sind, dass sie viel,
unvergleichlich viel leich'er von unten nach oben sehen, als umgekehrt, und - deshalb
beginnt die chronologische Darstellung bei den mehrbildlichen farbigen Glaskompo-
sitionen — z. B. der Stammbaum Christi — nicht vom oberen, sondern vom unteren
Ende der Glasfensterfldche.

Males Geringschdtzung der kiinstlerischen Wiirde des franzosischen Meisters
wirkt besonders auffallend, wenn man in Betracht zieht, dass derselbe Gelehrte die
entgegengesetzte Meinung von den ersten christlichen Meistern — Griechen und
Syrer — hat. Diesen goénnt Male, sich der Kunstausiibung, ohne jede Vormundschaft
der Kirche, allein hinzugeben. 2

1Male, L’art religieux du Xll-e s, en France, Kap. V. 157. — L’art allemand et I'art francais
du moyen Aage, Paris, 2-e ¢éd. 1923, 175 ff.
2Male, Arts et artistes du moyen dge, 2-e éd. Paris 1928, 6 ff.
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,Rien ne sort du néant, les plus grands ont eu des maitres. Si les Serbes
ont regu, ils ont créé.“! Das ist das Prinzip von Millet, das ihn in seinem
ergebnisreichen Leben geleitet hat, welches, wenn nicht ausschliesslich, so doch vorwiegend
seinen ikonographischen Werken und dem Sammeln der Materialien fiir seine eigenen
Untersuchungen und fiir jede neue Forschung der byzantinischen und auch der mit-
telalterlichen Kunst gewidmet war.2

Millet zieht der Auffassung der lkonographie noch beschridnktere Grenzen als
Male: die von diesem lancierte und verteidigte und auch von Focillon® angenommene

e Idee, dass die Auffiihrungen der My-
sterien in den Kirchen und auf Frei-
luftbithnen die Entwicklung der Iko-
nographie der mittelalterlichen Kunst
Frankreichs beeinflusst und berei-
chert haben, nimmt Millet nicht an
(fiir die byzantinische Kunst). Millet
gewdhrt bei der Entstehung eines
byzantinischen Kunstwerkes nur den
Entnehmungen Zutritt. Der von Millet
streng begrenzten Auffassung der Iko-
nographie entspricht ein [nhalt der
Begriffe, der in keiner Uebereinstim-
mung mit dem Inhalt der Begr ffe der
Kunstwissenschaft steht. Wie alle, un-
terscheidet Millet an einem Kunst-
werk zwei allerwesentlichste Seiten;
die Form und den Inhalt (le contenu).
Aber unter Contenu versteht er, wie
die 4lteren Archdologen und Kunst-
historiker, den materiellen Inhalt —
das Sujet, das Motiv, die Idee, das
Thema eines Kunstwerkes. Unter Con-

eets  tenu sind aber nur Gefithle, Stim-
! ; T Nach Wullt 1 iingen, Leidenschaften, geistige, in-

Abb. 11. Berlin, Kaiser Fricedrich-Museum. Der 5
heilige Abt Abraham. Bawit V. Jh. nere Macht zu verstehen, die der
Meister erlebt und denen der Meister

i
i
4

=7

1 L’Art et I’Artiste, Ne special, Paris 1917, 53.

2Gabriel Millet, Recherches sur Iiconographie de I’Evangile aux XIV-e, XV-e et XV]-e
siécles, Paris 1916,—Monuments byzantins de Mistra, Paris 1910,—Monuments de I’Athos, Paris 1927,—
In seinen frither erschienenen Werken iiber die byzantinische Malerei (Lc Monastére de Daphni,
Paris 1899 und L’art byzantin in Michels Histoire d’art I, 128—299, und L’art chrétien d’Orient in
Michels Histoire d’art III, 927—961) lasst Millet die Ikonographie eine beschridnktere Rolle geniessen.

5 L’Art d’occident, Paris 1938, 296.
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durch die entsprechende Form, (Linie und Farbe bei der Malerei), Ausdruck gege-
ben hat, um auch vom Betrachter genossen zu werden. Die Bereicherung der Ideen,
der Sujets usw. haben fiir die Kunst eine Bedeutung, insoweit von ihnen die
Bereicherung des auszudriickenden
und zu geniessenden Gefiihls abhdngt.
Fiir das Geniessen eines Kunstwerkes
ist es nicht immer notig, das zu
wissen, was die Idee und die anderen
oben erwdhnten Bezeichnungen besa-
gen. Wenn alles das, was unter die-
sen Bezeichnungen verstanden wird,
nicht durch die Form in ein Gefiihl
iibersetzt worden ist, haben wir weder
Kunstschaffen, noch Kunstgeniessen
und deshalb kein Kunstwerk. Die
Aussagen von Kirchenvitern und Ob-
rigkeiten haben eine Bedeutung nur
fiir die dussere Entstehungsgeschichte
des Kunstwerkes. Fiir die innere
Entstehungsgeschichte haben sie gar
keine. Das geniessende Gefiihl leitet
den unwissenden Christen zur Idee,
zum Motiv, Sujet usw., aber nicht
umgekehrt. Zuerst kommt das Gefiihl,
erst dann der Verstand. So haben es
sicher auch die Kirchenviter und Kir-
chenvorsteher verstanden, besonders
der Aesthetiker unter ihnen — Tho-
mas von Aquino—der von der kiinst-
lerischen - Darstellung Klarheit, Voll-
endung und harmonische Einheit |§
verlangt,! Da die materielle Form
gleichzeitig Hauptausdrucksmittel des
Kunstwollens und Vermittlerin des
zu geniessenden Gefiihls ist, so ist
die Behauptung Millets, dass ,La
forme est affaire de métier et n'in-

Nach Wulff

8 icien“ nur halb
tfires.se ql%e l.e pratl.c1en Abb. 12. Kiew, Geistliche Akademie. Johannes der
richtig. Sie interessiert auch den Tdufer. lkone aus Sinai. V.—VIL Jh.

Geniessenden, besonders bei einer
Kunst, der die Kirche auch eine Belehrungsbedeutung auferlegt hat.
Der Hauptbegriff, an den die ikonographischen Untersuchungen Millets am

engsten und am organischsten gebunden sind, ist der Begriff der Komposition:

L Dviofak; a @O 3 i
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,La composition est affaire de conscience et toucne le peuple“. Millet versteht wie
alle unter Komposition eine solche Anordnung der Personen, der Natur, der Tiere,
der leblosen Gegenstinde, der Haltungen und Stellungen der Figuren und ihrer Teile,

Nach Bréhier

Abb. 13. Ravenna, Museo Arcivescovile. Johannes der Tdufer und die
vier Evangelisten. Elfenbeinplatten am Katheder des Erzbischofs Maximian. V1. Jh.

nach welchen der wissende, besonders aber der unwissende Gliaubige die religiose

Szene, die Personen, die anderen Wesen, die Gegenstinde in ihrer Charakteristik,
in ihrer Bedeutung und in ihren wechselseitigen Beziehungen, iiberhaupt das Ereignis,
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das durch die Szene erzahlt wird, leichter erkennt, begreift und geniesst. Wenn die
Komposition eine solche Organisierung und Belebung der dargestellten Szene ist, so
ist sie vielmehr eine Sache des Meisters, als des unwissenden Christen. In welchem

ausschliesslichen Grade die Komposition
den Meister beriihrt, — das ist noch leichter
zu verstehen, wenn man in Betracht zieht,
dass die Komposition in unzertrennlicher
Einheit mit der Oekonomie der Bildfldche,
in Lange und Breite, in jedem ihrer Punkte,
steht, damit die Komposition einen zusam-
menhdngenderen, aber zugleich freieren
Lauf nimmt und die Szene schneller aufge-
fasst und genossen wird. In dieser Kom-
position der Szene und an dieser Oeko-
nomie der Bildfliche finden jene Beein-
flussungen des Meisters durch gleichzeitige
oder frithere Kunstwerke statt. Die Kom-
position wird in zusammenhdngendster Ein-
heit, die Bildflache in iiberlegtem Gleichge-
wicht durch die zwei Stilausdrucksmittel —
die Linie und die Farbe — getragen (in
der byzantinischen Malerei vorwiegend
durch die Linie). Es kann keine Veridn-
derung der Komposition stattfinden (ein-
schliesslich . Hinde und Fiisse, Gestalt und
Kopf, Bekleidung und Schmuck, Tiere und
Phantasiewesen, - verschiedenartige Land-
schaft (Land-, Wasser- und Architektur-
landschaft), ohne dass eine Verdnderung
auch des Typus sich ergibt. Wenn ,Le
style appartient & une époque ou a un
homme*“, so ,le type demeure“ in keinem
Falle, da auch der Typus, und vor allem
er, den stilistischen Erneuerungen unter-

worfen wird. Kein byzantinisches Kunst-

werk ist eine regelrechte Kopie.

Diese von Millet im vollen Bewusstsein
durchgesetzte Beschrankung der kunstwis-
senschaftlichen Begriffe verlangt eine Me-
thode, die sich auf theologische Aussagen,
auf ikonographische Untersuchungen der
russischen Archdologen (von ungefihr vor

Nach Wulf

Abb, 14. Berlin, Kaiser Friedrich-Museum. Ch ri-

stus mit Petrus und Paulus. Elfenbein-
diptychonsfliigel. V1. Jh.

70 Jahren, lange vor Kondakov, von der Zeit also, als die zaristische Regierung
und der noch strengere russische Heiligste Synod ihnen gestatteten, die heiligen
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Bilder nur zu beschreiben, allein mit heiligen Bildern zu vergleichen und zu datieren,
sich aber in keinem Falle irgendwelche weltlichen Aussagen zu erlauben, die sie
besudeln und den Volksglauben an unantastbare Schitze erschiittern konnten) stiitzt.
Die Aufgabe von Millet’s Ikonographie war, den
Unterschied von Byzanz und dem-Orient oder vom Orient
und Italien — in Beziehung auf die Einfliisse, die diese
auf die Malerei vom XIV. bis zum XVI. Jahrhundert
auf dem Athos und in Mistra, Makedonien, Serbien und
[talien ausgeiibt haben, und die Schulen der byzantinischen
Malerei wihrend dieser drei Jahrhunderte festzustellen.
Das Problem von den Schulen ist rein stilistisch zu
l16sen. Und so unentbehrlich die ikonographischen Entneh-
mungen, Einfliisse und Inspirationen von zeitgendssischen
oder dlteren Kunstwerken sind, so spielen sie trotzdem
eine sekunddare Rolle. Bei der schopferischen Téatigkeit
spielt die erste Rolle (je nach den Kulturzustdnden)
entweder das Rassen- oder das National- oder das Indivi-
dualitatsgefiihl. ' Zweifellos kann die vervollkommnete
Form nur durch sich selbst Gefiihle verursachen. Aber
die byzantinische Kunst, selbst der klassizistischen Stil-
tendenz, war Trdgerin vor allem der ganz bestimmten
religiosen Gefiihle, und erst dann der Form. Diese war
fiir sie eine unumgéngliche Hiille. Das ist der Fall
sowohl bei den einfigiirlichen Bildern, die von einem
i ganz bestimmten Charaktertypus abgeleitet oder beein-
Nach wuig  1lusst, als auch bei den mehrfigiirlichen Bildern, bei

Abb. 15. Rom. Lateranmuseum.  Welchen auch die Kompositionen von anderen Meistern
Der g“te“'; iﬁlt- Marmor. hergenommen und umgeschaffen worden sind. Fiir das
e auszudriickende Gefiihl, besonders aber fiir das Schaffen

eines neuen Stiles, hat die Entnehmung gar keine Bedeutung. Vieles von der byzan-
tinischen, mittelalterlichen, iiberhaupt aller Kunst vor der neueren Zeit, ist zu
begreifen erst durch Heranziehen der Umstinde, bei welchen die Kiinstler seit der
italienischen Renaissance geschaffen haben. Das beste Beispiel fiir die &dusserste
Vervollkommnung in der Kunst ist Raffael, bei dem die ikonographischen Entneh-
mungen schreiend sind, ohne dass man gezwungen wire, ihn, z. B. zur Schule Diirers
zu rechnen, trotzdem Raffael auch Entnehmungen von ihm umgeschaffen hat. Was
aber bei einem entwicklungsfdhigen Stil ein #usserst individueller Kiinstler aus den
Entnehmungen machen kann, das beweist am besten das Kunstwollen von Paul
Cézanne: er hat in dem von ihm geschaffenen expressionistischen Stil ganze Kom-
positionen von Rembrandt, Hans von Marées, Renoir, Tizian, Manet, El Greco,

! Fiir die Bedeutung des nordischen Rassengeistes — Georg Graf Vitzthum und
Dr. W. F. Volbach-Berlin, Die Malerei und Plastik des Mittelalters in Italien, Wildpark-
Potsdam 1924, 2, und fiir die Bedeutung des siid-franzosischen instinct de la forme — Méaic, L’Art
religieux du Xll-e siécle en France. Paris 1924, 2.
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Sebastiano del Piombo, Rubens, Caravaggio, Daumier, Pissaro, Corot, J. Fr. Millet,
Ruisdael und vielen anderen iibersetzt.! Keiner denkt daran, Cézanne zur Schule
oder zum Stil irgendeines von diesen Kiinstlern zu rechnen.

Die von Millet festgesetzten zwei
Schulen — die makedonische und die
kretische — sind von ihm auf Grund
der Entlehnungen charakterisiert.

