Zeitschrift: Georges-Bloch-Jahrbuch des Kunsthistorischen Instituts der Universitat

Zirich

Herausgeber: Kunsthistorisches Institut der Universitat Zdrich

Band: 8 (2001)

Artikel: Visuelle Vermittlung der Heilsgeschichte in Byzanz : der Festbildzyklus
in der Nikolauskirche in Thessaloniki

Autor: Kirchhainer, Karin

DOl: https://doi.org/10.5169/seals-720027

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 08.02.2026

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-720027
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

Thessaloniki, Nikolauskirche, Blick auf die Westwand

26



Karin Kirchhainer

Visuelle Vermittlung der Heilsgeschichte in Byzanz

Der Festbildzyklus in der Nikolauskirche in Thessaloniki

In Byzanz geht man seit der Beilegung des Bilderstreites im Jahr
843 nach und nach dazu iiber, das gesamte Innere der Kirchen-
rdume mit Fresken oder Mosaiken auszustatten. Die friihesten,
unmittelbar nach Beendigung der Ikonoklasmusdebatte im byzan-
tinischen Kernland auftretenden Programme sind noch auf we-
nige Einzelfiquren beschrinkt, die in hierarchischer Anordnung
im Kirchengebaude verteilt werden.’ Diese nicht narrativen Aus-
schmiickungssysteme sind auf die Architekturform der Kreuz-
kuppelkirche abgestimmt, die zu diesem Zeitpunkt bereits entwi-
ckelt war und eine differenzierte Anordnung von Einzelfiguren
erméglichte.? Eine Vorstellung von diesen nicht mehr erhaltenen
Kirchenausschmiickungen ldsst sich nur aufgrund von Beschrei-
bungen gewinnen, die in einigen wenigen Fallen tiberliefert sind.
So fiihrt beispielsweise Patriarch Photios in seiner Einweihungs-
rede (864) fiir die Palastkapelle am Pharos in Konstantinopel
folgenden Mosaikschmuck an: Die Kuppel schmiickte ein Bildnis
von Christus, der von einer Schar Engel begleitet wurde. In der
Apsis schloss sich eine Darstellung der Gottesmutter an, und im
iibrigen Heiligtum waren die Bildnisse von Propheten, Aposteln,
Patriarchen und Martyrern verteilt.?

Ab dem Ende des 9. Jahrhunderts werden zu den Einzelfigu-
ren szenische Darstellungen in die Bildprogramme eingefiihrt.”
Zwar sind keine Bildausstattungen des 9. und 10. Jahrhunderts im
byzantinischen Kernland erhalten geblieben, die diese Entwicklung
bestatigen kénnten, doch bezeugen einzelne Beschreibungen das
Vorhandensein kurzer Bildzyklen seit dem Ende des 9. Jahrhun-
derts. Ein Exempel liefert die von Leo VI. beschriebene Mosaikaus-
stattung der von Stylianos Ztaoutzes in Konstantinopel errichteten

Kirche (886—893), die eine Sequenz von szenischen Darstellungen
enthielt, die Stationen aus dem Leben Jesu illustrierten.®

Die Aufnahme von christologischen Szenen in die Ausstat-
tungssysteme ist vermutlich auf den Einfluss des liturgischen
Festkalenders auf die Monumentaldekorationen zuriickzufiihren,
da vorwiegend die Ereignisse aus dem Leben Christi wiedergege-
ben werden, die zugleich als Hochfeste wahrend des byzantini-
schen Kirchenjahres gefeiert werden.® Dariiber hinaus reprasen-
tieren die Darstellungen jene Begebenheiten des Erdenlebens
Christi, die vorrangig zum Heil der Menschheit beigetragen
haben: »Alle Kirchenwénde dienten nun dazu, eine Abfolge von
Bildern mit den fiir die Heilserwartungen entscheidenden Szenen
aus dem Leben Christi aufzunehmen.«’

Schliesslich korrespondiert die bildliche Wiedergabe des
Lebens Jesu im Kirchengebadude auch mit dem téglichen Vollzug
der Messfeier, die von den byzantinischen Liturgiekommentato-
ren als sakramentale Wiederholung des Heilsmysteriums aufge-
fasst wird. So betont Theodor von Andida in seinem im 12. Jahr-
hundert verfassten Kommentar »Zusammenfassende Betrachtung
der in der gottlichen Liturgie vollzogenen Symbole und Myste-
rien«, dass die Eucharistiefeier als Summe der Heilstaten Christi
zu verstehen ist und im Nacheinander ihrer einzelnen Abschnitte
das komplette Heilswerk — von der Inkarnation bis zur Himmel-
fahrt — darstellen soll.? Die Bildausstattungen der Kirchen ver-
steht der Autor in dieser Hinsicht als ausdriickliche Bestatigung.’

Erste vollstandig erhaltene Bildausstattungen sind aus dem 11. Jahr-
hundert iiberliefert. Sie zeigen, dass es bei der Ausgestaltung der
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Kirchengebaude gewisse Vorgaben gab, die sich in der ortsge-
bundenen Platzierung verschiedener Programmelemente dussert.
Grob umrissen ergibt sich fiir die bildnerische Ausschmiickung
byzantinischer Kirchen ab dem 11. Jahrhundert folgendes Bild: Der
Kuppelscheitel wird mit dem Brustbild Christi besetzt, der im
Typus des Pantokrators (Allherrscher) wiedergegeben ist und bis-
weilen von Engeln begleitet wird.” Dargestellt ist nicht der Chris-
tus der Evangelienberichte, sondern der zeitlose Weltenschépfer
und Weltenrichter als Sinnbild der absoluten Macht.” Der Chris-
tusdarstellung schliessen sich im Kuppeltambour die Bildnisse
von stehenden Propheten an, deren Anzahl von dem vorgegebe-
nen Umfang der Kuppel abhingig ist.” In den darunter liegenden
Kuppelpendentifs folgen die Autorenbilder der vier Evangelisten,
die sitzend an ihren Schreibpulten wiedergegeben sind.” Die
angrenzenden Wandflachen der Kreuzarme und Schildwénde wer-
den von szenischen Darstellungen des so genannten Festbildzy-
klus eingenommen, deren Anzahl und Auswahl in den Dekora-
tionspldnen divergiert.” An der Ostwand folgt in der Apsisnische
das Bildnis der Gottesmutter, die mit oder ohne Christuskind
wiedergegeben sein kann und in der Regel von zwei adorierenden
Engeln flankiert wird. Die unteren Zonen der Kirchenrdume sind
schliesslich der Darstellung von heiligen Personlichkeiten wie
Kirchenvatern, Martyrern und Heiligen vorbehalten, deren Aus-
wahl und Anzahl in den Monumenten unterschiedlich ist.”

Anhand der Bildplatzierung ist ersichtlich, dass diese sich
einem hierarchisch angelegten Dekorationssystem verpflichtet
zeigt. Die hierarchische Bildzuweisung ist in vertikaler Folge von
oben nach unten im Kirchengebaude ablesbar, in dem die Einzel-
figuren entsprechend ihrer Rangzugehérigkeit verteilt werden.’
Dabei wird die Kuppelzone, die in den bausymbolischen Deutun-
gen der Mystagogen und Liturgiekommentatoren bereits seit dem
7. Jahrhundert als Symbol des Himmels interpretiert wird,” dem
Allherrscher und seinem himmlischen Begleitpersonal einge-
rdumt. Die unteren Zonen des Kirchengebdudes, die als Abbild
der irdischen Kirche aufgefasst werden, sind der Wiedergabe von
verschiedenen Kirchenvéatern, Martyrern und Heiligen vorbehal-
ten, die sich wahrend ihres beispielhaften Lebens als Stiitzen der
irdischen Kirche verdient gemacht haben.” Als architektonisches
Bindeglied zwischen der himmlischen und irdischen Zone dient
die Apsisnische, die von dem Bildnis der Gottesmutter eingenom-
men wird, die als Vermittlerin zwischen der irdischen und himm-
lischen Sphére fungiert.”

Aufgrund der Tendenz zur Standardisierung der Bildprogramme
werden die byzantinischen Kirchenausschmiickungen vielfach
als traditionsfixiert und unschépferisch angesehen. Im Gegensatz
zur abendlandischen mittelalterlichen Monumentalmalerei, in der
eine Mannigfaltigkeit an Bildthemen in den Kirchenrdumen ent-
wickelt und im grossen Umfang von typologischen Gegeniiberstel-
lungen Gebrauch gemacht wird, sind die byzantinischen Kirchen-
ausschmiickungen an ein relativ festgelegtes Themenrepertoire
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gebunden.?’ Fiir die Dekoration der Kirchen haben sich Konventio-
nen herausgebildet, die sich in der ortsgebundenen Platzierung
bestimmter Programmelemente aussern. Die Bildausstattungen
sind dadurch in einigen Ziigen festgelegt und vermitteln so den
Eindruck von stereotypen und unverédnderbaren Bildsystemen.

Dementgegen ist aber festzuhalten, dass es bei der Ausge-
staltung der Kirchen doch einige Spielrdume und Variationsmog-
lichkeiten gab, die eine Flexibilitat hinsichtlich der Bildauswahl
und -platzierung bezeugen. Anhand der tiberlieferten Kirchenaus-
stattungen der mittel- und spatbyzantinischen Epoche kann die
Beobachtung gemacht werden, dass es keine Denkmaler mit tiber-
einstimmender Dekoration gibt: »Jedes Programm ist Neuschop-
fung und Adaption, daher gibt es nie zwei auf genau dieselbe
Weise dekorierte Kirchen, was beweist, dass die byzantinische
Ausstattungskunst trotz hierarchischer Ordnung, Traditions-
gebundenheit und Strenge flexibel blieb und nicht zu einer For-
mel erstarrte. <’

Als Beispiel fiir die Veranderlichkeit der Programme sei hier
der so genannte Festbildzyklus angefiihrt, der in den byzantini-
schen Kirchengebauden seit dem 1I. Jahrhundert in der Regel im
obersten Malereiregister der Kreuzarme zwischen Kuppel- und
Heiligenzone illustriert ist. Der Begriff Festbildzyklus bezeichnet
Sequenzen von szenischen Darstellungen, deren Bildinhalte die
Ereignisse wiedergeben, die wahrend des orthodoxen Kirchenjah-
res als Hochfeste gefeiert werden.? In der Forschungsliteratur
hat sich fiir dieses narrative Programmelement auch der griechi-
sche Terminus Dodekaortion (zw6lf Feste) etabliert. Die Bezeich-
nung basiert auf einer idealtypischen Vorstellung, die davon
ausgeht, dass eine verbindliche Szenenanzahl und -auswahl re-
gelméssig in den Kirchenausstattungen wiederkehrt.? Dabei wird
ein zwolfszeniger Standardzyklus angenommen, der die Festbil-
der der Verkiindigung an Maria, Christi Geburt, Darstellung
Christi im Tempel, Taufe, Metamorphosis (Verkldrung Jesu), Er-
weckung des Lazarus, Einzug in Jerusalem, Kreuzigung, Anastasis
(Hollenfahrt Christi), Himmelfahrt, Pfingsten und Koimesis (Ma-
rientod) umfassen soll.