Aus Griinden seiner bulgarischen
Kunsttradition (Abb. 50, 51, 4, 45-49,
54 u. 75) muss Makedonien immer
von Serbien getrennt werden. Politisch
haben die Serben Makedonien eine un-
vergleichlich geringere Zeit beherrscht,
als die Bulgaren. Als die Bulgaren die
christliche Religion annahmen (865),
war Mak donien bereits bulgarisch.

lhre eigene Kunsttradition haben = : 5 ST
die Serben erst seit dem XIL—XIIL aApb 16. Bawit, Kiosterkirchenruine, Kapelle XXVI.
Jahrhundert, die Makedonier aber Christus Triumphator. Fresko. V. Jh.

gleich nach der erwdhnten Taufe des

bulgarischen Zaren Boris. Eben auf diese verschiedenen Kunsttraditionen der Serben in
Serbien (Abb. 53 u. 55) und der Bulgaren in Makedonien wirkten die Einfliisse und Entneh-
mungen seitens Saloniki und des Athos, des Orients,
Roms und Konstantinopels, um ihnen ihren eigenen
neuen Stil aufzuprdgen und die lokalen Schulen
nicht zu erobern, sondern nur zu beeinflussen.
Waren die Einfliisse aus den fremden Lindern
so michtig, dass die heimischen Schulen Bulga-
riens und Makedoniens, Serbiens und Venedigs
zu fremden Schulen umgebildet wurden? Sicher
nicht, da selbst auf dem Athos, wo unter der
Obhut einer Haupt-Monchsrepublik viele andere
Klosterrepubliken fast selbstdndig existierten und
alles ihnen eigene, darunter ihre Kunsttradition,
trotzig und mit Gewalt hiiteten, die mit Malen
beauftragten Meister — Griechen, Bulgaren, Ser-
ben und Russen — (bis zum XVIII. Jahrhundert
waren auf dem Athos keine Meister ansissig,
es gab deshalb keine Ateliers) auf die dort
gebieterisch geschédtzten Kunsttradition sorgfiltig :
Riicksicht nehmen mussten und sollten. Der gros- Nach Bettini
se unwiderstehliche Einfluss der Athosmalerei ét}’lbgl?- Ra\"gm]ﬂ, Cappella arcivescovile.
auf die Balkanlander begann im XIV. Jah:hun- Sediedigin SR S oma

!Fritz Burger, Cézanne und Hodler, Miincl.en 1920, Bd. II. Abb. 47—55, 58—61, 65—71,
76—79, 82—88, 96—105, 187—188.
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dert, als ihre Zaren, Konige und Wojwoden dem damaligen Brauch geméss auf’
dem Athos Stifter wurden, und setzt sich noch méchtiger wiahrend der Tiirkenherrschaft
fort, als die unterjochten Balkanvolker sich nur als Christen fiihlten und wussten
und massenhaft den grossten Chri-
stenschatz Athos besuchten und als
Stifter der dortigen Kloster dieselben
reichlich beschenkten. Erst im XVIL
Jahrhundert gab es einen allgemeinen
Balkanstil fiir alle unterjochten Bal-
kanvolker. Sonst aber haben alle
politisch oder nur geographisch ab-

- gesonderten Gebiete der byzanti-
nischen Kunst ihre eigenen, natio-
nal gefarbten Schu'en, selbst in Ita-
lien (Palermo und Cefalli, Ravenna,
Rom und Venedig). Wie hat doch
San Marco im XIV. Jahrhundert
seine byzantinische Kunst gegen die
italienischen Meister erster Grosse
durchgesetzt, trotzdem jene von die-
sen wie eine kleine Insel in der
Mitte eines aufgewiihlten Ozeans be-
lagert und bestiirmt wurde! Dieselbe
selbstidndige Stellung als stilistische
individuelle Unabhdngigkeit haben
in einem noch grosseren Masse als
in Venedig, die Meister sowohl in
Nach Dienl  Makedonien und Bulgarien, als auch

Abb. 18. Paris, Nationalbibliothek. Prophet Jessaias.  im eigentlichen Serbien, den fremden
Miniatur in Cod. Paris. gr. 139. X. Jh. Schulen gegeniiber eingenommen.

Aber bei der Feststellung der Schulen miissen wir zuerst von den individuellen Stil-
merkmalen des Meisters ausgehen, dann von denen der Kirchen, wo nicht nur einer
gearbeitet hat, und erst dann von den stilistisch gemeinsamen Merkmalen aller Kunst
eines Landes oder einer Landschaft, wenn wir die Schulen charakterisieren, um dann
dasselbe fiir alle Orthodoxenldnder (und die byzantinisierten Ortschaften Italiens)
zu unternehmen, um das Wesen und die Entwicklung der byzantinischen Kunst festzu-
stellen. Abgesehen von der Stilverschiedenheit des entnehmenden Meisters &dussert
sich oft die Selbstdndigkeit des Meisters fremden Kunstwerken gegeniiber schon in
den kleinen Skizzen, die er nach ihnen macht. Beim skizzenhaften Kopieren gibt er
mehr auf das acht, was ihn am ndchsten angeht und was er fiir etwas Neues und
Lebensfahigeres hélt. Die schopferische Gestaltung kommt erst richtig zur Geltung,
wenn er nach den kleinen Skizzen die grossen Entwiirfe in breiten Linien anfertigt,
die auf die Mal-und Mosaikfiache unverdndert zu kopieren sind. Und bei der endgiil-
tigen Fertigstellung der Ikone, des Fresko oder des Mosaiks kommt zur eigentlichen
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Entdusserung durch die Linie und die Farbe und die von den beiden gebildete
Modellierung der Formen das Rassen-, National-und individuelle Gefiihl des Meisters,
der ja auch dem Zeitgeist Rechnung tragen muss. Dieser Zeitgeist bestimmt

* Nach Bréhier

Abb. 19. Paris, Louvre. Deesis, Apostel, heilige Krieger usw. Elfenbeintriptychon
von Habraville X. Jh.

den Stil der politisch oder religios grossen Epoche, wie es widhrend der von
Justinian, der Ikonoklasten, der makedonischen und Komninendynastie der strengen
Dogmen, der von neuem erwachten Unabhidngigkeit der Personlichkeit und endlich
des Aufschwunges des Macht-und Siegesbewusstseins der riicksichtslosen und
zugleich gottesfiirchtigen Balkanherrscher, angesichts der herankommenden tiirkischen
Gefahr, ist. Dieser Zeitgeist des XIV. Jahrhunderts gab der inneren Macht und der dusseren
Bewegung die Form des Barocks in Protaton auf dem Athos (Abb. 10, 31—40).
Dieser Barock, der sich in die orthodoxen Lander (und Venedig) verbrei-
tete (Abb. 4, 41—49, 53—»o9, 62, 64 u 75), nahm aber in Konstanti-
nopel unter Wirkung der dort nie aufhorenden klassizistischen Kunsttendenz eine mil-
dere Form an (Abb. 9), die in manchen Féllen sich auch in den anderen Balkanldn-
dern durchsetzte. Zu diesem Konstantinopler gemilderten Barock fliichtigte sich ein
asketischer Zug der strengen Kunsttendenz der Kloster (Abb. 30). Entweder fiihren
die Meister die Linie und die Modellierung auf die von der antiken klassischen

Kunst festgesetzten Grenzen zuriick, um eine Klassizistische Kunst zu kultuvieren,
Ikonographie und byzantinische Kunst
2
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oder geben der Linie und der Modellierung frein Lauf, um einen Barockstil durch-
zusetzen, in dem alle andere Stile aufgehen, bis sie sich zur selbstindigen Stil-
richtung entwickeln (was wihrend der Epochen der altchristlichen und byzantinischen
Kunst nicht erreicht wurde, trotzdem alle Stilrichtungen darin ihre grossen Anfdnge
hatten). Alle Entnehmungen aus der einen fiir die andere Kunsttendenz wurden umge-
schaffen. Deshalb gehéren das Entnommene und das Entnehmende zu zwei verschie-
denen Kunsttendenzen. Von zwei Kunstwerken aus dem XIV. Jahrhundert — ,Der mit
der Gloria Christi fliegende Engel“ in Metropole (in Mistra)—Abb. 3.—und ,Rahels
Weinen um die unschuldig ermordeten Kinder“ in Markov Monastir bei Skopje
(Makedonien) — Abb. 4. — gehort das erste durch seine abgerundete lineare Auf-
fassung und Wiedergabe zur klassizistischen Tendenz Konstantinopels, ihm fe hlt auch
jede Bewegung, da der Engel nur schwebt (wie Christus in Verkldrung von Raffael),
das zweite Kunstwerk gehort dem barocken Stil an, vorwiegend wegen d r Bewe-
gung, durch welche Rahels Leiden vermittelt wird. Ausserdem ist es mehr durch
farbige Modellierung, als nur durch die Linie aufgefasst und wiedergegeben.
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Bringt man die byzantinische und mittelalterliche Kunst in keine nicht nur
mittelbare, sondern auch unmittelbare Beziehung zu der Natur, so muss man ihre
Werke nur als Materialien fiir die politischen, kulturellen und wirtschaftlichen, vor
allem theologischen und kirchlichen Zusténde, fiir Kostiim-, Waffen-, Schmuck- und
Kirchengerdtekunde ausniitzen.

Die Frage von den Zusammenhidngen der mittelalterlichen und byzantinischen
Kunst mit der Natur ist so wenig untersucht worden, dass sich keiner wundert,
wenn die Ikonographie langst schon sehr gefiahrliche Dimensionen erreicht hat, die die
Natur und die schopferisch tdtigen Meister zu Gunsten von anderen, der Natur und
den Meistern fremden Faktoren, selbst aus den kunsthistorischen Untersuchungen
ganz oder fast ganz verjagt haben. Was wire mit der mittelalterlichen und byzanti-
nischen Kunst geschehen, wenn sie wirklich mit der Natur keine oder fast keine
Gemeinschaftlichkeit gehabt hdtte? Diese Kunst wire frithzeitig entartet und aus den
Kirchen hinausgeworfen worden.

3 7 : Nach Bettini Nach e[tini
Abb. 20. Daphni, Klosterkirche. Johannes Abb. 21. Daphni, Klosterkirche, Prop he t

der Taufer. Mosatk. XL Jh. Jeremias. Mosaik. XI. Jh.

Die Kirche ist eine Lebenssache und das Leben steht unmittelbar in Verbindung
nicht mit den Theologen, sondern mit dem gewohnlichen Christen der, aber
nicht der Geistliche, der eigentlichste Trdger der Natur ist. Die Personlichkeit,

2:5:
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die mit der ganzen Autoritit eines seltenen Gelehrten die  verzweigtesten und
tiefsten Aeusserungen des byzantinischen Lebens aufgewiihlt und es der Mit- und
Nachwelt in den lichten Tag erhoben und gezeigt hat, ist Charles Diehl. Er hat mit
seinen zahlreichen Werken in essayistischem Stil eine Ueberfiille von Licht auf jede
Aeusserung des Staats-, Kirchen-, Gesellschafts- unl Individualitdtsleben von Byzanz
geworfen und so das lebendige Bild ces Byzantinertums wieder erstehen lassen.

Das Leben und die Entwicklung der Renaissancen der byzantinischen Kunst
hat Diehl aus der Ueberfithrung des Hof-, Kirchen- und offentlichen Lebens in die
Kunst und aus dem Geschmack des Meisters fiir das Bildnis und fiir das lebendige

Nach Hamann

Abb. 22. Daphni, Klosterkirche. Verkldrung. Mosaik. XI. Jh.

Modell d. h. fiir Charaktervolles und Personliches selbst in grossen heiligen Kompo-
sitionen erklart, und dadurch nicht dem Besteller, sondern dem Meister eine allein
entscheidende Position gegeben. Eben das ist die befruchtendste Idee, die ein
scharf sehender und tief auffassender Kunsthistoriker von der byzantinischen Kunst
gehabt hat. Auf Grund dieser aus der Erfahrung heraus resultierenden Idee hebt
Diehl der byzantinischen Kunst das Wesen und die Entwicklung hervor und nimmt
seine Stellung zur Ikonographie, zum Stil und zu den Schulen ein.

Was speziell das Bildnis angeht, so hat es, nach Diehl, eine der entscheidendsten,
wenn nicht die entscheidendste Rolle fiir die Stilbildung der byzantinischen Renais-
sancekunst im VI. IX. und XIV. Jahrhundert gespielt. Der Meister, ob er sich selbst
oder andere nach der Natur genau und lebensvoll portritiert, hat seinen Geschmack
fir das Bildnis auch auf die Bilder der Heiligen iibertragen. Anhand dieser por-
trathaft individualisierenden Auffassung und Wiedergabe haben die Meister des
V. Jahrhunderts den Symbolismus der Katakombenmalerei der ersten christlichen
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Jahrhunderte zum historisch-monumentalen Stil der ersten byzantinischen Renaissance,—
dann im IX. Jahrhundert diese dekorativ-reprasentative Kunst zum malerisch-realisti-
schen, oft bis zum Naturalismus gesteigerten Stil der zweiten byzantinischen Renais-
sance und im XIV. Jahrhundert zu
jener Malerei der dritten byzanti-
nischen Renaissance umgeschaffen,
deren Ikonographie, Stil und Schulen
Diehl charakterisiert: ,Par la vé-
rité plus grande des sujets, par la
complexité plus pittoresque des com-
positions, par la nouveauté plus
pathétique ou plus tendre des gestes
et des attitudes, par la richesse
de liconographie comme par Iles
qualités du style, une part d’inven-
tion et d’originalité se manifeste,
qu'on ne saurait supprimer. Et par
la, ces écoles d’art ont été créa-
trices et il y a eu vraiment une
Renaissance“.! :

Schon in der ersten einbdndigen
Ausgabe seines kapitalen und anre-
gungsvollen Manuels von 1910 hat
Diehl zwei Tendenzen in der by-
zantinischen Kunst wihrend der
ikonoklastischen Periode festge-
stellt, die er auch in die zweite ,
Auflage von 1925 und 1926 seines it WUl
schon zweibandigen Manuels auf- ~ Abb. 23. Daph“}jl’b’l{f‘f_t%fs"ﬂf- X?.hJL.'St“S el
genommen hat:

,La querelle des images le ('art byzantin) réveilla de la torpeur ot il s’endor-
mait et lui donna une jeunesse nouvelle D’une part, en face de lart religieux, elle
fit naitre un art plus profane, plus indépendant, plus désireux de revenir aux
modeles antiques, plus soucieux d’observation et de vérité. D’autre part, l'art reli-
gieux, dans la passion de la lutte, se retrouva créateur et subit, quoi qu'il en eut,
influence de l'art officiel nouvellement créé. Quand la crise s’acheva, l'art byzantin
était miir pour la grande Renaissance du IX-e et X-e siecles“.?

1 Charles Diehl, Manuel d’art byzantin, Paris II, 1926, 792.

2 Diehl, Manuel I. 385.

Ueber die Existenz von zwei Kunsttendenzen noch lange Zeit vor der Ikonoklastenepoche hat
sich Diehl in Choses et gens de Byzance, Paris 1920, 149, gedussert: ,De trés bonne heure, dans la
formation de I’art de I’Orient chrétien, deux traditions s’étaient trouvées en présence: la tradition antique,
Lhellénistique,“ plus éprise d’idéalisme, plus soucieuse de noblesse, de tenue, de sobriété; la tradition
orientale, née dans l'arriére-pays de Syrie, de Mésopotamie, de Cappadoce, plus réaliste, plus avide
d’exprimer les passions, les émotions dramatiques. — Diese Traditionen haben ihre der Epoche ent-
sprechenden Fortsetzung auch in der ersten Renaissance der byzantinischen Kunst gefunden.
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Nach lehl
Abb. 24. Palermo, Martorana. R oger IIl. bekront
von Christus. Mosaik. XII. Jh.

Nach Diehl

Abb. 25. Monreale, Dom. Christus Pantokrator.
Mosaik. XII. Jh.

D1ese Tendenzen in der Malerei, sowohl der ikonoklastischen Epoche (VIIL.—IX.
Jahrhundert) als auch der Epoche (IX.—XIIL Jahrhundert — Abb. 7 u. 8), die mit der
makedonischen und Komninendynastie ihre Bliitezeit nahm, haben ihre Fortsetzung

! Diehl, Manuel I, 385 ff,

Auf diesen zwei Stiltendenzen der
ikonoklastischen Epoche (Abb. 5 u. 6)
basieren die beiden Stiltendenzen in
der zweiten Renaissance der byzan-
tinischen Kunst (IX.-XIIL. Jahrhundert);
,Cest a I'époque des iconoclastes que
le second age d'or de l'art byzantin
dut, tout compte fait, ses caractéres
essentielsiiEt il ne: s’agititipas fiei
seulement du renouveau de grandeur
et de prospérité matérielle que les
empereurs iconoclastes donnerent a
la monarchie et qui permit a leurs
successeurs, continuateurs de leur
oeuvre, d’assurer a Byzance prés de
deux siecles de force et de splendeur.
Au point de vue de l'art aussi, c’est
de I'’époque iconoclaste que proce-
dent les deux tendences contraires
qui caractérisent 1'époque des Macé-
doniens. S’il existe alors un art im-
périal, travaillant pour les souverains,
épris de la tradition classique, curieux
du portrait du modéle vivant, du réa-
lisme, et faisant sentir jusque dans
l'art religieux l'influence de ses idées
maitresses; si, en face de cet art
officiel et profane, il existe un art
monastique, plus sévere, plus tradition-
nel, plus théologique; c’est enfin, de
la combinaison des deux que nait une
admirable série de chefs-d’oeuvre, c’est
dans la période des iconoclastes qu’il
faut chercher les germes féconds de
cette magnifique floraison: et par la
cette période mérite une attention parti-
culiere dans I'histoire de I'art byzantin,
autant par ce qu'elle fit que par ce
qu'elle prépara pour l'avenir“.
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in der Epoche der Dynastie der Paldologen im XIV.— XV. Jahrhundert (Abb. 9 u 10).
Mit der Feststellung dieser Tendenzen, je zwei in jeder der drei erwihnten Epo-
chen, hat Diehl auch das Wesen der Kunst, die sie beherrschten, charakterisiert,
und zwar rein stilistisch. :

5 ; Nah Bréir
Abb. 26. Florenz, Nationalmuseum. Johannes der Tdufer, Johannes Chry-
sostomos, Maria, Christus, Petrus, Paulus usw. Elfenbeinkistchen. XII. Jh.

Zwei Tendenzen in der Kunst der dritten byzantinischen Renaissance nimmt
im Jahre 1914 auch Louis Bréhier an. In einer Polemik mit Theodor Schmidt, der
die Meister des XIV. und XV. Jahrhunderts fiir schlechte Schiiler der grossen
Schopfer des IX. und X. Jahrhunderts hilt, setzt Bréhier seine zwei Stiltendenzen fest.
Diehl gibt diese zwei Stilrichtungen, die er als ,deux courants distincts“ bezeichnet,
folgenderweise :

,A lart officiel et aristocratique, plus froid, plus abstrait, il (Bréhier) oppose
'art monastique et populaire, plus réaliste, plus vivant, plus libre, plus épris de
pittoresque et d’émotion dramatique“.’

Diese Stilrichtungen in der Malerei der dritten Renaissance (nicht weniger
auch die innerhalb der Epoche der Ikonoklasten und der Dy. astien der Makedonier
und der Komninen), die Diehl 1910 und Breéhier 1914 zu Schulen nicht erheben
konnten (da Schulen Jahrhunderte nicht dauern), wurden 1916 von Gabriel Millet
durch zwei Schulen des XIV. bis XVI. Jahrhunderts ersetzt und zwar auf Grund des

! Diehl, Manuel II, 748 ff,
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rein dusseren ikonographischen Merkmales, die aber erst durch die innere, geistige
Gestaltung zum Stil werden konnen.

Es ist G. Millets Untersuchungswerk Recherches sur I'lconographie aux XIV-e,
XV-e et XVI-e siecles, Paris, 1916, das einerseits unumganglich fiir ikonographische
Vergleiche ist, andererseits verwir-
rend fiir alle sein konnte, die die by-
zantinischen Kunstwerke nur anhand
von Millet bewaltigen und die Kunst-
geschichte, noch mehr die Kunstwis-
senschaft als {iberfliissig oder was
noch schimmer ware — der Ikonogra-
phie unterworfen behandeln wollten.

Sicher in der Vorahnung des zu
erwartenden und wirklich eingetre-
tenen Selbstgenugtuung der Ikono-
graphie, die nicht nur die innere,
sondern auch die 4dussere Entste-
hungsgeschichte, selbst die rein ge-
schichtlichen Tatsachen iiberschwem-
men und wegwilzen, und die Stil-
forschung als existenzunberechtigt
behandeln wollte, nahm Diehl® fiir
; sein Lebenswerk das Wort, das seine
Nach Dient Otellung nicht nur Millet gegeniiber,

Abb. 27. Paris, Coll. Hautes Etudes. Opferdarbietung ~ sondern der Ikonographie . iiberhaupt
von Maria und Joseph. Miniatur im Evangelium  ynd dem Kunstwollen des Meisters,

von lviron. XII. Jh.

i _ : . Klarlegt:

,M. Millet lui-méme accorde que les artistes du XIV-e siecle n’étaient pas
uniquement des copistes aveugles, que, ,,dans une certaine mesure, ils suivaient
le mouvement de leur temps““ et que ce temps avait, entre autres, le gott du
pittoresque et de la grace®. Il accorde que cette époque a produit des artistes dun
talent véritable, tels que furent le maitre de Nagorischa, et celui de la Peribleptos,
et celui de Kahrié.* Croira-t-on que ces peintres aient borné leur effort a imiter et
a copier? M. Millet écrit quelque part: ,,Duccio a combiné les modeles byzantins
avec des éléments latins, romans ou gothiques, sans compter les créations
de son génie“’ Il y a la un élément — les créations du génie — dont il faut
tenir compte quand on écrit I'histoire d'un art. Rien ne sort du néant, c’est entendu,
et les plus grands artistes ont eu des maitres; mais il y a une part d’invention et
d’originalité que l'on ne peut supprimer. Et alors méme qu'on imite, qu'on interpréte
d’anciens modeles, cette part d’invention et d’originalité demeure toute puissante et,

! Charles Dichl, La derniére Renaissance de I’art byzantin erschien noch 1917 in Journal des
Savants und ist auch in seinem Buche Choses et gens de Byzance, Paris 1926, 143—170, aufgenommen.

2 G. Millet, Recherches sur Plconographie, 45, ‘ :

G M e, al O 690
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alors que lartiste semble copier un prototype ancien, par elle il le transforme au
gofit du jour. :

,On raisonne beaucoup, en notre temps, sur ces prototypes anciens, sur la
facon, dont ils ont fourni des modéles aux siecles postérieurs. On ne se demande
pas assez ce que sont devenus ces modeles aux mains de leurs imitateurs, quelle
différence profonde a existé entre la copie et l'original. Pourtant si 'on considere
les cas — malheureusement trop rares — oi copie et original nous ont €té con-
servés, on voit combien ils se ressemblent peu“. — ,Le maitre du XIII-e siecle les
a véritablement transformés selon le goiit de son temps. Les maitres du
XIV-e et XV-e siécles n'ont point :
agi  autrement. En traitant ces
thémes éternels qui se rencontrent a
tous les siécles de l'art chrétien, ils
ont bien pu emprunter a la tradi-
tion telle formule iconographique ; ils
ne les en ont pas moins, par le style,
renouvelés“.

,En se bornant aI’étude de l'ico-
nographie, en faisant volontairement
abstraction du style, il a, dans ce
chapitre si important de [Ihistoire
de Part byzantin, risqué de fausser
étrangement le véritable aspect des
choses“. , ,La forme, écrit M. Millet,
est affaire de métier et n'intéresse
que le praticien; la composition est
affaire de conscience et touche le
peuple““.?  On se demandera au
contraire si, dans I’histoire de Iart,
la forme, le métier, le style enfin
ne méritent pas avant tout d’attirer
lintérét et attention. Quand il s’agit
de déterminer l'origine des thémes,
les influences diverses sous lesquelles
ils se sont formés, la méthode de
M. Millet, fondée sur I'iconographie,
est infiniment instructive et féconde;

quand il s’agit de distinguer les écoles, o e s CN;“' D‘:“‘
’ . X S p . 28. Paris, Coll. Hautes Etudes. Taufe risti,
elle m'apparait tout a fait insuffi- Miniatur im Evangelium von lviron. XII. Jh.

sante et peut-étre dangereuse. Clest
la parenté du style qui crée véritablement une école d’art et elle est autrement signi-

ficative que l'identité de tel geste ou de telle attitude. Que I'on considére les épi-
sodes du cycle de la Vierge, tels quils ont été traités, au XIV-e siécle, a.Kahrié, par

! Millet, a. O., p. VIIL
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Abb. 30, Ochridasec, Kloster Zaum.
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Photo Nat. Museum, Sofia

Abb. 29. Bojana bei Sofia, Verkldrung.
Fresko. 1259.

Nach Millet

Deesis. Fresko.

’école de Constantinople, a Stou-
denitsa par I’école macédonienne, a
Vatopédi et a la Peribleptos par
I'école crétoise, sans doute on
pourra, du point de vue iconogra-
phique, trouver dans ces ouvrages
des différences, et les rattacher a
la tradition orientale ou a la tradi-
tion byzantine, elles n’en présentent
pas moins le méme style, les mémes
qualités d’art, elles semblent presque
l'ouvrage d’'une méme école, celle
que vit naitre, a 'aube du XIV-e
siécle, la Byzance des Paléologues.

,11 faut faire a I'iconographie sa
part: pour juger de I'importance d’un
mouvement artistique, pour caracté-
riser les écoles d’art, il ne faut
point considérer qu’elle. A appliquer
rigoureusement cette méthode, on
n'aurait pas grand peine a démontrer
que la Crucifixion, que Tintoret
peignit a la Scuola de San Rocco,
procede de la tradition byzantine, et
la Descente de Croix de Ru-
bens de la tradition orientale, ou
méme que Fra Angelico et Memling,
par I'identité de certains détails icono-
graphiques quoffrent leurs oeuvres,
appartiennent a la méme école. L’ab-
surdité évidente de telles conclusions
laisse entrevoir les périls d'une mé-
thode trop exclusivement iconogra-
phique. Si intéressante qu’elle puisse
étre, si précieux que soient les ren-
seignements qu’elle fournit a I’his-
toire de l'art byzantin, elle ne rend
point, elle ne peut point rendre plei-
nement compte de ce que fut la der-
niéere Renaissance de cet art, ni des
causes qui la déterminerent, ni de
la part d’originalité et de création
qui apparait dans ce style nouveau.
Et aussi bien cette renaissance a
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traité bien d’autres thémes que ceux qui lui fournissait I'Evangile; il peut donc
sembler un peu imprudent sur une base aussi étroite, de vouloir établir des con-
clusions générales tendant a caractériser les écoles d’art. Nous devons a M. Millet
une vive reconnaissance a distinguer et d’avoir courageusement abordé ces problémes
difficiles, d’avoir fourni, pour les résoudre, des indications précieuses, dont il faudra
désormais faire état. Je n'oserai dire qu’il en ait apporté la solution définitive et
indiscutable .

B Diitethi]a. O GoRIE

Trotz dieser Stellung und einer anderen seiner Behauptungen, a. O. 153 (,Des ressemblances
iconographiques ne suffisent pas a tout expliquer: dans I’histoire de 'art aussi, I'histoire doit avoir sa
part“), Diehl nahm Millets Schulen an, indem er manche von ihren Stilziigen hervorgehoben, dic
Bedeutung Konstantinopels fiir wichtiger und die von Italien fiir geringer gehalten und das Vorhan-
densein von Schulen in allen, dem Bereiche der byzantinischen Kunst zufallenden Lindern, angenommen
hat. Ausfiihrlicher und bestimmter hat Diehl die makedonische und kretische Schule und ihre Einfliisse
und Verbreitungsgebiete in seinen Biichern L’art chrétien primitif et ’art byzantin, Paris 1928, 50 ff,
und La peinture byzantine, Paris 1933, 30 ff., charakterisiert und betont.



IV.