Bemerkt werden muss, dass uns die genannten Feste in
dieser als klassisch rekonstruierten Form fast ausschliesslich auf
Ikonen begegnen und primér im Bereich dieser Kunstgattung
anzutreffen sind.” In den Schriftquellen” und den erhaltenen
Monumentalzyklen? ist das Dodekaortion in seiner reinen Form
dusserst selten bezeugt.?” Sowohl die Auswahl als auch die Anzahl
der dargestellten Szenen weichen in den erhaltenen Denkmaélern
stark voneinander ab, so dass keineswegs von einem kanonischen
Zyklus ausgegangen werden kann.”

Anhand der erhaltenen Bildprogramme des byzantinischen
Mittelalters kann die Beobachtung gemacht werden, dass in
einigen Monumenten wichtige Hochfeste ohne eigene Darstel-
lung blieben. Stattdessen wurden Szenen in die Festbildreihe
aufgenommen, die nur unter Vorbehalt als Festbilder angese-
hen werden konnen, da sie Begebenheiten illustrieren, die keine
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Festgegenstdnde im eigentlichen Sinne sind, obwohl ihrer an
wichtigen Tagen des Kirchenjahres gedacht wird (z. B. Griin-
donnerstag, Karfreitag oder Sonntag nach Ostern).” Es ist folg-
lich davon auszugehen, dass nicht nur die Summe der Hochfeste
auf die Konzeption der jeweiligen Festbildzyklen eingewirkt hat,
sondern auch dariiber hinausgehende Gestaltungsfaktoren Gel-
tung besassen, die sich in den Varianten der Zyklen dussern: »Die
Verschiedenheit einzelner Bildprogramme bliebe ungeklart,
wiirde man den Festkalender als das einzige Mass fiir die Darstel-
lung und Auswahl der Bilder ansehen.«’® Abweichungen vom Do-
dekaortion stellen keine Besonderheit dar, sie sind vielmehr die
Regel. Dennoch gaben die zwolf hohen Feste eine Konstante von
Sujets vor, die einmal mehr oder einmal weniger mustergiiltig
auf die jeweilige Struktur der Zyklen eingewirkt hat.” Die Bilder
des Dodekaortions sind unzweifelhaft diejenigen, auf die bei
der Konzeption der Hauptzyklen am héufigsten zuriickgegriffen
wurde.

Wahrend fiir die Zusammenstellung der einzelnen Zyklen
die zwolf hohen Feste des byzantinischen Kirchenjahres als Grund-
repertoire fungierten, orientiert sich die Abfolge der Bilder im
Kirchenraum nicht an dem Zeitplan des Festkalenders. Sie passt
sich vielmehr der narrativen Struktur der Evangelienberichte an
und illustriert die Vita Christi nach dem Leitfaden seiner Lebens-
stationen, also nach historisch-biografischen Gesichtspunkten.”
Die Zyklen beginnen im Osten und werden in linearer Anordnung
iiber die angrenzenden Wénde des Kirchenraumes wieder nach
Osten gefiihrt.

Innerhalb dieser chronologisch orientierten Anordnungs-
weise der Festbildzyklen im Kirchengebaude haben sich seit der
mittelbyzantinischen Epoche einige Fixpunkte herausgebildet,
die sich in der ortsgebundenen Platzierung bestimmter Szenen
aussern. Diese Anordnungsschemata betreffen in erster Linie die
Positionierung der beiden Szenen, die den Festtagszyklus einlei-
ten und abschliessen. Die Szene der Verkiindigung an Maria, die
in der Regel den Festtagszyklus eréffnet, ist fast immer zweige-
teilt am ostlichen Stiitzenpaar abgebildet. Als nahezu kanoni-
scher Darstellungsort fiir die Koimesis (Marientod) fungiert das
Bildfeld iiber dem Haupteingang an der Westwand des Kirchen-
raumes, auf der die Szene ausserhalb der zyklischen Reihe ihren
Platz behauptet.” Neben der ortsgebundenen Platzierung von
Verkiindigung und Koimesis kann ferner beobachtet werden,
dass auch der Szene der Himmelfahrt Christi ein bevorzugter
Darstellungsort in den Dekorationssystemen zugewiesen wird.
In der Mehrzahl der Monumente nimmt das Bild der irdischen
Entriickung Christi die Wandflachen des Bemagewolbes ein.”
Von diesen Fixpunkten abgesehen herrschte bei der Konzeption
der Festbildzyklen weitgehende Freiheit. Diese spiegelt sich in
der unterschiedlichen Szenenauswahl und -anzahl in den Monu-
menten, die trotz der Konstante des Dodekaortions und der 6rt-
lichen Bindung einiger Ereignisbilder eine grosse Variabilitat
bezeugen.

Visuelle Vermittlung der Heilsgeschichte in Byzanz

Im Folgenden wird am Beispiel des Festtagszyklus der Nikolaus-
kirche in Thessaloniki aufgezeigt, welche Varianten in den narra-
tiven Bildfolgen zum Ausdruck kommen kénnen. Dabei soll doku-
mentiert werden, welche programmprdgende Faktoren auf die
Konzeption dieser Bildfolge eingewirkt haben und welche Inten-
tionen hinter den Auswahl- und Platzierungsentscheidungen ste-
hen. Aufgezeigt und hinterfragt werden thematische Programm-
schwerpunkte, die Akzentuierung von Programmelementen im
Kirchengebaude und die strukturellen Beziehungen der Bild-
themen zueinander. Dariiber hinaus soll ermittelt werden, inwie-
fern die Positionierung von bestimmten Festtagsszenen an ihren
Anbringungsort gekniipft ist und welche Aufgabe den Bildern im
Versammlungsraum Kirche zukommt. Damit stellt sich schliesslich
auch die Frage nach den Moglichkeiten der Rezeption des Bild-
programmes, die ebenfalls dargelegt werden.

Im Vordergrund stehen Fragestellungen, die in der bisher
erschienenen Forschungsliteratur zur Nikolauskirche, die sich
vornehmlich mit der stilistischen und ikonografischen Einord-
nung des Bildschmucks auseinander gesetzt hat, vernachléssigt
wurden. Das Bestreben der Forschung lag in erster Linie darin,
die Fresken der Nikolauskirche mit anderen Malereien der spét-
byzantinischen Epoche zu vergleichen, um sie bestimmten Kiinst-
lerwerkstétten zuschreiben zu konnen und eine Datierung zu er-
méglichen.”

Die Literaturlage zum Bildprogramm der Nikolauskirche
kann als beispielhaft fiir die Erforschung der byzantinischen
Dekorationssysteme im Allgemeinen angesehen werden. Program-
manalysen zur Vielzahl der tberlieferten Bildausstattungen sind
selten und beschrdnken sich meistens auf einzelne Aufsétze.”
Als Ausnahmen koénnen iibergreifende Gesamtdarstellungen an-
geftihrt werden, die sich summarisch mit den Ausschmiickungs-
prinzipien byzantinischer Kirchenrdume auseinander setzen und
deren Gesetzmdssigkeiten durchleuchten.”” In den monografi-
schen Abhandlungen zu den einzelnen Kirchenausschmiickungen
ist dagegen erkennbar, dass das Interesse der Autoren primér auf
ikonografische Analysen sowie Stilkritik und Zuschreibungs-
fragen gerichtet ist. Programmatische Aspekte werden oft ausge-
klammert oder nur in knappen Kapiteln behandelt, in denen die
Anordnung der Programmelemente im Kirchenraum beschrieben
sowie Gemeinsamkeiten und Unterschiede zu anderen Dekora-
tionssystemen aufgezeigt werden. Dabei wird in der Regel auf all-
gemein giiltige Ztige der Ausschmiickungssysteme hingewiesen
und auf Besonderheiten hinsichtlich der Auswahl und Anordnung
der Programmelemente im Kirchengebaude aufmerksam gemacht,
ohne diese aber umfassend zu begriinden.’® Ausnahmen stellen
die Studien dar, die sich mit bestimmten Raumeinheiten oder An-
nexrdumen von byzantinischen Kirchengebduden befassen und
das Verhéltnis von Bildauswahl und Funktion dieser Riume unter-
suchen.”” Programmanalysen zu den eigentlichen Hauptkirchen-
raumen, die als Versammlungsorte fiir die tagliche Liturgiefeier
dienen, sind selten.
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Abb. I: Thessaloniki, Nikolauskirche, Freskenprogramm der Ostwand.
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Die Nikolauskirche wurde im beginnenden 14. Jahrhundert errichtet
und fungierte als Katholikon eines Klosters. Von der Geschichte
des Klosters in byzantinischer Zeit ist nichts bekannt, da weder
Inschriften in der Kirche selbst noch andere schriftliche Zeug-
nisse aus der Erbauungszeit des Monumentes iiberliefert sind.
Entsprechend bleibt die Identitdt des Stifters und der ausstat-
tenden Maler offen.” Die Kirche verfiigt iiber einen einschiffigen
Kernbau, dem im Norden und Siiden zwei gleich breite Seiten-
schiffe angegliedert sind; im Westen wurde ein Narthex vorgela-
gert. Das Freskenprogramm der Kirche ist wahrscheinlich in der
zweiten Dekade des 14. Jahrhunderts entstanden. Die Datierung
stuitzt sich auf stilistische und ikonografische Vergleiche zu ande-
ren Malereien der spétbyzantinischen Epoche.” Bemerkenswert
ist die ausserordentliche Qualitat des Freskenschmucks, der zu
den schonsten Malereien der palaiologischen Epoche (1261—1453)
in Thessaloniki gezahlt werden kann.

Der Festbildzyklus der Nikolauskirche umfasst 15 Szenen. Er be-
ginnt an der 6stlichen Stirnwand mit den Darstellungen der Ver-
kiindigung an Maria, der Geburt Christi und der Magieranbetung,
die unabhéngig von der Geburtsszene illustriert ist (Abb. 1, 5, 6).
Die Erzahlfolge setzt sich an der Siidwand mit den Bildern der
Darbringung Christi im Tempel, der Taufe Jesu, der Erweckung des
Lazarus und dem Einzug Christi in Jerusalem (Abb. 2, 7-9) fort.
Von der Szene des Einzugs in Jerusalem ist am westlichen Ende
der Siidwand nur der linke Abschnitt wiedergegeben, der den rei-
tenden Christus und die nachfolgenden Apostel vorfiihrt (Abb. 9).
Der rechte Bereich der Darstellung, der das Stadttor und die Volks-
menge Jerusalems zeigt, wurde auf den siidlichen Teil der West-
wand verlegt (Abb. 3, 10). Fiir diese Verfahrensweise des Ubereck-
Fiihrens von Bildern existiert vermutlich nur eine Parallele, die in
Thessaloniki selbst, in der Panagia Chalkeon, Anwendung fand.*

Hinter der Szene des Einzugs Christi in Jerusalem folgt an
zentralem Ort auf der Westwand die Darstellung der Metamor-
phosis (Abb. 10). Der erzédhlerischen Struktur der Evangelienbe-
richte und der Biografie Christi zufolge hatte das Bild seinen Platz
an der Stidwand hinter der Taufe einnehmen sollen.

Der Zyklus findet im nordlichen Bereich der Westwand mit
der Szene der Kreuzigung Christi (Abb. 11) seine Fortfiihrung. Auf
der Nordwand schliessen sich in chronologischer Folge die Bilder
der Kreuzabnahme (Abb. 12), Beweinung (Abb. 13) und Anastasis
(Abb. 14) an, die den Abschluss der Darstellungsfolge an der
Langswand bildet.

Die beiden Giebelfelder wurden als weitere Anbringungsfla-
chen fiir den Bilderkreis des Festtagszyklus genutzt. Im 6stlichen
Giebelfeld befindet sich die Darstellung des so genannten Chai-
rete (Abb. 15). Illustriert ist die Begegnung Christi mit den beiden
Marien nach seiner Auferstehung, entsprechend Kapitel 28,9—10
des Matthédus-Evangeliums. In chronologischer Reihe schliesst
sich im westlichen Giebelfeld die Himmelfahrt Christi an (Abb. 10),
die den Abschluss der christologischen Bildfolge darstellt. Als
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Abb. 2: Thessaloniki, Nikolauskirche, Freskenprogramm der Stidwand.
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Abb. 3: Thessaloniki, Nikolauskirche, Freskenprogramm der Westwand.
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letzte Begebenheit des Dodekaortions behauptet die Szene der
Koimesis ihren Platz iiber dem Haupteingang der Kirche (Abb. 16).

Anhand der Szenenauswahl des Festbildzyklus in der Nikolaus-
kirche ist erkennbar, dass diese in wesentlichen Teilen dem als
klassisch rekonstruierten Zyklus entspricht. Von den zwolf liturgi-
schen Hochfesten des byzantinischen Kirchenjahres sind elf zur
Darstellung gelangt, lediglich dem Pfingstereignis wurde keine
bildliche Wiedergabe eingeraumt. Stattdessen sind vier Szenen
in den Zyklus integriert worden, die nicht dem unmittelbaren
Festkreis entstammen. Die erste Erweiterung ist im Bereich der
Inkarnationsthematik zu verzeichnen, die durch die Szene der
Magieranbetung (Abb. 6) eine breitere Erlauterung erfdhrt. Dar-
tber hinaus ist der Komplex des Todesgeschehens Christi durch
die Einbindung der Bilder der Kreuzabnahme und Beweinung be-
sonders akzentuiert (Abb. 12, 13). Die letzte Erweiterung betrifft
das Thema der Auferstehung Christi, das hier nicht nur mit dem
dogmatischen Auferstehungsbild der Anastasis (Abb. 14), sondern
ausserdem mit dem historischen Auferstehungsbild des Chairete
(Abb. 15) aufgegriffen wird.

Aussergewohnlich an dem Hauptzyklus der Nikolauskirche
ist die Bildzusammenstellung an der dstlichen Stirnwand, an der
bereits die ersten drei Szenen des Festkreises vorgefiihrt sind
(Abb. 1). In den Bildprogrammen einschiffiger Kirchen befindet
sich an diesem Darstellungsort in der Regel als einziges Festbild
die Verkiindigung an Maria, die beiderseitig der Apsiskonche auf
zwei Bildfelder verteilt den Hauptzyklus eroffnet.*

Die uniibliche Bildauswahl und -platzierung in der Nikolaus-
kirche ist durch die ausgepragte vertikale Ausrichtung des Kir-
chenraumes bedingt, dessen hohen Wandflachen es ermoglichten,
zwei zyklische Programmelemente in das Dekorationssystem zu
integrieren. Aufgrund der hohen Wandflachen ist das oberste
Bildregister an der Ostwand nicht wie @iblich durch die Apsisnische
unterbrochen, sondern stellt eine fortlaufende breite Bildflache
zur Verfiigung, die fiir die Wiedergabe von drei christologischen
Szenen genutzt werden konnte. Die beiden ersten Bilder, Verkiin-
digung und Geburt, entsprechen der iiblichen Erzahlfolge des Do-
dekaortions, der sich meistens die Szene der Darstellung Christi im
Tempel anschliesst. In der Nikolauskirche wurde zwischen Geburt
und Darstellung Christi im Tempel die Szene der Magierhuldigung
eingeschoben, die nicht dem unmittelbaren Festkreis angehort.

Das Ereignis der Magieranbetung (Abb. 6) wird seit der
mittelbyzantinischen Epoche nur noch gelegentlich als Einzel-
darstellung wiedergegeben® und begegnet in der palaiologischen
Monumentalmalerei relativ selten als eigenstédndige Szene.* Die
Reise und Huldigung der drei Magier sind haufig als Begleit-
motive unmittelbar in die Geburtsdarstellung miteinbezogen, wo-
durch die in den Evangelien getrennt erwédhnten Episoden zu
einer komplexen Komposition verschmelzen und die Kindheitsge-
schichte Jesu in kiirzerer Fassung wiedergegeben wird.?” Durch
die Aufnahme der Magierhuldigung als eine der Begleitszenen der
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Abb. 4: Thessaloniki, Nikolauskirche, Freskenprogramm der Nordwand.
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Abb. 5: Thessaloniki, Nikolauskirche, Geburt Christi, Fresko.
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Geburt Christi verlor die Darstellung schliesslich ihre Eigen-
schaft als akzentuiertes Bild der Epiphanie des himmlischen Herr-
schers.” Der isolierten Prasentation der Szene in der Nikolaus-
kirche kommt demnach eine besondere Bedeutung zu. Betont
werden sollte zweifellos das Erscheinen Jesu auf Erden, von dem
die Magier als Erste Zeugnis ablegen, indem sie Christus als Sohn
Gottes anerkennen.

Aus der Zusammenstellung der Szenen an der Ostwand
(Abb. 1) wird ersichtlich, dass diese den Komplex der Menschwer-
dung Christi zum zentralen Thema erheben: Mit der Verkiindi-
gungsdarstellung wird zundchst auf das Mysterium der Inkarnation
des Logos verwiesen; die Szene der Geburt Christi verbildlicht die
Herabkunft des Gottessohnes auf Erden; die Anbetung der Magier
legt schliesslich die Anerkennung der Gottheit Christi durch
fremde Volker dar. Die Aufnahme der Magieranbetung in den Fest-
bildzyklus in der Nikolauskirche zeugt also von dem Interesse, das
Dogma der Menschwerdung Christi durch eine weitere Szene zu
unterstreichen. Dariiber hinaus ist das Bestreben erkennbar, die
drei Bilder des Registers unter einen einheitlichen Gedankenkreis
zu stellen, der das unmittelbare Inkarnations- und Epiphanie-
geschehen umfasst.

Die Auswahl und Zusammenstellung der Bilder an der Ost-
wand des Bemas sind vermutlich liturgisch motiviert. Bildthemen,
die sich auf die Inkarnation Christi beziehen, werden vorzugs-
weise dem Altarraum zugeordnet, was sich zweifellos aus der
gedanklichen Verbindung von Inkarnationsdogma und Eucharis-
tiemysterium herleitet.” Beispielhaft fiir die kontextuelle Ver-
wendung von Inkarnationsbildern im Altarraum sind die Wieder-
gabe der Gottesmutter in der Apsiskalotte und die Positionierung
der Verkiindigungsszene am Apsisbogen. Auch das Thema der
Magierhuldigung ist seit dem 6. Jahrhundert als Apsisbild be-
kannt, es war vermutlich in der Apsiskonche der Geburtskirche
von Bethlehem dargestellt.®

Uber die beabsichtigte Zuweisung der Inkarnationshilder an
den Vollzugsort des eucharistischen Liturgiegeschehens hinaus
ist ferner die Intention erkennbar, eine bildliche Konfrontation
zwischen Inkarnations- und Eucharistiethematik an der Ostwand
herzustellen. Unterhalb der Inkarnationsbilder schliesst sich eine
Komposition an, die das Thema der eucharistischen Liturgie zum
Inhalt hat: Wiedergegeben ist die auf zwei Bildfelder aufgeteilte
Szene der Apostelkommunion (Abb. 1), die die liturgisierte Vari-
ante des historischen letzten Abendmahls zwischen Christus und
den Aposteln zeigt.”

Die gedankliche Verbindung von Inkarnations- und Eucha-
ristiemysterium ist schon im 6. Kapitel des Johannes-Evangeliums
verankert und verfiigt iiber eine lange Tradition in der Patristik.*
Grundlegend fiir die wechselseitige Interpretation beider Bege-
benheiten ist das Verstandnis, dass die eucharistische Liturgie die
sakramentale Vergegenwartigung des historischen Inkarnations-
geschehens darstellt. Ausgehend von der Vorstellung, dass bei
der Epiklese unter Anrufung des Heiligen Geistes Brot und Wein
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in Leib und Blut Christi transformiert werden, wird die Wandlung
der eucharistischen Elemente als sakramentale Menschwerdung
des Logos begriffen.” Die konsekrierten Gaben symbolisieren den
neugeborenen Christus, dessen mystisch-sakramentale Opferung
im Anschluss an die Wandlung vollzogen wird. '

Analog zur eucharistischen Auslegung der Menschwerdung
Jesu ist eine visuelle Konfrontation von Inkarnations- und Eucha-
ristiethematik in den Sanktuarien byzantinischer Kirchengebédude
zu beobachten. Diese findet nicht nur in der rdumlichen Zuwei-
sung von Inkarnationshildern in den Altarraum ihren Ausdruck,
sondern schlédgt sich auch in der bildlichen Konfrontation beider
Themenkreise nieder.’* Exemplarisch dafiir ist die seit der mittel-
byzantinischen Zeit auftretende Verkniipfung von Marienbild und
Apostelkommunion in der Apsiskonche.

An der Ostwand der Nikolauskirche sollte wahrscheinlich
eine durchgehende Verbindung von Inkarnations- und Eucharistie-
geschehen evoziert werden, die sich in der Ubereinanderlagerung
beider Themenbereiche dussert (Abb. 1). Die gesamte Bildauswahl
(mit Ausnahme der Chairetedarstellung im Giebelfeld) visualisiert
ein Wechselspiel von Inkarnations- und Eucharistiemotiven, das im
unteren Register des Apsiszylinders mit der Kirchenvéterliturgie”
beginnt, sich mit der Gottesmutter in der Apsiskalotte und der
Apostelkommunion beiderseitig des Apsisbogens weiter fortsetzt
und schliesslich im oberen Register mit den drei Bildern zur Men-
schwerdung Jesu abschliesst.