Oskar Wulff ist einerseits in allen seiner Untersuchungen, vor allem in seinem
tief und breit begriindeten Lebenswerk®', der verwegens.e Verfechter der kunst-
wissenschaftlichen Prinzipien August Schmarsows ?, andererseits steht er Diehl in
seinen Auffassungen vom Wesen und der Entwicklung der byzantinischen Kunst am
néchsten, * Anhand der kunstwissenschaftlichen Begriffe mit u erschiitterlich festgesetz-
ten, auf dem Wege der Erfahrung erreichten Inhalten, mit den {iberreichen Ikonographie-
materialien, durch die die Einfliisse festgestellt und die neuen stilbildenden Elemente her-
vorgehoben worden sind, und mit einer scharfen Analyse, die der Synthese nur das Wesent-
lichste urd Entwicklungsfdhigste iiberldsst, hat Wulff in Deutschland unter anderem
auch mit Erfolg dazu beigetragen, dass das Verstandnis fiir die byzantinische Kunst in
weiteren Kreisen Eingang fand. Und trotzdem Wulff nicht den gldnzenden Stil eines
Diehl und den Lebensschwung eines Male besitzt, wird sein Haupt- und grund-
legendes Werk immer von neuem gedruckt.?

Ein besonderes Verdienst hat sich Wulff damit erworben, dass er dem byzan-
tinischen Bildnisse eine andere Seite abgewonnen hat, von welcher her die innere
Entstehungsgeschichte der byzantinischen Kunst klarer erleuchtet wurde.

Die fruchtbringendste Idee fiir die Feststellung der inneren Entstehungsgeschichte
der byzantinischen Kunst war schon 1900 von Ainalov gegeben. Nach seinen Fest-
stellungen sind die wesentlichen Ziige der &dgyptischen Bildnisse und ihr Verfahren
fiir charaktervolle Ausfithrung entweder in den Wachsikonen vom Sinai, oder in
den Mosaiken, die in Ravenna und auf dem Sinai in einer Serie von Medaillons-
bildnissen von Aebten oder Monchen figurieren, oder an Gldsern, wie dem von
Brescia, die mit Bildnissen von einer intensiven Lebendigkeit und Wahrheit deko-
riert sind, zu treffen.’

Schon Diehl hat im Anschluss an Ainalov diese Idee in hohem Grade gewiirdigt
und benutzt. Sein Schlagwort wurde ,Le gofit du portrait“ und ausdriicklich sagt er:
,Cest elle (la tradition hellénistique du portrait) qui aux images saintes méle ces

c
! Dije christliche und byzantinishe Kunst. Berlin-Neubabelsberg 1914.

2 Wulff gibt Schmarsows Grundlegung der systematischen Kunstwissenschaft in seinen Grund-
linien und kritischen Erérterungen zur Prinzipienlehre der bildenden Kunst, Stuttgart, 1917, 12 ff

3 Wulff, Literarisches Zcntralblatt, 1091 ff. .

* Diehls Manuel und W ulffs Werk verdanken ihren Erfolg nicht nur ihren rein wissenschaft-
lichen Vorziigen, sondern auch dem Umstand, dass sie in einer Zeit erschienen sind, wo die expres-
sionistische Kunst sich bereits durchgesetzt hatte. Es gibt keine volleren und ausgesuchteren expres-
sionistischen Kunstwerke als die byzantinischen. Dass dic byzantinische Kunst ihren Einfluss auf die
expressionistische ausgeiibt hat, daran kann nicht gezweifelt werden, da noch zur Zeit, als der Im-
pressionismus seine Erfolge feierte, sich Klimt einem solchen Einfluss unterworfen hat.

5 Diehl, Manuel I, 69.
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Nach Miliet

Abb. 31. Athos. Protaton Taufe Christi. Fresko, XIV. Jh.

portraits des vivants, princes, higuments, qui donnent a la mosaique byzantine un si

puissant accent de vérité.“!

Nach der entwicklungsgeschichtlichen Feststellung Diehls, dass der Meister erst
durch das Bildnis eine charaktervolle Auffassung und Wiedergabe der Bilder der
Heiligen sich zu eigen machte, und dass den Bildnissen, der noch lebenden hoch-
gestellten Personen Charakterziige entnommen und in die heiligen Bilder iibertragen
wurden, gab Wulff konkrete Belege fiir dieses Verfahren, und, was noch wichtiger ist,

eine Reihe der hintereinander entstan-
denen Bildnisse und Heiligenbilder,
die ihren Ausgangspunkt von ein und
demselben Bildnis (des Abtes Abra-
ham in Bawit, Abb. 11) nehmen.

Von diesem Bildnis ist eine
Reihe von Bildnissen der spiteren
heiligen Aebte im Kloster von Ba-
wit und das Bild des Evangelisten
Markus auf dem Deckel eines Evange-
liums, jetzt in Washington, abgeleitet
worden. Die fiir Markus entnommenen
Ziige 'sind die frontale Stellung des
Gesichtes, die Stellung des Evang e-
liums und der Hdnde und die Tracht.

gel) e hil#al O [0 70

Nach Millet

Abb. 32. Mistra, Peribleptos. Abrahams Opfer.
Fresco. XIV. Jh.



30 Andrey Protitsch

Fiir eine weitere Ableitung von heiligen Bildern aus dem Bildnis des Abtes
Abraham beschrankt sich Wulff mit der Aeusserung: ,Geht doch der Greisentypus
mit der kahlen Stirn und; dem langen weissen Bart und strahnigen Schnurrbart durch
die ganze byzantinische Kunst“.2? Zu diesen heiligen Bildern gehoren, nach Wulff,
das asketische Bild Johannes des Tdufers aus Sinai (Abb. 12) und das von diesem
Bilde abgeleitete Elfenbeinbild des
Téufers an dem Katheder des Erzbi-
schofs Maximian in Ravenna (von VI.
Jahrhundert — Abb. 13). Einer der
charaktervollsten und nicht nur wih-
rend des Mittelalters, sondern auch
bis heute hervorgehobenen Zug des
Bildnisses des Abtes Abraham und
der Bilder des Tdufers aus Sinai und
in Ravenna ist das seitwartige Vor-
springen der Kiefer. So findet man
den Charaktertypus des Tdufers noch
in der Taufe Christi am erwdhnten
Katheder und (an demselben Kathe-
der) in einer Gestalt der ersten und
sechsten Josefsszene sowie in dem
einen Fliigel des Elfenbeindiptychons
Christus und Marie in Herrlichkeit (in
Berlin) und zwar in dem Charakter-
typus nicht nur des Apostels Paulus,
sondern auch des Heilands (Abb. 14).

Alle diese Charaktertypen haben
eine augenfillige Aehnlichkeit mit dem
Bilde des Tiaufers aus Sinai, und
deshalb ist die schopferische Tatig-
: keit der Meister geringer gewesen.
Nach Millet  Fiir die innere Entstehungsgeschichte
Sgtb.ilsa Atdhos, gmtato”: Johannes der Tiufer. von abgeleiteten Charaktertypen sind

e reSkox%\?rJ'lf_tus inder Holie. ane drei Bilder der alteren Evangeli-

ste bedeutungsvoll, die am Katheder

von Maximian, an den beiden Seiten des Taufersbildes, in selbstandigen Platten

dargestellt sind und bei denen das Asketische sowohl durch die Antike Bekleidung,

als durch den sorgsam gepflegten Kopf und den vornehmen Gesichtsausdruck in
Wegfall gekommen ist (Abb. 13).

Wulffs Feststellung von der successiven Ableitung vieler Charaktertypen, in
unserem Falle von dem Bildnis des Abtes Abraham, oder augenfilliger vom Sinaier Bild
des Taufers, schon fast wihrend der altchristlichen Periode und der ersten Renaissance

e W i, fatm @R 310!
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der byzantinischen Kunst, ist um so wichtiger, da dieses Verfahren nicht selten auch
wéhrend der nichsten Renaissancen derselben Kunst gebracht wurde: alle Charakter-
typen in Daphni (XI. Jahrhundert), in der Chorakirche (Kahrie-Djami) und in

Nach Millet

Abb. 34. Athos, Protaton. M oses. Fresko. XIV Jh,
Protaton auf dem Athos — diese Kirchenmalereien des XIV. Jahrhunderts — sind
durch Verdnderungen einzelner Gesichtsformen und durch verschiedenartiges Degi-
sieren des Gesichtes eines grundlegenden jugendlichen Charaktertypus gebildet wor-
den. Denselben Fall der successiven Ableitung haben wir auch in Bulgarien in der
Kirche von Bojana (1259), Zemen (XIV. Jahrhundert), Kremikowzi (Ende des XV.
Jahrhunderts) und Poganowo (1500).'

1) A. Protitsch, Guide a travers la Bulgarie, Sophia 1923, 7 tf.; Ders., Die siid-westliche
Schule der bulgarischen Malerei im XIII. und XIV. Jahrhundert, Sbornik Zlatarski (auf bulgarisch),
Sophia 1925, 308 ff.; Ders., Un modéle des maitres bulgares du XV-e et XVI-e siécles, Recueil
Kondakov, Prague 1926, 101 ff; Ders., Les origines sassanides et byzantines de lart bulgare,

Mélanges Diehl, Paris 1930, II, 159; Ders., Das Problem des Bildnisses im Jahre 1259 in Bulgarien,
Actes du IIl me congrés international d’études byzantines, Athénes 1932, 255 ff.
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Jede Ku stgeschichte kan schliesslich in ein paar wissenschaftlichen Begriffen
zusammengefasst werden und auf diese ihr Wesen und ihre Entwicklung zuriickfithren.
Das ist der Fall bei Schmarsow. Jedes seiner kunstphilosophischen Werke ist in

Nach Millet

Abb. 35. A{hos, Protaton. Christus. Detail von dem Fresko
Christusinder Hélle. XIV. Jh.

Polemik — als kritische Auseinan-
dersetzung — mit grossen Kiinst-
lern entstanden, die iiber die
Aesthetik der von ihnen ausgeiibten
Kunst geschrieben haben (Max
Klinger iiber Malerei und Zeich-
nung, Adolf von Hildebrandt {iber
das Problem der Form in der
bildenden Kuns ) und mit bedeuten-
den Kunsthistorikern, unter ande-
rem mit Wolfflin und Riegl, dessen
Werk — Die spatromische Kunstin-
dustrie—Schmarsow den Anlass ge-

_ geben hat, sein dsthetisches Haupt-

werk zu schreiben!, "in welchem
er alles zusammenfasst, was er in
seinen fritheren dsthetischen Schrif-
ten? behandelt hatte.

In seiner ziemlich langen, aber
sehr gedrdangt geschriebenen kunst-
wissenschaftlichen Abhandlung be-
rithrt er auch — nur begrifflicher-
weise — die altchristliche Kunst,
Nach Schmarsow ,Der Typus ent-
steht entweder durch Uebertragung
der symbulischen Abstraktion auf
die kiinstlerische Wiedergabe des
Individuums (wie bei den Altdgyp-
tern) oder durch A-ndherung der

!August Schmarsow, Grundbegriffe der Kunstwissenschaft am Uebergang vom Altertum
zum Mittelalter, kritisch erértert und in systematischem Zusammenhang dargestellt, Leipzig 1905.

> August Schmarsow, Beitrdge zur Aesthetik der bildenden Kiinste: I. Zur Frage nach
dem Malerischen, sein Grundbegriff und seine Entwicklung, Leipzig 1896, II. Barock und Rokoko,
eine kritische Auseinandersetzung iiber das Malerische in der Architektur, Leipzig 1897, IlI. Plastik,
Malerei und Reliefkunst in jhrem gegenseitigen Verhiltnis, Leipzig 1899.



Ikonographie und byzantinische Kunst 33

kiinstlerischen Wiedergabe des Individuums an das Allgemeine, die begriffliche
Kategorie unter die es unser Intellekt subsumiert, d. h. an die Art der Gattung,
welche die Vielheit von Individuen umfasst, wie in der ostromischen Kunst, die schon
die volle Bewiltigung des Individuums durch die vorangegangene Bliitezeit vorfindet,
aber zu Gunsten der Vergeistigung auf solche Errungenschaften verzichtet“.! ,Ver-
gebens aber ringt die altchristliche Kunst, sei es im unbewussten Wetteifer mit
solchen Leistungen (Idealmenschen und Idealtypen) der Hellenenwelt, sei es im ver-
meintlichen Gegensatz zu deren heidnischen Wesen, nach einem Christusideal. Sie
liefert statt dessen nur den Christustypus, der nur periodisch befriedigt und wieder
einem anderen Platz macht (Abb. 15—17), wie der knabenhaft bartlose dem méann-
lich bartigen, und dieser vollkraf-
tige dem schwachen und asketischen.
Alle diese Christustypen vermogen
nicht das Christusideal zu erfiillen,.
das sich in fithrenden Geistern oder
in der allgemeinen Phantasie der
Gemeinden, wenn nicht der ganzen
Christenheit, ausgebildet hat. Das
poetische Ideal steht dem Erfolg des
anschaulichen Kunstwerkes entge-
gen.“? Vielleicht konnte jener ,Kreis-
lauf“ Anwendung auf die byzanti-
nische Kunst finden, der auf den
Begriffen Symbol, Typus und
Individuum ruht: ,Wir sehen
darnach in der Funktion dieser drei
Grundbegriffe sich eine Art Kreislauf
vollziehen, je nachdem eine Einzahl
oder Mehrzahl von Naturobjekten der
darstellenden Kunst angewendet wer-
den. Wir steigen angesichts des ein-
zelnen vom Symbol zum Typus und
zum Individuum auf und mit dem Ein-
tritt der Mehrzahl vom Individuum
wieder abwérts zum Typus und keh-
ren vom Typus zum Symbol zuriick “.> T

Schmarsows Stellung zur Ikono- Abb. 36. Athos, Protaton. Der Gekreuzigte. Detail
graphie ist durch sein Verhiltnis zum Fresko. XIV. Jh.

1 Schmarsow, Grundbegriffe, 252.

2:Schmarsow, a. 05:253;

3Schmarsow, a. O., 257. ; %

Vgt. Dvordks Ansicht (a. O., 71 ff.): ,Um ihre (der Normen der Nagurdarstellung, die man hoher
stellte als die Natur selbst) Entstehung zu verstehen, muss man sich noch einmal vergegenwartigen, dass
sie nicht in neuen Natureindriicken oder bildlichen Vorstellungen ihren Ursprung haben, sondern sich
durch allmahliche Umbildung von alten bildlichen Erfindungen entwickelt haben, deren Hauptgestalten
zugleich ideell die hochste Synthese der christlichen Weltanschauung gewesen sind. Verfolgt man aber die

Ikonographie und byzantinische Kunst 5
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Kunstwollen des Meisters bedingt, d. h. nsoweit sie den Schaffensprozess und die
Entstehung der Form veranlasst. ,Des Menschen Wille verwertet die Krifte, wic
auch die Stoffe und Mittel, nur die Idee ist mit ihm selber identisch und die Idee
ist nichts anderes als die vorschwebende Form*.