Innerhalb des eucharistisch orientierten Programmes auf
der Ostwand kommt der Szene der Magieranbetung (Abb. 6) eine
besondere Rolle zu, die sich aus der Interpretation des Ereig-
nisses als Vorbild des liturgischen Opferganges der christlichen
Gemeinde ergibt. Schon Johannes Chrysostomos (344—407) paral-
lelisiert in seiner eucharistischen Auslegung der Inkarnation den
Gang der Magier zu Christus mit dem Gang der Glaubigen zum
Abendmahl. In seiner Homilie »de beato Philognio« fordert der
Kirchenvater seine Zuhorer auf, es den Magiern gleichzutun und
in gldubiger Verehrung an den Messaltar zu stromen: »Denn wenn
wir mit glaubigem Herzen hinzutreten, so werden wir ohne Zwei-
fel den Herrn schauen, in der Krippe liegend. Denn der Abend-
mabhlstisch vertritt die Stelle der Krippe. Auch hier wird der Leib
des Herrn liegen, nicht in Windeln eingewickelt wie damals, son-
dern von allen Seiten vom Heiligen Geist umgeben.«*®

Der Gang der Gldubigen zur Messfeier wird von Chrysos-
tomos also unter das Leitbild der Gaben darbringenden Magier
gestellt, die er als Prototypen der Gemeinde auffasst. Dieser Ge-
dankengang hat auch Einzug in die darstellende Kunst gehalten.

Als Beispiel sei das Mosaik der nordlichen Langhauswand
von Sant'Apollinare Nuovo in Ravenna (6. Jh.) erwéhnt, in dem
die drei Magier als Anfiihrer eines Jungfrauenzuges erscheinen,
der sich auf die thronende Gottesmutter mit Kind tiber dem
Apsisansatz zubeweqt.”” Der Prozessionszug wird als Vorbild des
liturgischen Opferganges der christlichen Gemeinde zur Messe
gedeutet, der sich in paralleler Richtung zum Altar hin vollzieht.”

Visuelle Vermittlung der Heilsgeschichte in Byzanz
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Abb. 6: Thessaloniki, Nikolauskirche, Anbetung der Magier, Fresko.
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Eine gleichartige Aufgabe erfiillt die Magierdarstellung in
der Nikolauskirche, in der die Magier als Leitfiguren fiir die ein-
tretenden Glaubigen erscheinen: Die drei Magier eilen herbei, sie
verehren Christus und bringen ihm ihre Gaben dar. Gleiches voll-
ziehen die orthodoxen Glaubigen, die Brot und Wein als Opfer-
gaben fiir die Eucharistiefeier mit in die Kirche bringen.*’

So wie die Szene der Magierhuldigung als historisches Vor-
bild fiir die Darbringung der Opfergaben fungiert, erfiillt die
Handlungskomposition der Apostelkommunion (Abb. 1) im darun-
ter liegenden Register die Funktion, auf den Empfang der gewan-
delten Opfergaben hinzuweisen. Die liturgisierte Variante des
letzten Abendmahls zwischen Christus und seinen Jiingern stellt
den ersten Empfang der Kommunion dar und ist damit ein histo-
risches Vorbild fiir die tagliche Abendmahlsfeier, bei der die Kom-
munionsempféanger in die Nachfolge der Apostel treten und vom
Priester, der als Bild und Reprasentant Christi agiert, die konse-
krierten Gaben entgegennehmen.?

Die Ubereinanderlagerung der Motive von Magierhuldigung
und Apostelkommunion verfolgt demnach die Absicht, in einer
Art historischer Herleitung die Teilnahme am Eucharistiemyste-
rium durch die Vorbilder darzulegen, welche Oblation und Emp-
fang der Opfergaben nachhaltig begriinden. Zudem wird den
Teilnehmern der Abendmahlsfeier signalisiert, dass sie in der
Nachfolge derer stehen, die ihre Rechtgléaubigkeit als Erste be-
kundet haben.

Mit der Bildauswahl an der Ostwand wird aber nicht nur be-
grenzt auf die Darbringung und die Entgegennahme des Abend-
mahls verwiesen, sondern auch (mit der Szene im Giebelfeld) auf
die Wirkung des Eucharistieempfangs rekurriert. Uber den Bil-
dern zur Inkarnation schliesst sich eine Darstellung an, die die
Begebenheit der Auferstehung Christi thematisiert (Abb. 15). Die
Komposition gliedert sich in zwei Abschnitte. Links ist der durch
eine Gartenlandschaft schreitende auferstandene Christus in Pro-
filansicht wiedergegeben. Gemeint ist mit der Darstellung der
nach Galilda gehende Christus, der auf seinem Weg den beiden
Marien erscheint.®’ Die Darstellung orientiert sich an Mt 28,9, wo
es heisst: »Und siehe, Jesus kam ihnen entgegen und sprach: Seid
gegriisst! Sie aber traten hinzu, ergriffen seine Fiisse und warfen
sich vor ihm nieder. <%’ Die Begebenheit der sich niederwerfenden
Marien schliesst sich im rechten Bildfeld an, in dem die eigent-
liche Begegnung des Auferstandenen mit den beiden Myrrhopho-
ren, das so genannte Chairete, illustriert wird.

Das Ereignis der Auferstehung Christi wird in enger Bezie-
hung zum Eucharistiemysterium gesehen, das im Nacheinander
seiner einzelnen Abschnitte das gesamte irdische Heilswerk Jesu
sakramental wiederholt. Innerhalb des rituellen Nachvollzugs des
Erdenlebens Christi nach seinen einzelnen Phasen kommt der
Auferstehung eine besondere Rolle zu: Der Kommunionsempfang
der Liturgieteilnehmer, der den Hohepunkt der eucharistischen
Liturgie darstellt, wird als sakramentale Vergegenwartigung
der Auferstehung Jesu interpretiert. Schon fiir den Theologen
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Theodor von Mopsuestia (1328) stellt die Aufnahme der konse-
krierten Gaben durch die Glaubigen ein Sinnbild der Auferste-
hung Christi dar.®’ Er geht ferner davon aus, dass die Liturgieteil-
nehmer beim Kommunionsempfang in einer Art visionarer Schau
den auferstandenen Christus erblicken: »Und nochmals sehen wir
in der Kommunion Christus, der von dem Altar als einer Art Grab
auferstand von den Toten. «%*

Die sinnliche Erfahrung des Kommunionsempfanges besteht
fiir die orthodoxen Glaubigen also in der Schau des auferstande-
nen Christus. Dieses mystische Erlebnis wird auch in der Liturgie-
feier selbst angesprochen, indem bei der Danksagung nach Ver-
abreichung der Kommunion vom Diakon das erste Lied aus dem
Stundengebet der Osterwoche rezitiert wird: »Nachdem wir die
Auferstehung Christi geschaut haben, lasst uns den heiligen
Herrn Jesus, den allein siindlosen, anbeten. Dein Kreuz verehren
wir, Christus, und deine heilige Auferstehung besingen und prei-
sen wir [...].«%

Interessant ist in diesem Zusammenhang eine Passage aus
der Osterpredigt des orthodoxen Mystikers Gregorios Palamas,
die 1350 verfasst wurde. Palamas parallelisiert in seiner Homilie
die Gottesschau des leiblich auferstandenen Christus durch Maria
Magdalena mit der visiondren Schau des auferstandenen Christus
durch die Kommunionsteilnehmer. Er fithrt aus, dass die wiirdigen
Glaubigen beim Empfang der Eucharistie in die Nachfolge Maria
Magdalenas treten und wie diese den leiblich auferstandenen
Christus erblicken.®® Die privilegierte, erste leibliche Schau des
unmittelbar Auferstandenen, wie sie Maria Magdalena zuteil
wurde, ist fiir Palamas folglich ein Vorbild fiir die mystische Schau
der Liturgieteilnehmer beim Verzehr des Messopfers.

Die Gedankengédnge, die Palamas im Jahr 1350 in seiner
Homilie formuliert hat, scheinen auch fiir die Programmentwer-
fer der Bildausstattung der Nikolauskirche, die das Chairetebild
fir das ostliche Giebelfeld bestimmten, eine Rolle gespielt zu
haben.®” Keine andere Darstellung wiirde die sinnliche Erfahrung
des Abendmahlempfangs so deutlich visualisieren wie das Motiv
der Begegnung der beiden Marien mit dem auferstandenen
Christus.®®

Bei einer Gesamtbetrachtung der Bildauswahl an der Ost-
wand (Abb. 1) wird deutlich, dass diese in ihrer Gesamtheit auf das
Eucharistiemysterium ausgerichtet ist, dessen ritueller Vollzug
sich unterhalb der Bilder am Altar vollzieht. Im Zentrum des In-
teresses stehen Darbringung und Empfang der Opfergaben sowie
die sinnlich-mystische Wahrnehmung des Kommunionsempfan-
ges durch die Glaubigen.

Dartiber hinaus entfaltet sich an der Ostwand eine Art kurz
gefasstes Grundsatzprogramm, das in der Form einer visuellen
Katechese die wesentlichen Glaubensinhalte der christlichen
Religion darlegt. Ein Grundsatzprogramm deswegen, weil das ge-
samte Erlosungswerk Christi in einer Art Kurzformel vergegen-
wartigt wird. Beginnend mit der Inkarnation, die das Heilsge-
schehen einleitet. Sinngebundener Zweck der Geburt Christi ist
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Abb. 7: Thessaloniki, Nikolauskirche, Darbringung Christi im Tempel, Fresko.

der Erlssungsprozess, dessen Abschluss die Auferstehung dar-
stellt. Unterpfand fiir die Auferstehung der Gldubigen ist wiede-
rum die Teilnahme an der Eucharistiefeier, bei der die Kommu-
nionsempfanger durch die Aufnahme der heiligen Elemente mit
Gott vereinigt werden. Sie werden durch den Empfang der kon-
sekrierten Gaben zu Christustragern, also zu Teilnehmern an
Gott, und partizipieren damit auch an der Auferstehung und am
ewigen Leben.®’

Fiir die auf der Ostwand wiedergegebenen Festtagsbilder er-
gibt sich also eine Lesbarkeit auf mehreren Ebenen. Sie konnen
zunichst als narrative Programmelemente des Festtagszyklus be-
trachtet werden, der den gesamten Kirchenraum durchlauft.
Damit sind die Szenen des Festkreises begrenzt als erlduternde
Darstellungen des irdischen Heilswerkes Christi lesbar. Uber diese
Leseebene hinausgehend stellen sie integrale Bestandteile des
eucharistisch orientierten Bemaprogrammes dar, das sich auf die
Teilnahme und die sinnliche Erfahrung des Kommunionsempfan-
ges konzentriert sowie von den in das Eucharistiemysterium und
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Abb. 8: Thessaloniki, Nikolauskirche, Taufe Jesu, Fresko.

seine Wirkungen unterwiesenen Liturgieteilnehmern auf einer
zusatzlichen Rezeptionsebene wahrgenommen werden kann.

Nach den Bildern zur Inkarnation Christi findet der Festtagszyklus
auf der Siidwand des Kirchenraumes seine Fortfiihrung (Abb. 2).
Es folgen in chronologischer Reihenfolge die Szenen der Dar-
bringung Christi im Tempel (Abb. 7) und der Taufe Jesu (Abb. 8),
die beide dem Themenkreis des Dodekaortions angehoren. Im An-
schluss an die Taufdarstellung ware gemass der historisch-bio-
grafischen Prdsentationsweise der Festbildzyklen die Szene der
Metamorphosis zu erwarten. Die narrative Sequenz der Festtags-
ereignisse in der Nikolauskirche ldsst allerdings die Chronologie
der Evangelienberichte unbeachtet und zeigt statt der Verkla-
rungskomposition die Szene der Lazaruserweckung (Abb. 2), auf
der sich in der Siidwestecke des Kirchenraumes das Festbild des
Einzugs Christi in Jerusalem (Abb. 9, 10) anschliesst. Erst nach
dieser Darstellung folgt, zentral auf der Westwand gelegen, die
Szene der Transfiguration (Abb. 10). Sie ist unmittelbar vor die
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Abb. 9: Thessaloniki, Nikolauskirche, Einzug Christi in Jerusalem (linker Bereich), Fresko.

Kreuzigung (Abb. 11) geriickt, die sich auf dem rechten Bildfeld der
gleichen Wand befindet.

Fiir die irreguldre Szenenanordnung, die nicht dem kontinu-
ierlichen Erzahlablauf der Evangelienberichte entspricht, konnen
keine kompositionellen Griinde geltend gemacht werden, da
auf der Sidwand im Anschluss an die Taufdarstellung ein ununter-
brochenes Bildfeld zur Verfiigung stand, welches das Verklarungs-
bild hdtte aufnehmen kénnen. Vielmehr ist davon auszugehen, dass
die Herausloésung der Metamorphosis aus der zyklischen Reihe
planméssig erfolgte, weil ihre rdumliche Anndherung an das Fest-
bild der Kreuzigung bewirkt werden sollte. Fiir die modifizierte
Szenenfolge des Dodekaortions und die beabsichtigte Konfronta-
tion von Verklarungs- und Kreuzigungsdarstellung sind mehrere
Beispiele in der Monumentalmalerei’’ und anderen Kunstgat-
tungen” belegt.

Die Gegeniiberstellung der beiden Szenen ist offenkundig
durch die wechselseitige Auslegung von Verklarungs- und Kreu-
zigungsgeschehen motiviert. Das Leiden Christi bei seinem
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Abb. 10: Thessaloniki, Nikolauskirche, Blick auf die Westwand

Kreuzestod wird in engem Zusammenhang mit seiner Glorie bei
der Transfiguration gesehen.” In Ansatzen zu erkennen ist die
gedankliche Verbindung von Metamorphosis und Kreuzigung be-
reits in den synoptischen Evangelienberichten, in denen die
Schilderung des Verklarungswunders” nach einer Prophetie folgt,
in der Christus seine nahende Passion, den Kreuzestod und die
Auferstehung, ankiindigt.”

Analog zu den Evangelienberichten betont auch die patristi-
sche Exegese durchgéngig die Verbindung zwischen Transfigura-
tion und Kreuzigung.” Schwerpunkt dieser Schriftauslegungen ist
das Verstandnis, dass sich Christus den anwesenden Jiingern bei
seiner Verklarung im Licht seiner gottlichen Herrlichkeit zeigte,
um diesen begreiflich zu machen, dass er fiir das Heil der Welt
aus eigenem Willen gekreuzigt wird.”® Diese Interpretation hat
auch Einzug in die liturgische Praxis des Metamorphosisfestes
am 6. August gehalten, bei dem wahrend der Morgenliturgie
folgende Passage rezitiert wird: »Auf dem Berge wurdest Du ver-
klart, Christus, Gott. Die Jinger schauten, wie sie vermochten,
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Deine Herrlichkeit, auf dass sie, wenn sie Dich gekreuzigt sehen,
das Leiden als freiwillig begreifen, der Welt aber verkiinden, dass
Du in Wahrheit bist der Abglanz des Vaters.<”

Entsprechend der Zusammenschau von Verkldrung und
Kreuzigung Christi in den patristischen Kommentaren und den
liturgischen Lesungen ist auch eine rdaumliche Verkniipfung bei-
der Themenkreise in den Monumentaldekorationen zu beobach-
ten.”® Ein vorikonoklastisches Beispiel bietet das Apsismosaik des
Katholikons des Katharinenklosters auf dem Berg Sinai, das in
justinianische Zeit datiert wird: Die Apsiskalotte wird von dem
monumentalen Verkldrungsbild bestimmt, um das sich ein Fries-
band legt, in das Medaillons mit Brustbildern von biblischen
Personen und Heiligen eingeschlossen sind.”” Im mittleren Me-
daillon des oberen Laibungsfrieses, das sich unmittelbar {iber
dem Haupt des verklarten Christus befindet, ist allerdings kein
Heiligenbrustbild, sondern ein Kreuz wiedergegeben. Damit wird
auf die Bestimmung des Verklarten zum Leiden angespielt.

In der Nikolauskirche ist die wechselseitige Bezugnahme
von Verkldrungs- und Leidensthematik durch das Nebeneinander-
stellen der Ereignisbilder von Metamorphosis und Kreuzigung
erfolgt, die auch in anderen Festbildzykien der mittel- und spéat-
byzantinischen Epoche feststellbar ist.%

Nicht zuletzt ist die rdumliche Annaherung der beiden Fest-
bilder auch damit zu erkldren, dass dem Dogma der Zweinaturen-
lehre im Kirchenraum besonderer Ausdruck verliehen werden
soll. Mit der Gegeniiberstellung des zur Gottlichkeit erhohten
Christus bei der Verklarung und des sterblichen Jesus beim Kreu-
zestod werden in aller Deutlichkeit die zwei Naturen des Gottes-
sohnes visualisiert. In den byzantinischen Dekorationssystemen
ist grundséatzlich zu beobachten, dass Szenen, die durch ihre Bild-
aussage wechselseitig theologische Glaubenssitze — wie das
Dogma der Zweinaturenlehre — illustrieren, bevorzugt einander
gegeniibergestellt wurden.% Deutlich wird dies beispielsweise an
der akzentuierten Prédsentation von Kreuzigung und Anastasis in
verschiedenen Bildausstattungen. Diese dogmatisch relevanten
Szenen sind in mehreren Kirchenrdumen ausserhalb der zyKkli-
schen Reihe angeordnet und an hervorgehobenen Platzen ge-
sondert dargestellt, so dass sie in einer Zusammenschau rezipiert
werden kénnen.®

Die Herauslosung der Verklarungsszene aus der zyklischen
Reihe ist ausserdem dadurch zu erklaren, dass diese Darstellung
der Szene der Koimesis raumlich angenahert werden soll (Abb. 3,
10).%* Neben der Konfrontation von Metamorphosis und Kreuzi-
gung Christi ist in einer gewissen Anzahl von Monumental-
dekorationen das Bestreben erkennbar, Transfiguration und Ma-
rientod nebeneinander oder iibereinander zu positionieren.
Augenscheinlich ist die planméssige Konfrontation der Ereignis-
bilder in der Neuen Tokali Kilise in Géreme (Kappadokien) zu
beobachten, in der Metamorphosis und Koimesis ausserhalb der
zyklischen Reihe an der dstlichen Stirnwand die Hauptapsis flan-

kieren.%
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Die Verkniipfung der beiden Szenen blieb nicht auf die Gat-
tung Monumentalmalerei beschriankt, auch auf verschiedenen
Festtagsikonen wurde die Reihenfolge des Dodekaortions modifi-
ziert sowie Transfiguration und Koimesis einander angenéhert.%”
In der Nikolauskirche befindet sich die Verklarungsdarstellung im
Zentrum der Westwand und nimmt das Bildfeld unmittelbar iiber
der Szene des Marientodes ein (Abb. 10).

Papadopoulos® beobachtete bereits die raumliche Annihe-
rung von Verklarung und Marientod in verschiedenen Dekora-
tionssystemen der mittel- und spatbyzantinischen Epoche und be-
griindet diese liturgisch. Sie fithrt die Konfrontation der Szenen
auf die zeitliche Abfolge des Festkalenders zuriick, da die Feier-
tage der beiden Ereignisse dicht beieinander liegen: Das Fest der
Verklarung Christi wird am 6. August und das des Marientodes am
I5. August begangen.

Meines Erachtens ist es wenig wahrscheinlich, dass der Zeit-
plan des liturgischen Festkalenders die Ubereinanderstellung der
beiden Szenen bewirkt hat. Grundsatzlich ist namlich davon aus-
zugehen, dass sich die Abfolge der Festtagsbilder im Kirchenraum
nicht an den Stationen des Kirchenjahres orientiert, sondern das
Leben Christi in chronologischer Reihenfolge, das heisst nach
dem Leitfaden seiner Lebensstationen, illustriert. Die hohen Fest-
tage des byzantinischen Kirchenjahres fungierten zwar als Grund-
repertoire fiir die Auswahl der Bilder der Hauptzyklen, nicht aber
fur deren Prasentationsfolge im Kirchengebaude.?’ Daher ist
nicht anzunehmen, dass der Terminplan des Festkalenders der
Beweggrund fiir die Zusammenstellung der beiden Szenen war.

Angeregt ist die raumliche Verbindung von Metamorphosis-
und Koimesisszene wahrscheinlich durch ihre gemeinsame Bild-
thematik. Beide Darstellungen schildern das Phanomen der irdi-
schen Entriickung und die Annahme eines géttlichen Zustands.
Das Ereignisbild der Metamorphosis umschreibt die zeitlich
bedingte Entriickung des Gottessohnes auf dem Berg Tabor, auf
dem Jesus vor seinen Lieblingsjiingern seine géttliche Herr-
lichkeit enthiillt (Abb. 10). In &hnlicher Weise schildert die Dar-
stellung der Koimesis?® die Entriickung Marias ins Uberirdische
(Abb. 16). Sie beschreibt das Ableben der Gottesmutter und die
Translation ihrer Seele in den Himmel.” Maria wird der Gottlich-
keit ihres Sohnes teilhaftig, indem dieser herabkommt und sie in
seine himmlische Herrlichkeit erhoht. Beide Darstellungen schil-
dern also eine Verklarung, eine Erhebung ins Uberirdische und
die Metamorphose in einen gottlichen Zustand. Ausseres Zeichen
der Theophanien ist die Lichtgloriole, die die zur Gottlichkeit Er-
hobenen umfangt.