Nach illet
Abb. 37. Athos, Protaton. Zenturion. Fresko. XIV. Jh.

Entwicklung dieser ikonographischen Zentraltypen der christlichen Kunst des
Mittelalters, etwa die Darstellung der gottlichen Personen oder der Heiligengestalten, so findet man,
dass sie in der ersten Periode der mittelalterlichen Entwicklung den urspriinglichen Charakter einer natura-
listischen oder historischen Determinierung verloren und sich in abstrakte und zunachst im Vergleich
zu ihrer urspriinglichen Form beinahe formlose Begriffssymbole verwandelt haben. Doch die Begriffe
selbst, das geistige Substrat, an welches das plastische oder malerische Gebilde erinnern sollte, waren
fnicht hieratisch fixiert (worin ein grundlegender Unterschied allen &lteren Perioden gegeniiber besteht,
in denen die Kunst in erster Linie ebenfalls der Ausdruck abstrakter Ideen gewesen ist), sondern im
Gegenteil in ununterbrochener Weiterbildung begriffen, die auch in den sie vertretenden Symbolen
wirksam sein musste. Sie bestand darin, dass einerseits in diesen Gebilden eine Welt iibernatiirlicher,
vom zeitlich und raumlich begrenzten Geschehen unabhingiger, fiir alle Menschen, Zeiten und Ver-
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; Nach Millet
Abb. 39. Athos, Protaton. Eingeschlafene Apostel. Detail. Fresko. XIV. Jh.

Abb. 38. Athos, Protaton. Priester
Simeon. Detail, Fresko. XIV. Jh.

Nach Millet

haltnisse geltender, religioser, sittlicher, geschichtlicher Machte verkérpert, andererseits aber mit dem
Glauben an solche Gewalten das Bestreben verbunden war, mitihm sowohl das klassische Vermdchtnis
eines durch Beobachtung der natiirlichen Gesetzméssigkeit systematisch geschulten Denkens und
Sehens, als auch die aus den ungeheuren Energien neuer, von der Kraftentwickiung und vom Phan-
tasieleben junger Volker getragener, sozialer und politischer Bildungen und geistiger Kulturen sich
ergebenden Forderungen und Gesichtspunkte zu verweben und in Einklang zu bringen. Es sind so
Spannungen entstanden, in denen die Erkldrung zu suchen ist fiir die stiirmische innere Bewegung der
mittelalterlichen Formendarstellung, fiir ihren suchenden, in oft beinahe unvermitteltem Neben- und
Nacheinander schwerfillig konservativen und ungestiim radikalen Charakter, fiir ihre jdhen Peripetien
und die so weitgehende Verzweigung in scheinbar auseinanderstrebende Schulen und Kunstgebiete*.

3%
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Sein Wort — ,Der inhaltliche Standpunkt ldsst das kiinstlerische Schaffen und die
Natur des Kunstwerkes fast vollig ausser acht® — bezieht sich auf die Ikonographie.’

Von Schmarsow stammt die Definition des durch Wulffs Hauptwerk populari-
sierten ikonographischen Begriffs des Charaktertypus her: ,Alle Abweichungen von

Nach Millet

Abb. 40. Athos, Protaton. Kreuzbesteigung.
Detail. Fresko. XIV. Jh.

der normalen Ausbildung des Individuums, die Steigerung der Individualitat, der
Personlichkeit nach der Bevorzugung innerer Werte, sind wieder Erscheinungen, die
wir unter diesem oder jenem Typus zusammenzufassen pflegen, und dies ist am
ehesten ein — Charaktertypus®.?

1Schmarsow, a. O.. 255.

2Schmarsow, a O., 255.

August Schmarsow war gleich gross als Ikonograph und Kunsthistoriker, aber als Aesthetiker
der Kunst und Begriinder der Kunstwissenschaft kam ihm kener gleich, weder Wolfflin noch Riegl.
Er hatte weder den ausgesuchten Stil des ersteren, noch eine Schule — die von Wien — von bedeu-
tenden Kunstforschern auf seiner Seite wie der zweite. Aber niemand hat die kunstwissenschaftlichen
Begriffe aus der Tiefe seiner messianisch inneren Konzentration herausgearbeitet wie er. Und so gewagt
und sonderbar klingend die Inhalte seiner Kunstbegriffe gegen Ende des vorigen Jahrhunderts schienen,
sind sie jetzt populdr und allen Kunstwissenschaftlern, Architekten und Kiinstlern gelaufig geworden,
von denen vielen unbekannt ist, dass sie von August Schmarsow herstammen,



VI

Mit keinem anderen deutschen Ikonographen und Kunsthistoriker, Aesthetiker
der bildenden Kiinste und Kunstwissenschaftler hat Focillon so viel Gemeinschaft-
liches wie mit Schmarsow. Die Worte Focillons, dass ,La science qui en (de la
sculpture médievale en occident) rendait compte d’une fagon complete devait donc
étre a la fois une iconographie, une philosophie, une analyse formelle“, konnten
auf die Werke beider Kunstforscher angewendet werden. Das Grundproblem fiir die
beiden ist das des Kunstwollens, der Schaffenskraft des Kiinstlers. Fiir diese beiden
vermittelt die lkonographie nur die Einfliisse, die die Entstehung neuer Form n
zustande bringen. Dabei erleben sie beide bei der Niederschrift ihrer Werke eine
solche Ueberfiille der Gedanken, dass der Leser sofort, durch ein vielseitiges und
reges geistiges Leben gefiihrt, in neue und hohe, vorher nicht geahnte Regionen
der Begriffe bei Schmarsow, der Ideen bei Focillon erhoben wird. (Dadurch, dass

Nach Millet Nach Millet

Abb. 41. Mistra, Brontochion. Apostel Paulus. Abb. 42. Mistra, Pantanassa. Pro-
XIV. Jh. phet Zacharia. Mosaik.XIV. Jh.

Schmarsow mit Begriffen, Focillon mit Ideen vorgeht, ist der grosse Unterschied zwi-
schen der Personlichkeit und des Stiles des einen und des anderen Gelehrten bedingt).
Auch Focillon, ebenso wie Schmarsow, hat die Auffassung, dass die Kunstgeschichte ein
Entwicklungsproblem ist, das zuerst den Charakter einer Kunst, selbst die Kunst
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nur einer Gegend, einer Landschaft, feststellen soll. Erst dann muss die Feststellung
der auf diese Kunst ausgeiibten Einfliisse, die die Umschaffung der Form der
Kunstwerke verursacht haben, und der Weiterverbreitung erfolgen. Und was eins
der entscheidenden charakteristischen Merkmale der beiden Kunstwissenschaftler ist,
ist, dass fiir sie der Ausgangspunkt ihrer Forschungen die Architektur—die Mutterkunst—
ist. Ausserdem fithren die beiden die Gotik (Schmarsow — auch die romanische Kirche)
auf einen Kern, auf eine entwicklungsfahige biologische Zelle zuriick, die das Ganze
in einem System hilt. Diese Zelle ist fiir Schmarsow die Vierung, als Masstab
des gebundenen  Systems, fiir Focillom — la nervure (die Rippe) als das entschei-
dendste Element bei der Entstehung des gotischen Baustiles. Die beiden haben
] dem Meister der mittelalterlichen

Kunst das Vorrecht gegeben, Kunst-
werke zu schaffen, aber nicht einen
gehorsamen und bescheidenen Aus-
fithrer der ihm auferlegten Ideen zu
sein. Focillon ist unermiidlich Mai-
tres et ateliers festzustellen. So gross
auch immer die Rolle is’, die bei
Schmarsow und Focillon die Begriffe
des Raumes und der Form spielen,
halt jener fiir den unumgénglich wichti-
geren — fiir den allerwichtigsten! —
Begriff den des Raumes, dieser den
der Form. Schmarsow bestimmt die
Architektur als Raumkunst, als Rauma
gestalterin, die Skulptur, die auf
den Raum verzichtet, als Kor-
perschopferin, die Malerei — als
Abb. 43. Staro-Nagoritschino bei Kumanowo, Georg- Herstellerin der Einheit zwischen
kirche. Kreuzabnahme. Fresko. XIV. Jh. dem Raum und den Korpern. Focil-

lon sucht die Formen im Raume, in der Materie, im Geiste und in der Zeit.!®
Nicht sehr weit ist Focillon von der Auffassung der Ikonographie entfernt,

die Schmarsow gehabt hat, dem er kongenial ist: ,L’iconographie n’en (d’'une sorte

! Henri Focillon, Vie des formes, Paris 1933. — Drei Jahre friiher hat er sich iiber die Bedeutung
des Raumes fiir die Skulptur in seinem Werk L’art des sculpteurs romans, Paris 1931. 1X. gedussert :
»Toute analyse des formes présuppose une possession particuli¢re de I'espace. Elles sont le lieu ot se
rencontrent I’étendue et la pensée. Leur valeur psychologique, leur intérét comme représentation dépendent
étroitement d’une mesure. Peut-étre avons-nous perdu le sens de cette obligation. L’antiquité, le moyen
age, la Renaissance, en tant qu’elle continue le moyen 4ge, en sont remplis. Pour les modernes, on dirait que
les valeurs spirituelles de I’art errent a I’abandon dans un espace désordonné. De 1a le primat des recherches
portant sur les intentions et sur les fables. Ces derniéres sont .admirables, elles ont bercé les plus
beaux songes de ’homme, mais, hors des limites précises ou le génie des maitres les enferme, elles ne
sont que des fictions orales, des réveries solitaires. Tout artiste est Dédale. Ce mythe si beau traduit
un double effort: donner la vie aux images en séparant les jambes et les bras, construire un labyrinthe
ol notre pensée chemine, a la fois égarée et conduite. Ainsi se trouve assuré le double privilége du
chef-d’oeuvre qui, par I'imitation, s’affirme comme une évidence et, par la rigueur cachée des mesures,
comme un mystere®,
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de transmigration des formes) donnait pas toujours le sens: elle n’expliquait pas —
ce nest pas son objet — la poétique des Formes.“!

In Beziehung auf Males Ikonographie schreibt Focillon: ,L’histoire de l'art du
moyen age, interprétée par liconographie, devait donc nécessairement apparaitre
comme [I’histoire des échanges entre les
procédés, comme le lieu des migrations
des images, et il était naturel d’autre
part quen cherchant les sources et les
origines, on fit amené a montrer le pri-
mat de telle ou telle technique, non seu-
lement dans lordre de la pure icono-
graphie, mais méme dans des questions
de style et a souligner, comme Ia fait
M. Mile, linfluence de la peinture des
manuscrits sur la sculpture romane par
exemple.“? Drei Jahre spiter dusserte
sich Focillon iiber die Ikonographie in
einer bestimmteren Weise: ,On peut
concevoir l'iconographie de plusieurs ma-
niéres, soit comme la variation des for-
mes sur le méme sens, soit comme la
variation des sens sur la méme forme.
L'une et lautre méthode mettent égale-
ment en lumiére I'indépendance respec-
tive des deux termes. Tantot la forme
exerce une sorte d’aimantation sur des
sens divers, ou plutdt elle se présente
comme une sorte de moule creux, oit / ,
'homme verse tour a tour des matieres Epn R RTT
tres différentes qui se soumettent a la  Apb. 44. Umgebung von Skopje, Markowmonastir,
courbe qui les presse, et qui acquierent Taufe Christi. Fresko. XIV. Jh.
ainsi une signification inattendue. Tantot
la fixité obsédante du méme sens s’empare d’expériences formelles qu’elle n’a pas
forcément provoquées. Il arrive que la forme se vide complétement, quelle survive
longtemps a la mort de son contenu et méme qu'elle se renouvelle avec une
richesse étrange.*?

Obwohl Focillon den byzantinischen Einfluss auf die franzosische Kunst des
XV. und die italienische des XVI. Jahrhunderts nicht beriihrt, liegt dieser Einfluss
im gewissen Sinne gieichsam wie selbstverstdndlich in seinen Feststellungen, welche
die dussere und die innere Entstehungsgesch chte von Klaus Sluters des Moses
am Mosesbrunnen in Dijon (Abb. 69) betreffen:

1 Focillon, L’art des sculpteurs romans, Paris 1931, VIIIL

2 Roicillom; a. O 9 It
S Focillon, Vie des formes, Paris 1934, 5 ff.
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,Moise est hors du temps. Peut-étre est-ce un portrait, mais transfiguré. Sa
caducité formidable n’est pas celle de I'homme mais d’'une race plus antique. Il a
la téte en arriere, les yeux fortement inscrits sous les arcades sourciliéres, sa longue
barbe a deux pointes se propage sur la poitrine, son corps robuste et court est
élargi par les plis transversaux de sa tunique: il nous faut reconnaitre dans le
génie du maitre qui l'a congu non Iécho d'un moment, mais la continuité d’une
dynastie spirituelle qui commence peut-&tre a maitre Mathieu et qui se prolonge
jusqu’a nous par Michel-Ange et Rodin“.!