Uber diese bildimmanente Ubereinstimmung hinausgehend
ldsst sich aber auch eine iibergeordnete theologische Sinnschicht
ausmachen, welche wohl die Aneinanderriickung von Metamor-
phosis und Koimesis bewirkt hat. Die verbindende Aussage der
dargestellten Themen besteht darin, dass sie auf Voraussage und
Erfullung der endzeitlichen Wiederkunft Christi rekurrieren. Die
Verklarung Jesu kiindet seine Auferstehung und Wiederkehr in
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Abb. 1I: Thessaloniki, Nikolauskirche, Kreuzigung, Fresko.
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Herrlichkeit am Ende der Zeiten an.”’ Eine theologische Verbin-
dung von Metamorphosis und Zweiter Parusie ist im Matthdus-
Evangelium fixiert, in dem der Schilderung des Verklarungswun-
ders eine Prophetie vorangestellt ist, in der die endzeitliche
Wiederkunft des Gottessohnes mit folgenden Worten angekiin-
digt wird: »Denn der Sohn des Menschen wird in der Herrlichkeit
seines Vaters mit seinen Engeln kommen, und dann wird Er jedem
nach seinem Tun vergelten.«*

Der auf dem Berg Tabor verwandelte Christus wird demnach
als Typus des am Ende der Zeiten wiederkehrenden Weltenrich-
ters aufgefasst.” Sinngebundener Zweck der zweiten Wiederkehr
Christi ist sein Endgericht, bei dem er die Glaubigen vom Tod er-
l6sen und in seine himmlische Herrlichkeit aufnehmen wird. Die
eschatologische Erfillung besteht in der Umgestaltung der
Schopfung, die von der Sterblichkeit erlost, zum ewigen Leben er-
weckt und zur Géttlichkeit erhoben wird.”

Diese Glorie des kiinftigen Lebens, das letzte Ziel der christ-
lichen Glaubigen, hat sich fiir die Gottesmutter bereits verwirk-
licht, die vom Tode zum ewigen Leben und aus dem irdischen
Zustand in die himmlische Seligkeit gelangt ist.’® Marias Vergottli-
chung steht exemplarisch fiir diejenige der Menschheit: »An ihr hat
Christus vorweggenommen, was Er allen, die zu IThm gehéren, bei
der Verkldrung der Schopfung am Ende der Zeiten gewéhren
wird.«” Die Herabkunft Christi zum Marientod ist eine Vorausschau
und eine Art Beleg fiir seine endzeitliche Wiederkunft. Er wird her-
abkommen und die Auserwdahlten von der Sterblichkeit erldsen,
um sie wie die Theotokos in das Himmelreich heimzufithren. Das
Bild des Todes und der Erhohung Mariens in die gottliche Glorie ist
also eine Verheissung der eschatologischen Vollendung der Glau-
bigen, denen ein neues, jenseitiges Leben in Aussicht gestellt wird.
Maria wird damit zum Typus der irdischen Kirche, ihre Entriickung
zu Gott ist Vorbild fiir die endzeitliche Verkldrung der Glaubigen.

Wie diese kiinftige Glorie der christlichen Gemeinschaft er-
wartet wird, umschreibt eine Ode, die wahrend der Morgenlitur-
gie des Metamorphosisfestes gesungen wird. In den Gesdngen
wird die endzeitliche Umgestaltung der Glaubigen mit der zeitlich
bedingten des Gottessohnes verglichen: »Mit Deiner Verklarung
auf dem Berg Tabor zeigst Du die gottliche Verwandlung der Men-
schen bei Deiner zweiten und angstmachenden Wiederkunft.«*?

Der Passus spielt darauf an, dass die erwartete eschatologi-
sche Herrlichkeit der Glaubigen derjenigen des verklarten Chris-
tus bei seiner Entriickung auf dem Berg Tabor entspricht. Mit der
Szene der Metamorphosis wird folglich nicht nur auf die endzeit-
liche Glorie des Gottessohnes, sondern auch auf die kiinftige
Herrlichkeit der Menschheit verwiesen; damit rekurriert die
Metamorphosis zugleich auf Ankiindigung und Erfillung des
eschatologischen Heilsgeschehens.

Ein massgeblicher Einfluss auf die endzeitliche Vollendung
des Heilsprozesses wird der Gottesmutter zugeschrieben, die
am Tag des Jiingsten Gerichts als Fursprecherin der Glaubigen
fungiert. Voraussetzung fiir deren Anwaltschaft ist ihre Aufnahme
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in den Himmel; aus Marias Gemeinschaft mit dem Weltenrichter
erfolgen Rettung und Umgestaltung der Menschheit sowie deren
Erhebung in die gottliche Herrlichkeit. In einem Troparion des
Metamorphosisfestes wird auf die Furbittfunktion der Gottesmut-
ter beziiglich der gottlichen Wandlung der Gldubigen hingewie-
sen: »Du wurdest auf dem Berge verklart, Christus, Gott, und hast
Deinen Jiingern Deine Herrlichkeit gezeigt, wie sie es vermoch-
ten. Lass auch uns Siindern Dein ewiges Licht erstrahlen, durch
die Fiirbitte der Gottesmutter. Lichtspender, Ehre sei Dir.«/%

Abschliessend sei darauf hingewiesen, dass das Ereignis der
Koimesis Mariens auch in der patristischen Literatur verschie-
dentlich mit der Wiederkehr Christi zum Weltgericht in Verbin-
dung gebracht wurde. Erkennbar ist dies zum Beispiel an einer
apokryphen Schrift zum Marientod, die Johannes Theologos zuge-
schrieben wird.””’ Johannes parallelisiert in seinem Text zur Koi-
mesis die Wiederkehr Christi zum Weltgericht mit dessen Herab-
kunft zum Tod der Gottesmutter: »Gesegnet ist der Kommende in
Gottes Namen, an einem Sonntag ist Er von den Toten auferstan-
den und an einem Sonntag wird Er wiederkommen, um zu richten
die Lebenden und die Toten. Und an diesem Sonntag ist Er vom
Himmel herabgekommen zu Ehren der Koimesis der Heiligen
Jungfrau, die Ihn geboren hat.«/%?

Es hat sich gezeigt, dass die raumliche Verbindung von Verkld-
rungs- und Koimesisdarstellung wahrscheinlich theologisch moti-
viert ist. Beide Ereignisse rekurrieren wechselseitig auf Verheis-
sung und Erfiillung des endzeitlichen Heilsgeschehens, das an die
Wiederkunft Christi gekniipft ist. In diesen Kontext kann auch die
Szene der Himmelfahrt Christi eingebettet werden, die sich axsial
oberhalb der beiden Darstellungen im westlichen Giebelfeld an-
schliesst (Abb. 3, 10). Diese Begebenheit definiert die Beendigung
des irdischen Heilswerkes Jesu und schildert seine Entriickung in
den Himmel.!® Zugleich bezieht sie aber auch den Gedanken der
endzeitlichen Wiederkunft Christi mit ein, indem das Ereignis der
Auffahrt mit dem der kiinftigen Herabkunft in eins gesetzt wird:
»Dieser Jesus, der von euch weg in den Himmel emporgehoben
worden ist, wird so kommen, wie ihr Ihn habt in den Himmel fah-
ren sehen. /%4

Das Himmelfahrtsbild formuliert also wie das Bild der Meta-
morphosis die Idee von der eschatologischen Vision.””” Dariiber
hinaus stellt das Ereignis der Auffahrt Jesu aber auch die himm-
lische Entriickung der Menschheit in Aussicht. So betont zum Bei-
spiel Theodor von Mopsuestia (t 328), dass Christus »[...] starb,
auferstand und in den Himmel auffuhr, um auch uns alle auferste-
hen und in den Himmel auffahren zu lassen«.'% Die soteriologische
Bedeutung der Himmelfahrt Jesu liegt folglich darin, dass Christus
den himmlischen Weg der Menschen zu Gott erschliesst.’”

Die Erhebung der Menschheit in den Himmel wird nach
1. Thess 4,16—17, mit der kiinftigen Wiederkunft Christi zum End-
gericht erwartet: »Denn der Herr selbst wird unter einem Befehls-
ruf, unter der Stimme eines Erzengels und unter (dem Schall) der
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Posaune Gottes vom Himmel herabkommen, und die Toten in
Christus werden zuerst auferstehen; danach werden wir, die Le-
benden, die Ubrigbleibenden, zugleich mit ihnen entriickt werden
in Wolken dem Herrn entgegen in die Luft; und so werden wir al-
lezeit bei dem Herrn sein.«

Mit dem »Secundus Adventus« erfolgt dann auch der Urteils-
spruch des Weltenrichters, nach dem die Unwiirdigen in die Holle
verbannt werden, wéhrend sich fiir die Seligen das Himmelreich
Gottes erschliesst. »Dorthin werden die von Gott Auserwéhlten
gelangen, wo sie ewiges Leben in der Anschauung Gottes als
himmlischen Lohn erhalten. /%8

Bei einer Gesamtbetrachtung der drei iibereinander angeordne-
ten Szenen auf der Westwand (Abb. 3, 10) ergibt sich, dass diese
Trager eines inhaltlichen Zusammenhangs sind. Innerhalb dieser
Bildgruppe iiberlagern sich mehrere Sinnschichten, denen ge-
meinsam Idee und Erfiillung des Weltgerichtes zugrunde liegen.
Der Gerichtsgedanke ist in allen drei Darstellungen in unter-
schiedlichen Nuancen prasent: Metamorphosis und Himmelfahrt
kiinden die Wiederkehr Christi zum Ende der Zeiten voraus. Zu-
gleich wird mit den Darstellungen aber auch das in Aussicht ge-
stellt, was den Auserwdahlten mit der Wiederkehr Christi am Ende
der Zeiten widerfahren wird. Sie werden in die himmlische Glorie
aufgenommen und zur Gottlichkeit verklart. In der Szene der
Koimesis ist schliesslich all das visualisiert und vorgezeichnet,
was sich die christlichen Glaubigen hinsichtlich des Endgerichts
erhoffen. Die vom Tode erweckte Maria wird der gottlichen Herr-
lichkeit teilhaftig und in den Himmel erhoben. Die durch den
herabgekommenen Christus erfolgte Vollendung Mariens ist
Verheissung und Vorausschau fiir die Erhebung der christlichen
Glaubigen am Ende der Zeiten.

Auf welch durchdachte Weise die Zusammenstellung der drei
Darstellungen zu einer Bildgruppe erfolgte, wird deutlich, wenn
mandie Dispositionaller Ereignishilder auf der Westwand néher be-
trachtet (Abb. 10). Augenfillig ist, dass die drei Szenen nahezu exakt
in der vertikalen Mittelachse tibereinander platziert sind. Es ent-
faltet sich eine Art »vertikales Triptychon«, das Trager eines in-
haltlichen Zusammenhangs ist und dem die tibrigen szenischen Dar-
stellungen auf den angrenzenden Seitenwanden beigeordnet sind.

Dementsprechend erklart sich auch die seltene Verfahrens-
weise des Ubereck-Fiihrens von Bildern in diesem Bereich des Kir-
chenraumes, die nicht nur formal auf Platzgriinde zuriickgefiihrt
werden kann. Der Prasentation der Bildgruppe in der zentralen
Mittelachse sollte Prioritdt eingerdumt werden, wodurch die
Wiedergabe der sich beiderseitig angrenzenden christologischen
Szenen beeintrachtigt war, denen nur teilweise uneingeschrinkte
Bildfelder auf der Westwand zugesprochen werden konnten.

Die Bildgruppe Koimesis-Metamorphosis-Himmelfahrt besetzt die

Wandflachen, die sich oberhalb des Haupteingangs im Kirchen-
raum anschliessen, das heisst, sie befindet sich an dem Ort, den
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Abb. 12: Thessaloniki, Nikolauskirche, Kreuzabnahme, Fresko.
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die Liturgieteilnehmer passieren, wenn sie nach Beendigung des
Gottesdienstes das Kirchengebdude verlassen (Abb. 3, 10). Es
sollte daher in Erwdgung gezogen werden, dass die raumliche Zu-
weisung der Szenen an diesen Bildort damit verbunden ist, den
Heraustretenden die oben erlauterten Heilsperspektiven darzule-
gen. Feststellbar ist, dass die Szene der Koimesis seit dem II. Jahr-
hundert nahezu uneingeschrankt das Bildfeld iiber dem inneren
Hauptportal besetzt. Als letztes Bild des Dodekaortions ist die
Darstellung in den meisten Dekorationssystemen des byzantini-
schen Kernlandes auf der Westwand wiedergegeben.

Diese Verortungstradition wurde wiederholt mit dem Hin-
weis auf die Bedeutungsachse Apsis-Westwand im Kirchenraum
erklart. Es wurde darauf verwiesen, dass die Szene der Koimesis
in Relation zum Marienbildnis in der Apsiskonche zu sehen ist. Die
Marienthemen seien bewusst einander gegeniiber lokalisiert, um
den beiden zentralen Funktionen der Gottesmutter im gottlichen
Heilsplan im Kirchengebdude addquaten Ausdruck zu verleihen.
Schellewald erkldrt die axiale Beziehung am Beispiel der Bild-
ausstattung der Sophienkirche in Ohrid (Mitte 1I. Jahrhundert)
folgendermassen: »Der Mariendarstellung in der Apsis gewisser-
massen gegentiber steht in der Sophienkirche in Ohrid an der
Westwand liber dem Eingang zum Esonarthex die Koimesis. Dieser
Bildort wird in der Folgezeit nahezu die Regel. Die Koimesis an
dieser Stelle betont die Vermittlerrolle Mariens. Zum einen ist sie
Ausdruck fiir das Leben nach dem Tode, zugleich aber auch Doku-
ment fiir die Prasenz Mariens im Himmel, so dass sie ihrer Funktion
als Furbitterin Folge leisten kann. In der Apsis wird demgegentiber
ihre Funktion fiir die Inkarnation Christi hervorgehoben. /%

Schnitzer hat dagegen kiirzlich darauf aufmerksam gemacht,
dass wahrscheinlich nicht die Hervorrufung der Bedeutungsachse
Apsis-Westwand in den Kirchenrdumen, sondern vielmehr die be-
wusste Verbindung der Szene mit dem inneren Hauptportal die
Positionierung des Koimesishildes an der Westwand angeregt
hat.”? Grundlage ihrer Uberlegungen ist die Bildausstattung der
Peribleptoskirche in Mistra (2. Hélfte 14. Jahrhundert), in der das
Koimesisbild nicht an der Westwand, sondern an der Nordwand
illustriert ist, wo sich wegen der aussergewohnlichen architekto-
nischen Struktur des Monumentes der Haupteingang befindet.
Schnitzer weist darauf hin, dass die Verbindung des Festbildes mit
der Wandflache tiber dem inneren Hauptportal den Ausstattern
der Peribleptoskirche offenbar erhaltenswerter schien als die Bei-
behaltung der Bezugsachse zwischen den beiden Marienthemen.”
Es stellt sich daher grundsatzlich die Frage, ob der theologische
Aussagewert des Koimesishildes unmittelbar an seinen Anbrin-
gungsort im Kirchenraum gekniipft ist, das heisst, ob die Wieder-
gabe des Themas in bewusstem Bedeutungsbezug auf den Aus-
gangsbereich erfolgt ist.

Vermutlich geht es bei der Positionierung von Marienbild in
der Apsiskonche und von Koimesis iiber dem inneren Hauptportal
weniger um eine axiale Bezugsetzung dieser Bilder im Kirchen-
gebaude und eine Betonung der beiden Funktionen Mariens im
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gottlichen Heilsplan. Vielmehr ist davon auszugehen, dass mit
den beiden Themen auf die erste und zweite Ankunft Christi und
damit auf Beginn und Abschluss des Heilswerkes verwiesen wird.
Entsprechend werden die in den Hauptkirchenraum eintretenden
und zum Kommunionsempfang schreitenden Liturgieteilnehmer
mit dem Marienbild in der Apsiskonche und auch mit der Verkiin-
digungsszene am 6stlichen Stiitzenpaar auf die Inkarnation des
Gottessohnes aufmerksam gemacht. Ihnen wird damit zu Beginn
des Gottesdienstes die erste Ankunft Christi, der Anfang des Erlo-
sungswerkes und die damit verbundene Erneuerung der Schop-
fung visuell vergegenwértigt. Nach Abschluss der Liturgiefeier
wird den Heraustretenden im Gegenzug mit der Darstellung der
Koimesis die zweite Ankunft Christi und die damit verbundene
Vollendung des Heilsprozesses angekiindigt. Den Glaubigen wird
also nicht nur das Fiirbittversprechen Mariens mit auf den Weg
gegeben, sondern auch ihr jenseitiges Leben in der gottlichen
Herrlichkeit in Aussicht gestellt. Anfang und Ende des Gottes-
dienstbesuches werden folglich durch die Themen von Anfang
und Ende des christlichen Heilswerkes visuell begleitet.

Die Positionierung der Koimesisszene an der Westwand
scheint also nicht in erster Linie auf das Marienbild in der Apsis
abgestimmt zu sein, vielmehr sollte sie dazu dienen, den Kommu-
nionsteilnehmern nach Abschluss des Gottesdienstes beim Ver-
lassen des Kirchenraums ihre Heilsperspektiven aufzuzeigen. Mit
der Wiedergabe von Maria in der Apsiskalotte und der Koimesis
an der Westwand werden zwei Grundgedanken zum Ausdruck
gebracht: das Erscheinen Christi auf Erden mit dem Heilsplan der
Erlésung und die Zweite Parusie als Erfullung des Heilsplanes. In
der Nikolauskirche sind diese Grundgedanken besonders deutlich
akzentuiert, da auf der Westwand mit insgesamt drei Ereignisbil-
dern auf die endzeitliche Vollendung der Glaubigen verwiesen
wird. Die gleiche Betonung ist in Bezug auf die Darlegung der
ersten Ankunft Christi auf der gegeniiber liegenden Ostwand er-
folgt. Dort wird mit ebenfalls drei Szenen die Inkarnation Christi
und der damit verbundene Beginn des Heilsprozesses erlautert.

An der Nordwand des Kirchenraumes (Abb. 4) sind in den Fest-
tagszyklus zwei christologische Szenen aufgenommen worden,
die sich dem Todesgeschehen des Gottessohnes widmen. Am west-
lichen Ende der Nordwand ist die Szene der Kreuzabnahme
(Abb. 12) illustriert, die sich in chronologischer Reihe der Kreuzi-
gungsdarstellung an der Westwand anschliesst. Hinter der Kreuz-
abnahme folgt die Szene der Beweinung Christi (Abb. 13), die das
Bildfeld vor der dogmatischen Auferstehungsszene, der Anasta-
sis, besetzt (Abb. 14).

Themen, die das Passions- und Todesgeschehen Christi um-
schreiben, nehmen in den byzantinischen Dekorationssystemen
einen hohen Stellenwert ein. Die Bilder des Dodekaortions erfah-
ren ihre héufigste Erweiterung im Bereich dieser Thematik./?
Schon in den frithen nachikonoklastischen Dekorationssystemen
mit szenischen Darstellungen ist die Aufnahme von Bildern
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Abb. 13: Thessaloniki, Nikolauskirche, Beweinung Christi, Fresko.
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Abb. 15: Thessaloniki, Nikolauskirche, Chairete (Begegnung Christi mit den Myrrhophoren),
Fresko.

Abb. 16: Thessaloniki, Nikolauskirche, Koimesis (Marientod), Fresko.
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des Leidens- und Todesgeschehens Christi bezeugt. Ein Beispiel
bietet die von Leo VI. beschriebene Mosaikausstattung der von
Johannes Ztaoutzes in Konstantinopel errichteten Kirche (886—
893), in der das Bild der Grablegung Christi in die Szenenfolge des
Dodekaortions aufgenommen wurde.””

Die Erweiterungen der Festbildzyklen durch Szenen aus der
Passions- und Todesgeschichte sind darauf zurtickzufiihren, dass
dem Leidensgeschehen Jesu im Hinblick auf die Erlosung der
Menschheit eine zentrale Bedeutung zukommt. Dem Festbild der
Kreuzigung werden daher in vielen Zyklen Szenen beigeordnet,
die das ganze Ausmass der Erniedrigung des Gottessohnes sicht-
bar machen und den Hergang des Kreuzesopfers ausfiihrlich er-
lautern. Analog zur soteriologischen Relevanz der Geschehnisse,
die sich um den Kreuzestod Christi gruppieren, erfuhr auch deren
Kommemoration eine besondere liturgische Ausgestaltung in den
Passionsoffizien der Karwoche. Die Feierlichkeiten erreichen
ihren Hohepunkt an den Tagen von Griindonnerstag bis Karsams-
tag, an denen von den zelebrierenden Priestern und Diakonen
unter Mitwirkung der Liturgieteilnehmer die Leidensstationen
Christi auf dramatische Weise nachvollzogen werden."*

Die in der Nikolauskirche illustrierten Szenen der Kreuz-
abnahme und Beweinung sind seit der mittelbyzantinischen Epo-
che in samtlichen Kunstgattungen belegt und stellen konstante
Programmelemente von Kirchenausschmiickungen dar. In einer
Vielzahl von Monumenten, die seit dem 12. Jahrhundert ausgemalt
wurden, sind die beiden Motive bezeugt.”” Sie wurden haufig mit-
einander zu einem Bildpaar kombiniert, das sich in der Regel der
Kreuzigungsszene anschliesst."

In den Quellen werden die zwei Begebenheiten nicht sehr
ausfithrlich geschildert. Die Kreuzabnahme (Abb. 12) findet als
Vorereignis der Grablegung Christi in den Evangelien nur kurz
7 wird aber bereits seit der 2. Hélfte des 9. Jahrhun-
derts illustriert."®

Das Bildthema der Beweinung Christi (Abb. 13), auch Threnos
genannt, hat seine Wurzel im apokryphen Nikodemus-Evange-
lium." Es ist in seiner voll entwickelten ikonografischen Form

Erwahnung,

aber das Ergebnis eines Umgestaltungsprozesses, der seinen Aus-
gangspunkt in der Darstellung der Grablegung Christi hatte, die
stufenweise zum Threnos umgebildet wurde, der dann im II. Jahr-
hundert ausformuliert war.”’? Entsprechend der ikonografischen
Abwandlung des Bildmotivs sind in den frithen narrativen Se-
quenzen Kreuzabnahme und Grablegung miteinander verkniipft,
wéhrend in den spateren Evangelienzyklen Kreuzabnahme und
Beweinung verbunden werden."