Die Hindeutung auf die byzantinische Kunst muss man darin suchen, dass
Spanien, in dessen Wahlfahrtskirche Sanjagojde Compostela Statuen von Maitre
Mathias zu sehen sind, eines der
Linder gewesen ist, das den Ein-
fluss der byzantinischen Kunst auf
die franzosische vermittelt hat, und
durch die Byzanz Frankreich seine
Ikonographie und sein Streben, die
Charaktertypen zu individualisieren,
vermittelt hat. Die Hinfélligkeit Mo-
ses fithrt Focillon zu der Annahme,
die der Voraussetzung, dass die Mo-
sesstatue ein transfiguriertes Bildnis
sei, nicht widerspricht: ,Sans doute
avons-nous la l'exemple le plus re-
marquable de 'accord entre le théatre
et l'art figuré, qui est un des carac-
teres de la fin du moyen age, et
sinon la transposition dans la pierre,
du moins un souvenir, par le sujet,
peut-étre par les costumes, d’un
drame grandiose les prophétes ju-
ges du Seigneur.“? Die Anerken-
nung des engsten Zusammenhanges
zwischen Sluters Mosesstatue und
der byzantinischen Kunst konnte in
der folgenden Aeusserung Focillons

Photo Nationalmuseum, Sofia - oefunden werden, falls er von ihr

Abb. 45. Berende bei Zaribrod. Friedhofkirche. A postel i ii are: -
B Frak e p nicht zuriickgetreten wire: A pre

miére vue, on dirait que le saint
Paul préfigure le type prophétique de Sluter, mais des recherches, des intentions
ornamentales, un quillochage de modelé dans la barbe qui sont d’une toute autre

! Focillon, Art doccident, Paris 1938, 296. — Auf Seite 238 charakterisiert Focillon Meister
Mathias als ,Architecte des figures surhumaines de Compostelle, les prophétes, les apotres, qui jamais
ne furent mieux investis de la majesté de leur mission“.

28 oichlilioin;  a. O E296"
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nature. Peut-tre cet art a-t-il des liens avec la Catalogne? On songe aux atel ers du
portail de Tarragone. II est str qu'il n’est pas médiocre, et il parait a peu prés
unique en France, et dans la région.“?

Abgesehen von der neuen Erwihnung von Spanien als Vermittlungsland der
Einfliisse, ist sehr wichtig die Feststellung Focillons von dem Quillochage an dem
Bart Moses von Sluter, der ihn zuriickhidlt, einen Zusammenhang zwischen der
Statue des Apostels Paulus und dieser des Moses anzunehmen. In der Abhdng gkeit
des Mosesbildes vom Paulusbildes und in der Anwesenheit der wellenartig stili-
sierten Locken an dem Barte des Moses von Sluter liegt der Einfluss der
byzantinischen Ikonographie. Die erste Frage wird bis auf die weiteren Ausfithrungen
verschoben, hier wird nur die zweite beriihrt. Wenn die byzantinische Kunst
die krause Modellierung des Kopfhaa-
res von der antiken Bildhauerei her-
genommen hat, so sind die Locken
an dem Bart der Heiligen, wenn nicht
rein byzantinischen, so wenigstens
orientalischen Ursprungs. Inwieweit
der Gedankengang Focillons um die
byzantinische Kunst geschwebt hat, —
das kann man aus der folgenden Be-
hauptung ersehen: ,Sluter congoit la
sculpture comme un grand peintre et
comme un poete épique, il substitue
a la régle monumentale, dont l'instinct
le posséde encore, une autre regle
qui ne tire sa force que de l'oeuvre
elle méme et de sa qualité expres-
sive, 1li-cree fin Style .2 Eben diese
Charakteristik des Kunstwollens Slu-
ters — die Bildhauerei wie ein grosser
Maler und ein erzdhlender Dichter
aufzufassen, um der monumentalen
Ordnung eine andere Ordnung einzu-
setzen, die ihre Kraft aus dem Kunst-
werke selbst und aus seiner expres- 3 adl
SlYen ElgeHSChaﬁ_ zieht - und eu.le,n Abb. 46. Zemen bei Kﬁstendri)lh,m;(llq(:sht(:lrzi(l;z;tm'AS;)";-
Stil schafft — ist der byzantini- stel Petrus. Fresko. XIV. Jh.

schen Malerei eigen, um so mehr als
sie, obwohl nur mit Linie und Farbe, viel eher statuarische als malerische Tendenzen

verfolgt, indem sie die Dimension in die Hohe betont und das Selbstgefiihl hervorruft.
Nach sciner Aeusserung iiber das Problem von den Einfliisssen und von der
materiellen Form spricht sich Focillon auch iiber die innere Macht des alttesta-

<3 ‘v

L Eoictllion: as 051233
2 Rocillon, as 0., 293.
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Photo Nationalmuseum, Sofia

Abb 47. Sofia, Georgkirche. Propheten. Detail von Prophetenkranz. Fresko. XIV. Jh.

mentlichen Propheten aus: ,Les draperies de Sluter sont des compositions drama-
tiques qui valent pour elles-méme. Le corps qui les habite et qu'elles déguisent n’a
que lintérét d’en soutenir les mouvements, les chutes et les flots abondants. C’est
moins un organisme qui vit qu'un systeme de forces, une combinaison d’axes,
maneuvrant et machinant des plis pleins de grandeur, que parcourent des ombres
profondes et mouvementées.“’ Auch die Darstellung der inneren Macht, besonders
bei den alttestamentlichen Propheten, in erster Stelle bei Moses, ist Italien und
Westeuropa durch die byzantinische Kunst vermittelt worden. Der Zusammenhang
zwischen der byzantinischen Kunst und der Mosesstatue von Michelangelo ist
viel enger und leichter herzustellen, da Italien das gelobte Land der byzantinischen
Malerei war, die ihre grossen Zentren — vor allem Ravenna und Rom, Sizilien
und Venedig — hatte, und zur Zeit Michelangelos mehr byzantinische Kunstwerke
besass, als die ganze durch die Tiirken verwiistete Balkanhalbinsel.

Auf Grund von Focillons kunstwissenschaftl.chen Prinzipien der Ikonographie,
der Form, des Stiles und der grossen Kunstrichtungen ist eine ndhere Beziehung
zwischen bestimmten kraftstrotzenden Typen der byzantinischen Kunst und Michel-
angelos Moses zu verfolgen. Um diese Frage im voraus in helleres Licht zu stellen,
gebe ich noch die folgenden grundliegenden Prinzipien Focillons wieder:

,La forme peut devenir formule et canon, c'est-a-dire arrét brusque, type
exemplaire, mais elle est d’abord une vie mobile dans un monde changeant. Les
méthamorphoses, sans fin, recommencent. C'est le principe de style qui tend a les
coordonner et a les stabiliser.“?

Y Reeiiilon g ©, 985
2 Focillon, Vie des formes, Paris 1934, 10.
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»Le style s’affirme par ses mesures.“!

»Chaque style traverse plusieurs ages, plusieurs états. Il ne s'agit pas d’assi-
miler les ages des styles et les adges de I'homme, mais la vie des formes ne se
fait pas au hasard, elle n’est pas un fond de décor bien adapté a lhistoire et
sorti de ses nécess tés, elles obéissent a des régles qui leur sont propres, qu sont
en elles ou, si I'on veut, dans les régions de lesprit qu'elles ont pour sit¢ge et
pour centre, et il permet de chercher comment ces grands ensembles, unis par un
raisonnement serré, par des expériences bien liées se comportent a travers ces
changements que nous appelons leur vie. Les états qu'ils traversent successivement
sont plus ou moins longs, plus ou moins intenses selon les styles, — l'age expéri-
mental, 'age classique, I'age du raffinement, I'’age baroque.“?

Der Zusammenhang zwischen der byzantinischen Kunst und den von Focillon

erwdhnten Kiinstlern wird darin liegen miissen, einen byzantinischen Charaktertypus

N . ) 3
Photo Nationalmuseum, Sofia
Abb. 49. Peter- und Pawelkirche.

Abb. 48. Tirnowo. Peter- und Pawelkirche. Apo- Der heilige wundertédtige
stel Peter und Paulus. Fresko. XIV. Jh. Iwan Rilski. Fresko. XIV. Jh.

REEBLE, O
Photo Nationalmuseum, Sofia

1 Eocililion, "as @ Le
2 Focillon, a. O., 15.
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Abb.

Andrey Protitsch

Pnoto Nationalmuseum, Sofia

50. Bojana bei Sofia, Christus segnend.
Fresko. 1259.

auszusuchen, der mit gewissen sei-
ner ikonographischen und stilisti-
schen Merkmalen als Vorgédnger des
Werkes wenigstens des einen von
ihnen — Michelangelo — anzusehen
ist. Dabei wird es darauf ankom-
men, nicht nur eine gewisse ent-
sprechende ikonographische Aehn-
lichkeit festzustellen, die zur dus-
seren Entstehungsgeschichte zihlt,
sondern vor allem einen inneren oder
nach aussen als Bewegung mani-
festierten Seelen- und Geisteszu-
stand hervorzuheben, der den mit-
telalterlich-byzantinischen und Mi-
chelangelos neuzeitlich-italienischen
Barock in engere Beziehung bringt.
Dieser byzantinische Charaktertypus
konnte nicht nur Moses sein. Die
byzantinischen Meister haben ihn
viel ofter jung oder in mittlerem
Alter (Abb. 34), als bejahrt (Abb. 31
u. 58 a) dargestellt.

Von den neutestamentlich &lte-
ren Heiligen konnten nur diese in
Betracht kommen, die ihm durch
dhnliche und viel tragischere innere
Macht gleich waren. Zu diesen Hei-
ligen zdhlen vor allem Johannes
der Tdufer und Apostel Paulus. Und
wie Moses dem israelitischen Volke
der Gesetzgeber, so ist Johannes
der Prediger des messianischen Rei-
ches, der Christus als Messias taufte
und als den von Jehova verspro-
chenen und vom Volke ersehnten
Messias empfahl, und Paulus der
eigentliche Retter der Lehre Christi
der eigentliche Begriinder des himm-
lischen Reiches, der christlichen
Dogmatik, des Christentums als
Weltreligion und der Lehre von
Christus als Gottessohn. Alle drei:
Moses, der Taufer und Paulus, ha-
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ben, um ihre Lebensaufgabe zu erfiillen,
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eine unerschiitterliche innere Macht, einen

riicksichtslosen Willen besessen, wie keiner von den israelitischen Propheten oder

christlichen Aposteln.

Von den drei Hauptcharaktertypen war der des Johannes des Taufers viel friiher,
schon im V.—VI. Jahrhundert, festgesetzt (dieser von Christus erst im IX. Jh.). Von ihm
waren andere Charaktertypen, sogar von Christus selbst, beeinflusst und erneuert.
Deshalb war der Taufercharaktertypus der grundlegende und blieb als solcher im
Laufe der Jahrhunderte massgebend, in den orthodoxen Lindern — bis heute.

Der asketische Charaktertypus Jo-
hannes des Taufers konnte als ein fast
universaler Typus angesehen werden.
Seine allerwesentlichsten Ziige sind gros-
ser Kopf mit breitem Kinn, seitwirts-
springenden Kiefern, langem Bart und
strengem Gesichisausdruck einer Kon-
zentration der Seelen- und Geistesmacht.

Im Laufe der Jahrhunderte wurde der
asketische Charaktertypus des Taufers
(Abb. 12) einer geringeren oder grosseren
Erneuerung unterworfen, die von den Zeit-
stilstromungen bedingt war, ohne sich von
den zweigrundlegenden und nebeneinander
laufenden Richtungen — dem Barock- und
dem Kklassizistischen Stil sehr weit zu ent-
fernen. Lebens- und entwicklungsfdhiger
blieb der Barock. In diesem Stil haben wir
Bi der des Téufers, die entweder treuer
seinem Urcharaktertypus aus Sinai blei-
ben (Abb. 13, 14,719, 21] 23, 28, 29, _
30, 31, 32, 45,513 55, 56, 57 <54,
63, 64 und 68), oder fast griind-
lich erneuert sind (Abb. 34). Die klas-
sizisierende Stiltendenz hat nur bis zum
XIV. Jahrhundert eine selbstandigere
Stellung nehmen konnen (Abb. (19)u. 26).
Im XIV. Jahrhundert setzt der asketische
Charaktertypus des Taufers seine Posi-
tion mit unwiderstehlicher Gewalt durch.

Der Charaktertypus des Taufers, auf-
gefasst und wiedergegeben in den bei-
den Stilrichtungen (von denen der Ba-
rock allen anderen Stiltendenzen, vor
allem dem Realismus, Naturalismus und
Impressionismus, den Weg zum selbstin-

3 \.
Nacn Petkowitsch

Abb. 51. Lesnowo, Christus segnend. Fresko.
XEVE Th.
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Photo Nationalmuseum, Sofia

Abb. 52. Bojana bei Sofia, Christus Pantokrator. Fresko. 1259.
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Nach Petkowitsch
Abb. 53. Detschani. Christus Pantokrator. Fresko. XIV. Jh.

digen Aufblithen sperrte und sie in sich aufzehrte) hat eine Unmenge von Charak-
tertypen von verschiedenen Heiligen und nicht Heiligen beeinflusst, darunter von
Adam (Abb. 23 u. 63), Kain (Abb. 23), Abraham (Abb. 32), Propheten (Abb.
18, 21, 22, 29, 42, 47, 59, 64), Gerechten (Abb. 23 u. 63), Priestern (Abb.
9, 10, 28, 38, 62), Aposteln (Abb. 14, 19, 22, 26, 29, 57, 63), Evangelisten
(Abb. 13, 19, 26, 63), Kriegern (Abb. 19), Wundertitigen (Abb. 49), Christus
(Abb. 8, 14, 25, 27, 32, 35, 36, 45, 55), mittelalterlichen Konigen (Abb. 24) usw.!

! Kondakov hat sich iiber die Typen der Handschriftenzeichnungen des XI. u. XII. Jahr-
hunderts folgenderweise gedussert: ,Tous les types de cette époque se subdivisent en trois caté-
gories, qu’on peut appeler: type angélique, type prophétique ou biblique, type apostolique. Toutes les
matrones ressemblent a sainte Anne, les femmes jeunes a la Vierge, les hommes & saint Joseph* (H:stoire
de Part byzantin considéré principalement dans les miniatures, — II, 10 — zitiert bei Diehl, I, 411).
Gegen die letzte Behauptung Kondakovs spricht widerspruchslos der Vergleich zwischen den Gestalten
und Gesichter der heiligen Joseph und des Priesters (Abb. 27). Der Priester ist dem Tdufer in Abb. 28
aber nicht dem heiligen Joseph dhnlich. Joseph hat ja nie eine andere Bedeutung, als diese eines
Beschiitzers von Maria und Christus, und zwar nur solange dieser noch ein Kind oder Knabe war. Die
Bedeutung Josephs fiir die katholischen Ldnder kommt von den apokryphen Beschreibungen des Lebens
Marias, besonders von dem Buche eines Franziskaners ,Beschaulichungen iiber das Leben Christi®
(eigentlich iiber das Leben Marias), das im XIIl. Jahrhundert in Italien geschrieben wurde und grosse
Verbreitung gefunden, den Kultus der Mutter Gottes befestigt und Motive der Kunst zur Verfiigung
gestellt hat. Erst von d’esem Jahrhundert ab und unter italienischem Einfluss nehmen die orthodoxen

Meister auch cpisoden aus dem Leben Marias.
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Ll "
Photo Nationalmuseum, Sofia

Abb. 54. Tirnowo, Peter- und Pauluskirche. Deesis.
Fresko. XIV. Jh.

Nach Petkowitsch

Abb, 55. Petsch, Entschlafung des Patriarchen Sawa IIL
Fresko. XIV. Jh,
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Nach Kondakoy Nach Kondakov

Abb. 56. Andrey Rubljovs Tradition, Johannes Abb. 57. Andrey Rubljovs Tradition. Apostel
der Tdufer. Ikone in Nikolskji Adnowertscheski Paulus. lkone in Nikolskji Adnowertscheski
Monastir in Moskau, XV. Jh. Monastir in Moskau. XV. Jh.

Sehr treu dem Sinaier Charaktertypus des Taufers (Abb. 12) sind die von
ihm entlehnten Elfenbeinbilder des VI. Jahrhunderts (Abb. 13 u. 14).

In den folgenden zwei Renaissancen haben wir:

Vom X. Jahrhundert das realistische, noch asketischere Bild des Propheten
Jessaies (Abb. 19), das an das Sinaier Bild des Taufers erinnert, und die Elfenbein-
reliefs des Tdufers, der Apostel und heiligen Krieger (Abb. 20), die zur klassizisie-
renden Stilrichtung von Konstantinopel gehoren, die Linie und die Modellierung auf
die von der klassisch-antiken Kunst festgesetzten Grenzen zuriickzufithren versuchen,
das Gesicht und die diinnen Birte verlingern und ihm den melancholischen Aus-
druck eines Philosophen oder Tragtdienautors auferlegen.

Vom XI. Jahrhundert haben wir das streng aufgefasste und sorgsam und méssig
stilisiert dargestellte Téduferbild (Abb. 20), das die Charaktertypen vom Propheten
Jeremia (Abb. 21) und dem Taufer, dann von Adam, Konigen, und selbst vom Hei-
land in ein und demselben Bilde (Abb. 23), von Moses und Aposteln (Abb. 22)
und auch das Pantokratorbild (Abb, 8) in derselben Kirche, beeinflusst, und die durch

Ikonographie und byzantinische Kunst 4
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5
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Nach Kondakov

Nach Kondakov

Abb. 58 u. 59. Andrey Rubljovs Schule, Moses und Elias Detaile von der Ikone Verkldrung in
der Kirche Spas na Boru in Moskau (Kopie einer Ikone von Andrey Rubljov (1370—1430). Kremlin.
Mitte des XV. Jhs.

die Malerei von Daphni beeinflussten Bilder in Sizilien vom XII. Jahrhundert (Abb. 24
u. 25). Im XII. Jahrhundert, als die klassizisierende Stilrichtung in Konstantinopel von
der Formensprache der alten Griechen abzuweichen begonnen hat, sind die Gesichter,
Birte und Korper des Taufers und der von seinem Charaktertypus abgeleiteten
Apostel und Christusbilder breiter und mit ménnlicherem Ausdruck (Abb. 26). Vom
XII. Jahrhundert sind auch die dem Sinaitdufercharaktertypus treuer gebliebenen
realistischen 'Miniaturen des Taufers (Abb. 28) und des hohen Priesters (Abb. 27).

Vom XIV. Jahrhundert haben wir einerseits Taduferbilder (Abb. 31), die unter dem
Einfluss der klassizisierenden Stilrichtung stehen, andererseits Téduferbilder in Pro-
taton, von denen das eine (Abb. 31) in der Tradition von Sinai steht, das andere
(Abb. -33) einen erneuerten Charaktertypus darstellt. Das erste Bild hat Abrahams
Charaktertypus in Mistra (Abb. 32), das andere den vom Heiland (Abb. 35), von
Moses (Abb. 34) und Christus am Kreuz (Abb. 36) beeinflusst.

Die grosste ikonographische und stilistische Abweichung von dem Sinaier Cha-
raktertypus des Taufers hat die klassizisierende Stilrichtung vorgenommen, die unter
dem bestindigen Einfluss der auf Konstantinopels offentlichen Plitzen und im
Hippodrom aufgestellten klassisch- antiken Bildhauerei stand und ihre Wirkung auf
Barockbilder in Russland in dem Sinne ausiibte, dass sie das angehende russische
Rokoko der lkonen des XV. Jahrhunderts (Abb. 56 —57) ins Leben rief.! Aber aus

! Das bulgarische Rokoko brach, hauptsidchlich wiahrend des XIV. Jahrhunderts, in den Wand-
maiereien der Boljarenkirchen auf Trapesitza in Tirnowo und in den Handschriftenminiaturen durch.
Protitsch. Le Style de I’école de Tirnovo du Xlll-e et X V-e siécles, Ders., Recueil Uspenski II.
II, 99 ff., Ders., Les origines sassanides et byzantin de I'art bulgare, Mélanges Diehl, II, 159, Ders,,
Vom Kunstschaffen der Vorfahren, Leipziger illustrierte Zeitung Ne 4952, s. 47, ff.
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Nach Bettini
Abb. 60. Rom, S. Maria Antiqua. Apostel Abb. 61. Rom, Museo di S. Paolo. Kopf des
Andreas. Fresko. VIIIZJh. Apostels Paulus aus der Kirche S. Paolo

fuori le mura. Mosaik. 1218.

Nach Gliick
Abb. 62. Venedig, S. Marco. Zacharias und Elisabeth. Mosaik. XIV. Jh,

51
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demselben Jahrhundert stammen in Russland — und zwar von derselben Schule
von Andrey Rubljov — die Charaktertypen von Moses und Elias, die auch stilistisch
dem Sinaier Tédufercharaktertypus treu sind (Abb. 58 u. 59).

Der verwandlungsfahige Taufercharaktertypus hat seinen Stempel auch den
Bildnissen von Herrscherpersonlichkeiten — des Konigs Roger II. (XII. Jahrhundert
Abb. 36), des ruminischen Woiwoden Radu Negru (XIV. Jahrhundert) und des hei-
ligen russischen Fiirsten Roman Uglitschski (XVI. Jahrhundert) usw. aufgedruckt.

' Der Charaktertypus des Téaufers
und die von ihm abgeleiteten oder
nur beeinflussten Bilder der Heiligen
kommen in Betracht, insoweit sie die
Tréager einer ungebrochenen inneren
Macht sind. Um die latent vorhan-
dene oder durch Bewegung nach aus-
sen manifestierte innere Macht dar-
zustellen, war eine andere Stilrichtung
noétig, als die klassizisierende. Der
Drang der inneren Macht nach aussen,
nach Bewegung, selbst wenn diese
nur durch ihre Anfangsmomente ange-
deutet ist, ist Drang nach kiinstle-
rischer Freiheit. Und diese konnte nur
durch die Barockstilstromung erreicht
werden. Das war fiir die byzantini-
schen Meister keine schwere Aufgabe.
Ihre Kunst hat ihre Anfinge aus dem
hellenistischen Barock gesaugt und
ist in ihrer ganzen Entwicklung, aus-
genommen die sie begleitende klas-
: sizistische Kunsttendenz, mehr oder
; _ | Photo Alinari wrenjger Barock gewesen.! Um die-
A0 85 Vensdig S Mares, Christusin derHolle. son Barock bis zuseiner ochsten

Entwicklung zu fithren, bedurfte es
eines Kiinstlers, dessen ungestiime Schopferkraft gerade so erdriickend war und
nach ‘Ausdruck drang, wie einige Jahrhunderte spdter, die des Begriinders des
neuzeitlichen Barocks, Michelangelos. Dieser byzantinische Meister war Panselinos
(Abb. 10, 31—40).

Alles, was frither versucht worden ist, die menschliche Gestalt als Inhaberin
latenter oder entdusserter Macht darzustellen, ist im Vergleich mit Panselinos Werk
in Protaton ein massiges Tasten, eine Vorbereitung seines Aufkommens. Die Dar-
stellung der inneren Macht und &usseren Bewegung gibt Panselinos durch eine
biegsame und iiberspannte Linie und eine in ihren Konturen iiberquellende Modellierung,

1 Protitsch, Der Barock der byzantinischen Monumentalmalerei, Atti del V congresso inter-
nationale di studi byzantini, Roma 1939, II, 343 ff,
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die bis zu jener &dussersten Grenze steigern, die das Karikaturhafte und, wie zwei
Jahthunderte spater bei Griinewald, das Hissliche streift (Abb. 37, 39 und 27).

Es war im XIV. Jahrhundert, als auf dem Balkan die tiirkische Gefahr sich
wie ein Gewitter zusammenballte, die christlichen Herrscher in ihrem Macht- und
Siegesbewusstsein schwelgten und den, wie eine exotische Blume berauschenden
Barock auch in ihren Lindern sehen
wollten — in reprédsentativen Bild-
nissen der Herrscher, des Himmels-
konigs und der Konigin und aller ihrer
Heiligen. Panselinos Barock, der weit
iiber die Grenzen der Balkanhalb-
insel seine Eroberungen machte,
unterlag, in den verschiedenen Kunst-
zentren und Liandern, einer grosseren
oder missigeren Entdusserung, die
vom Vorhandensein der klassizisieren-
den Kunsttendenz in Konstantinopel
(Abb. 9), und verhiltnismassig in
Mistra (Abb. 3, 41 u. 42), oder
von dem unruhigen Zeitgeist in
Makedonien (Abb. 4, 43 u. 44),
Bulgarien (45 —49 u. 75) und Serbien
(Abb. 53 u. 55) bedingt war. In
Bulgarien,! das  verhaltnismdssig
immer mit der Konstantinopler Kunst
wetteiferte, wurde die Barockfigur
des Panselinos nicht gemassigt,
sondern nur veredelt.

Italien war das gelobte ‘Land
der byzantinischen Malerei, der trag- v ;
baren Holz-, Bronze- und Marmor- . etk
ikonen und der kleinen Reliefs, vor APP:- 6% Ve“eglﬁ’r?'s {V‘if‘r%’bsz.lr('o)%]’{f tjle]“ und Taufe
allem aus Elfenbein. Die nach dem B
verwandlungsfiahigen Charaktertypus des Taufers geschaffenen oder nur beein-
flussten Kunstwerke in Italien befinden sich fiir das VI. Jahrhundert in Ravenna
(Abb. 12—14), fir das XIL in Sizilien (Abb. 36), und fiir das XIV. in Venedig
(Abb. 62—64). Die altere byzantinische Barockstilrichtung und ihre durch kurze
Linien stilisierten Haarkrausen und Bartlocken treten in auffallenden Darstellungen
noch ziemlich frith auf, um nicht mehr zu verschwinden (Abb. 60 u. 61), selbst die
Bewegung der Wasser- nnd Erdlandschaft (Abb. 64 u. 65) ist, in einer ausgespro-
chenen expressionistischen Weise, veranschaulicht worden.

1Protitsch, Der Barock in der bulgarischen Wandmalerci des vierzehnten Jahrhunderts,
Sunti delle comunicazione del V congresso internazionale- di studi bizantini in Roma 1936, 69 ff.,
Ders., Recueil Uspenski II., Paris 1932 95, ff., Ders., Mélanges Diehl, Paris 1930, II, 159.
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Aber auch die eigentlich talienischen Kiinstler, die unter dem E nflusse der
franzosischen Kathedral- und romischen Skulptur standen, und sich seit dem XIL Jahr-
hundert von dem byzantinischen Einfluss zu befreien suchten, nahmen von Byzanz
selbst im XIV. Jahrhundert einerseits konographische Motive, andererseits die Anre-
gung, die Charakteristik schidrfer zu betonen. Das ist der Fall besonders bei Nicolo
Pisano! (Abb. 66), aber auch bei Giovanni und Andrea Pisano (Abb. 67 u. 68).

Sehr wichtige Tatsachen der dusseren Entstehungsgeschichte der Mosesstatue
von Michelangelo (Abb. 71) sind, dass sie nur ein Teil eines grosskomponierten
Grabdenkmales des Papstes Julius II. (gestorben 1513) ist, und dass ein anderer Teil
dieses Grabdenkmales die Statue des Apostcls Paulus sein sollte. (Die anderen Teile
des Grabdenkmales sind die Siegesgruppe, jetzt in der Academia zu Florenz, sechs
Sklaven, von denen zwei vollendet in Louvre, vier unvollendet in der Academia in
Florenz stehen. Die Allegorien des tdtigen und beschaulichen Lebens und die Paulus-
statue, die nie angefangen worden sind, sollten nebst Mosesstatue auf der oberen
Plattform des frei gedachten Grabdenkmales stehen. Deshalb ist diese Statue auf
Unteransicht bearbeitet und ent-
spricht in ihrer jetzigen Aufstellung
auf ebener Erde nicht der urspriing-
lichen Intention des Kiinstlers).?2

Die erste dieser Tatsachen deutet
darauf hin, dass allen Teilen eines
Monumentaldenkmales, das dabei in
einer Kirche — San Pietro in Vincoli
in Rom — zur Zeit der hochsten Bliite
der klassizistischen Renaissance Ita-
liens zu errichten war, jede Be-
wegung weggenommen werden muss-
te, so undenkbar ein Barockkunst-
werk ohne eins dieser wesentlichsten
Merkmale des Barockstiles erschei-
nen sollte.

Die Kunstgelehrten haben die
Frage von der Bewegung in der Mo-
sesstatue diskutiert, einige fanden
die Bewegung, andere fanden sie
nicht.* Henri Thode behauptet:
,Hier, wie immer, ist es ihm um
die Gestaltung eines Charaktertypus
zu tun. Er schafft das Bild eines

Nach G iick ; ;
Abb. 65. Verledig, S. Marco. Sintflut u. Noahlea;gen (‘;Cc gewaltsam leidenschaftlichen Fith-

Mosaik. XIII. Jh. rers der Menschheit, der, seiner
Vit Z T Volbach-Berlin, a O., 124,

>Max Sauerland, Michelangelo (Blaue Biicher) V.
¥ Sanerlan, & 0, .
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gottlichen gesetzgebenden Aufgabe
bewusst, dem unverstindigen Wi-
derstand der Menschheit begegnet.
Einen solchen Mann der Tat zu
kennzeichnen, gab es kein anderes
Mittel, als die Energie des Willens
zu verdeutlichen, und dies war mog-
lich nur durch die Veranschauli-
chung einer der scheinbaren Ruhe
durchdringenden Bewegung, wie sie
in der Wendung des Kopfes, der f : A8
Anspannung  der Muskeln, der  Abb. 66. Siena, Dom. Opferdarbietung im
Stellung des linken Beines sich Tempel“'coﬁbl‘f,fs;’rtm_“ﬁ;r;of)gn{,{’s;“ Rl
dussert®, 1

Die zweite Tatsache aus der
dusseren Entstehungsgeschichte der
Mosesstatue, ndmlich, dass auch einz
Statue des Paulus auf dem Grab-
denkmal vorgesehen war, deutet
wie schon die Statue des Moses,
darauf hin, dass Michelangelo die
traditionellen Charaktertypen dieser
beiden Titanen der Menschheit zu
Rat ziehen musste.

Michelangelo, der grosste Titan
der Weltkunst, gehoérte zu jenen
dusserst  individualistischen, man
konnte sagen anarchistischen Kiinst-
lern, die (wie der Meister der Apo-
kalypse in Moissac, od.r Rubens
beim Kopieren der Amazonenschlacht
von Michelangelo, oder Cézanne)
gleich nachdem sie eine Sinnes-
wahrnehmung von einem Kunst-
werke gehabt, sie sofort, in ihrem
Geiste, einer Umgestaltung unter-
werfen, die das Entnommene bei
dem ausgesprochen personlichen
Stil eines griindlichen Erneuers
der Kunst kaum erkennen ldsst,

falls er es irgend einmal verwer- i
g al Abb. 67. Pisa, Dom. Opferdarbietung im Tem-
tet hat. pel von Giovanni Pisano. Marmor. XIV. Jh.

! Henri Thode, Michelangelo III, Berlin 1926, 256,
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Die nichste Entlehnung Michelangelos von italienischen Kiinstlern stammt von
Donatello, der unter anderen als Schiiler auch Bertoldo — den Lehrer Michel-
angelos — hatte. Bertoldo brachte in sein Werk (Kreuzigung, ‘'m Nationalmuseum
zu Florenz) mehr Bewegung als sein Meister. Bei der geistigen Umgestaltung der
sitzenden Statue des Evangelisten Johannes von Donatello (Abb. 70) hat Michelan-
gelo sie von einer rein statuarischen zu einer architektonischen Einheit umgeschaffen,
indem er unter anderem die Schwere des sitzenden Korpers von dem Brett des
Thrones bei Donatellos Werk in
die Beine seines Moses versetzte,
die jeden Augenblick bereit waren
aufzuspringen, wodurch die driik-
kende Schwere des Oberkorpers
ein Entgegenstreben in der laten-
ten Bewegung der Beine zum Aus-
gleich fand. Die zweite Entneh-
mung, die Michelangelo von Do-
natello umgestaltet hat, - war der
Blick des Evangelisten, der, scheint
es, das Entstehen des Jiingsten
Gerichtes betrachtete, das er nach
Befehl © Christi gesehen und be-
schrieben und so der Menschheit den
grossten Beweis fiir die Existenz-
berechtigung Gottes geliefert hat,
deren Verneinung die straflose
Ausiibung jedes Verbrechens recht-
fertigt hdtte (was Dostojewski zum
Problem seines genialen Romanes
,Die Briider Karamasow® machte).
Den ruhig von innen her empfan-
genden Blick des Evangelisten Jo-
hannes hat Michelangelo bei Moses

Abb. 68. Florenz, Baptisterium. Grablegung des
Evangelisten Johannes von Andrea Pisano. in ein nach aussen gerichteten be-

g e, h, trachtenden Blick umgeschaffen.

Die Bewegung der latenten inneren Macht hat Michelangelo nicht nur durch
die von Thode festgesetzten Momente und durch den, nach aussen gerichteten Blick,
veranschaulicht, sondern auch durch das scheinbare Fliessen der welligen kurzen
Krausen des Kopfhaares und der langen Locken des patriarchalen Bartes, dargestellt.
Die Art und Weise, durch diese Form die Bewegung des Haares und des Bartes dar-
zustellen, ist nur byzantinisch (Abb. 20 —26, 33, 39 —42, 45—49,56 —61, 64 u. 75),
selbst wenn sie Michelangelo nur von italienischen Meistern entlehnt hatte (vgl. die
Bewegung des Haares Abb. 66, besonders Abb. 67). Was aber noch byzantinischer bei
der Statue des Moses ist, das ist sein Typus, so umgeschaffen er auch sein mochte,
und der, formell so vervollkommnet gegeben, dem Apostel Paulus von Zemen
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(Abb. 75) am nichsten steht. Sicher sind in Italien Vermittlungsglieder zwischen
diesen zwei Kunstwerken gewesen, die Michelangelo beeinflusst haben. Dabei hat
der Mosescharaktertypus von Michelangelo kaum eine Ahnlichkeit mit anderen seiner

Nach Focillon

Abb. 69. Dijon, Mosesbrunnen. M o- Abb. 70. Florenz, Dom. Evangelist
sesstatue von Claus Johannes von Donatello, 1415.

Sluter, 1402.

Charaktertypen, weder mit den verschiedenen alttestamentlichen Propheten, noch mit
Gottvater und den alteren Gesichtern seines Werkes in der Sixtinischen Kapelle zu Rom.

Die von Focillon gegebene Reihe von Mathias Statuen in Compostele, Klaus
Sluters Moses am Mosesbrunnen in Dijon, Michelangelos Moses in Rom und Rodins
Denker in Paris ist mit der byzantinischen Kunst zu vervollstindigen, und zwar in
der Weise, dass diese Kunst den Anfang markieren miisste. Desto mehr, weil die
byzantinische Malerei vorwiegend, wenn nicht ausschliesslich Figuren-, aber nicht
Raumkomposition war und statuarisch wirkte. Deshalb hat sie die Anfinge der
franzosischen Skulptur des Mittelalters ins Leben gerufen, aber nicht nur weil ihr
die byzantinische Kunst ikonographische Motive und den expressionistischen Stil

verliehen hatte.



Die byzantinische Malerei ist die Kunst der einzelnen Figuren, der aneinander-
gereihten Figuren und der komplizierteren Figurenkompositionen. Der byzantinische
Meister hat aber nur den Kopf, eigentlich das Gesicht, mit dem Auge des antiken
Kiinstlers gesehen, und hat deshalb nur fiir diesen Korperteil den realistischen Stil
kultiviert. Alles andere, vom Kopfe bis zu den Fiissen, ist ein Gestell, an den
Kleider, Schmuck, Waffen, Kirchenutensilien usw. aufgehdngt sind, die zur
Charakteristik der dargestellten Personlichkeit ihren Beitrag geben. Auch mit einem
anderen Auge als das Gesicht ist der Raum gesehen worden. Deshalb ist das
Wesen der Malerei, die Einheit der Figuren und des Raumes im Bilde nach der
Natur herzustellen, von dem byzantinischen Meister nicht erreicht und nicht verfolgt
worden. Die byzantinische Malerei macht eher den Eindruck einer statuarischen
Kunst, die die Dimension in der Hohe unterstreicht und das Selbstgefithl der darge-

stellten Personlichkeiten — Profanen und
Heiligen — zum Ausdruck bringt. Daraus
ist der entscheidende, nicht nur ikono-
graphische Einfluss dieser Malerei auf
die franzosische Bildhauerei, besonders
wihrend ihrer Anfinge in der zweiten
Halfte des XI. und wihrend des XIL
Jahrhunderts, und noch mehr auf die ita-
lienische, weit tiber das XIV. Jahrhundert
hinaus, zu erkldren. Die zweite Dimen-
sion — in der Breite — die die eigent-
liche Dimension eines malerischen Wer-
kes ist, kommt bei den byzantinischen
Meistern nicht zur vollen Geltung. Und
das, was das byzantinische mehrfigiir-
liche Bild in voller Einheit hilt, ist die
Komposition, die nur von der Linie,
aber nicht von der Farbe, beherrscht ist.
Die Kompositionslinie beherrscht alle
* drei Richtungen und unterstreicht nicht
die pyramidale, sondern die dem Ba-
rock eigene, diagonale Richtung! In
dieser diagonalen Richtung liegen alle
Bewegungen, die alle Gefiihle, jede Pa-
thetik und die nur latente oder schon
: entdusserte innere und physische Macht
Hachi saterlandis7 im Ausdruck ¢ bringen. (Gesichters iid

Abb. 71. Rom. S. Pietro in Vincoli. Moses von i
Michelangelo. 1513—1516. Gestalten als Trdager eines Selbstgefiih-
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les zu charakterisieren und pathetische
Gefiihle, besonders das Leiden durch
Bewegung darzustellen, ist die eigent-
liche Aufgabe des byzantinischen Mei-
sters gewesen. Die Form, getragen viel
eher von der Linie, als von der Farbe,
ist nur die dussere Hiille dieses Seelen-
und Geistesinhaltes. Deshalb ist die
byzantinische Malerei eine par excel-
lence expressionistische Kunst. Und An-
spriiche ihr gegeniiber zu haben, wie
diese von Richard Hamann! und in ihr
das zu suchen, auf was sie allein ver-
zichtet hat, z. B. ,das Leben und die
plastische Kraft, ,Eigenwillen einer
plastischen Erhebung®, und in ihr nur
,eine Negation, ein Leeres, Raum und
Schranke zugleich, ein Himmel, aber
nicht Bereich fiir ausstromende Kraft,
sondern ein magischer Bann fiir alle, die
in ihm weilen, eine Eremitage und Ein-
samkeit“ zu sehen, und die byzanti-
nische Kunst als erstarrt zu behandeln,
als sie in der Tat nur eine Vermittlerin
der antiken Kunst bei der Entstehung
der romanischen, gotischen und Renais-
sancekunst war, indem sie diesen vor
allem das Gefiihl fiir das — obwohl durch
malerische Mittel dargestellt — Sta-
tuarische und ihnen ikonographische The-
men und Meisterschaft fiir Charakteri-
sierung der Gesichter und Gestalten ver-
mittelt hat, sondera auch das, was fiir
jede Kunst, besonders fiir eine religiose

Oben: Abb. 72. Florenz, Casa Ruanaroti. Madon-
na an der Treppe von Michelangelo.
XVI. Jh.

Unten: Abb. 73. Florenz, Cappella Medicea. Der
Tag (Detail) von Michelangelo. XVI. Jh.

1 Richard Hamann, Geschichte der Kunst. Neuc durchgesehenc Auflage, Berlin 1937, 115 ff.

byzantinische Kunst
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Photo Nationalmuseum, Sofia

Nach Sauerland

Abb. 74. Rom, S. Pietro in Vincoli. M oses. Detail ~ Abb. 75. Zemen, Klosterkirche. Apostcl Paulus.
von Michelangelc. XVI Jh. X1V. Jh.

Kunst das allerwichtigste und wesentlichste war — die expressionistische Kraft des
Gefiihles, der inneren Macht, der Bewegung als Mittel, das tiefste Leid auszudriicken,
das in Kreuzabnahme in Staro Nagoritschino (Abb. 43), wie ein Wirbel um den
Leib Christi wir t, und Rahel’s Leid (Abb. 4), das nur mit diesem der verwundeten
Lowin von Assurbanipal zu vergle'chen ist. Durch diesen Ausdruck des Leides
und der inneren und 4dusseren Macht ist die Menschheit individuell so weit gestérkt
worden und deshalb innerlich freier herangewachsen, dass die byzantinische Kunst
auch der neuen Weltanschauung der Renaissance zum Durchbruch verhalf, indem sie
sich selbst aufopferte, alles von sich gab und sich in Form und Inhalt vollstan-
dig entleerte.

Bei dieser Bedeutung der byzantinischen Kunst fiir die Weltkunst und fiir die
dusserst individualistische Weltanschauung der italienischen Renaissance muss die
Forschung der Ikonographie unbedingt mit der Erforschung der inneren Entste-
hungsgeschichte verbunden werden, die uns in die geistige Umschaffung des
Entnommenen einleitet. Deshalb: jede Geringschitzung des Kunstwollens des Meisters
auf Rechnung selbst des genialsten Arbeitgebers und Anregers, Organisators und
Leiters der Kunstunternehmungen, der Tradition oder der Entnehmungen auf Rechnung
der Individualitdit und der Natur; jede Vernachldssigung des Gefiihls, der Stimmung,
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der Leidenschaft, der verzweifelten Selbsttorturen des Leibes und der Seele des Mei-
sters, der sich durch das Kunstwollen von ihnen befreit und Kunstwerke schafft, als
Aeusserung von Visionen seiner Manie der religiosen und anderen Tridumereien;
jedes Anpassen der kunstwissenschaftlichen Begriffe an die in ihrer Aufgabe sich
selbst beschrankende Ikonographie; jede Art und Weise, die nur die dussere Entstehungs-
geschichte kultiviert und Probleme zu l6sen versucht, die zur inneren Entstehungs-
geschichte gehoren; jedes Ausbleiben — in den Untersuchungen — von der Analyse
der Stilausdrucksmittel, die die materielle Wiedergabe der geistigen Kunstform
entdussern — und mit wenigen Worten gesagt: jede Voreingenommenheit, sich auf
dem heutigen Zustand der Ikonographie beschrinken zu diirfen, um Probleme der
Kunstwissenschaft, sowie der Kunst zu lésen, geschieht auf Rechnung der wissen-
schaftlichen Wabhrheit, selbst auf Rechnung der Popularitit der ven der Ikonographie
untersuchten Kunst.

Sofia, 1941.

4146 @ 1942