In der Nikolauskirche sind die beiden Szenen in die Erzahl-
sequenz der Festtagsbilder aufgenommen worden. Es lasst sich
eine Trennung von Passions- und Todesthematik in der Fresken-
dekoration des Monumentes beobachten. Wéhrend den zahl-
reichen Szenen der Leidensgeschichte Christi ein eigener Zyklus
eingerdumt wurde, wurden die beiden Darstellungen, die Kreuz-
abnahme und Beweinung des Leichnams schildern, in den Rang
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der Festtagsereignisse eingegliedert. Erkennbar ist das Bestre-
ben, beide Thematiken getrennt voneinander wiederzugeben und
die Leidensgeschichte vor dem Kreuzestod und die Begebenheiten
nach dem Ableben Christi in unterschiedlichen Zyklen zu prasen-
tieren. Entsprechend wurde in den Rang der Festtagsereignisse
auch die nachosterliche Szene des Chairete aufgenommen. Illust-
riert ist die Begegnung Christi mit den beiden Marien nach seiner
Auferstehung (Abb. 15). Das Bild nimmt das 6stliche Giebelfeld ein
und schliesst sich der Szene der Anastasis an, die am 0Ostlichen
Ende der Nordwand wiedergegeben ist (Abb. 14).

Die Aufnahme des Chairete-Themas verleiht dem Aufer-
stehungsgedanken im Bildprogramm der Nikolauskirche besonde-
ren Ausdruck. Diese Akzentuierung ist in einer grossen Anzahl
von Bildprogrammen der mittel- und spatbyzantinischen Epoche
erfolgt. Viele Dekorationssysteme zeigen neben der Szene der
Hollenfahrt Christi weitere Darstellungen, die die Tatsache der
Auferstehung Christi historisch bekunden.'”

Das Motiv der Anastasis schildert nicht den geschichtlichen
Vorgang der Auferstehung Christi, sondern seinen Abstieg in die
Vorholle unmittelbar nach seinem Tod.”” Christus erldst dort die
Voreltern und Gerechten des Alten Testamentes und triumphiert
tiber Tod und Hoélle. Mit dem Bild wird folglich nicht nur die Auf-
erstehung Christi thematisiert, sondern auch die Auferstehung
der Gerechten aus dem Totenreich, die stellvertretend fiir die
Erlésung der Menschheit vom Tod stehen. Entsprechend ist das
Bildthema der Anastasis von heilsgeschichtlicher Relevanz und
sein erzahlerischer Inhalt mehr dogmatisch als historisch gewich-
tet.”” Der geschichtliche Vorgang der Auferstehung Christi wird
dagegen bevorzugt mit der Szene der Frauen am Grabe oder
mit dem Chairete vergegenwértigt. Haufiger ist das Motiv der
Myrrhophoren am Grabe wiedergegeben, das meistens zwischen
den Darstellungen der Kreuzigung und Anastasis in die Zyklen
eingeschoben ist.”” In seltenen Féllen begegnen auch beide
Motive in Kombination. '

Der wesentliche Unterschied zwischen den beiden Szenen,
die ja das gleiche Ereignis beschreiben, besteht darin, dass in
dem Bild der Frauen am Grabe nur der Engel — also der Bote der
Auferstehung — gezeigt wird, der den Marien die Auferstehung
des Gottessohnes verkiindet. In der Darstellung des Chairete
hingegen erscheint der auferstandene Christus selbst den zwei
Marien und beurkundet damit seine Auferstehung.’” Wéhrend
also den Marien am leeren Grab der Anblick des Auferstandenen
verwehrt bleibt, erscheint ihnen Christus auf seinem Weg nach
Galilda leibhaftig. Primér diese Eigenschaft der Szene der Begeg-
nung Christi mit den beiden Marien wird ihre Auswahl fiir das
ostliche Giebelfeld der Nikolauskirche bestimmt haben. Innerhalb
des auf das Eucharistiemysterium ausgerichteten Bemaprogram-
mes kommt der Darstellung eine entscheidende Bedeutung zu: Sie
visualisiert vorbildhaft das, was die Kommunionsteilnehmer beim
Empfang der eucharistischen Gaben auf mystisch-visiondrer
Ebene erfahren, die Schau des auferstandenen Christus.
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Nach der Szene der Begegnung Christi mit den Myrrhophoren
schliesst sich im westlichen Giebelfeld die Darstellung der Him-
melfahrt Jesu an (Abb. 10). Als letztes Ereignis der irdischen Exis-
tenz Christi stellt das Thema den Abschluss der christologischen
Bildfolge im Kirchenraum dar. Bemerkenswert ist, dass von den
zwolf Hochfesten des byzantinischen Kirchenjahres als einzigem
dem Pfingstereignis keine Wiedergabe im Kirchengebdude ein-
gerdumt wurde, in dem ansonsten in Bezug auf die Darstellung
der liturgischen Hochfeste Vollstindigkeit angestrebt wurde.
Pfingsten hétte sich im Sinne der chronologischen Prasentations-
weise des Dodekaortions als elfte Szene hinter der Himmelfahrts-
darstellung anschliessen miissen. Im Anschluss an das Himmel-
fahrtshild bot sich aber keine zuséatzliche Wandflache an, die die
Szene hétte aufnehmen kénnen. Wére die Szene der Geistaussen-
dung in den Zyklus integriert worden, so hétten die Programm-
entwerfer die Anordnung der Darstellungen im Kirchengebdude
anders ausrichten und der Himmelfahrtsszene das 6stliche Giebel-
feld zuweisen miissen, um das westliche Giebelfeld mit der Pfingst-
darstellung besetzen zu konnen. Diese Umstrukturierung des
Szenenverbandes ware aber zu Lasten der wesentlichen Pro-
grammgedanken gegangen, die mit den vorliegenden Anordnun-
gen an der Ost- und Westwand planvoll zum Ausdruck gebracht
werden sollten. Die narrativen Programmelemente dieser beiden
Stirnwédnde sind, wie es die vorausgegangene Analyse gezeigt
hat, Hauptaussagetrager der Bildausstattung, und jede Umplat-
zierungsentscheidung hétte eine Abschwéchung der Aussagekraft
dieser programmatischen Inhalte bewirkt.

Der Verzicht auf die Wiedergabe der Pfingstszene macht
deutlich, dass die Festbildzyklen in den byzantinischen Kirchen-
raumen keinesfalls begrenzt als additive Aneinanderreihungen
von Darstellungen des Dodekaortions angesehen werden diirfen.
Vielmehr sind die Zyklen planvoll durchdachte Bildverbande, in
denen jeweils spezifische inhaltliche Akzente gesetzt wurden und
in denen trotz der Konstante des Dodekaortions deutliche Varian-
ten erkennbar sind.
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Schellewald, Barbara, Die Ordnung einer Bilderwelt.
Bilder und Bildprogramme in Byzanz im 10. und

1l. Jahrhundert, in: Ausstellungskatalog Kaiserin
Theophanu. Begegnung des Ostens und des Wes-
tens um die Wende des ersten Jahrtausends, Bd. 2,
Koln 1991, S. 41-62, hier S. 46. Ein abweichendes
Bild ergibt sich beziiglich der Bildausstattungen in
den Randgebieten des Byzantinischen Reiches, die
vorwiegend in den Hohlenkirchen Kappadokiens
erhalten geblieben sind, in denen narrativ ange-
legte Dekorationssysteme entwickelt wurden, die in
der vorikonoklastischen Ausstattungstradition
stehen, vgl. Giordani, Else, Das mittelbyzantinische
Ausschmiickungssystem als Ausdruck eines hierati-
schen Bildprogramms, in: Jahrbuch der Osterreichi-
schen Byzantinischen Gesellschaft I, 1951, S. 103—
134, hier S. 107; Cutler, Anthony/Spieser, Jean-Michel,
Das mittelalterliche Byzanz: 725—1204, Miinchen
1996, S. 103-147.

Giordani 1951 (wie Anm. 1), S. 103.

Wessel, Klaus, Bildprogramm, in: Wessel, Klaus/
Restle, Marcel (Hrsg.), Reallexikon zur byzantini-
schen Kunst, Stuttgart 1966ff., Bd. 1, Sp. 662—690,
hier Sp. 668.

Gkioles, Nikolaos, O BvEavrwvdg tpoviiog kat to
ELKOVOYpa@Lko tov apoypauua (Méoa 6ov at.-
1204), Athen 1990, S. 236.

Dargestellt waren die Bilder der Verkiindigung an
Maria, Geburt Jesu, Anbetung der Magier, Darbrin-
gung Christi im Tempel, Taufe, Verklarung, Erwe-
ckung des Lazarus, Kreuzigung, Grablegung, Aufer-
stehung und Himmelfahrt. Zur Einweihungsrede
siehe Mango, Cyril, The Art of Byzantine Empire
(312-1453), Toronto 1986, S. 203—205.

Lucchesi Palli, Elisabeth, Festbildzyklus, in: Kirsch-
baum, Engelbert (Hrsg.), Lexikon der christlichen
Ikonographie, Rom/Freiburg/Basel/Wien %1974, Bd.
2, Sp. 26-31, hier Sp. 26.

Cutler/Spieser 1996 (wie Anm. 1), S. 235.

Zu dem Liturgiekommentar siehe Schulz, Hans-
Joachim, Die byzantinische Liturgie. Glaubenszeug-
nis und Symbolgestalt, Trier 21980, S. 149-162.

Ebd., S. B3I

Zur Entstehung dieses Christusbildes und seiner
Illustration in den Kuppelprogrammen nach dem
Bilderstreit siehe grundlegend Gkioles 1990 (wie
Anm. 4), S. 55-68, S. 228-237, und Schellewald, Bar-
bara, Kuppelbilder, in: Wessel, Klaus/Restle, Marcel
(Hrsg.), Reallexikon zur byzantinischen Kunst,
Stuttgart 1966ff., Bd. 5, Sp. 573—620, hier Sp. 590—
605, mit weiterfiihrender Literatur.

Giordani 1951 (wie Anm. 1), S. 126f.

In einigen Féllen ist der Kuppeltambour auch mit
Darstellungen von Aposteln besetzt, siehe Schelle-
wald 1995 (wie Anm. 10), Sp. 600f.

Vgl. Hamann-Mac Lean, Richard, Grundlegung zu
einer Geschichte der mittelalterlichen Monumental-
malerei in Serbien und Makedonien, Giessen 1976,
S. 129f.

Vgl. Demus, Otto, Byzantine Mosaic Decoration.
Aspects of Monumental Art in Byzantium, London
21953, S. 22-26.
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Vgl. Demus 1953 (wie Anm. 14), S. 26-29.

Vgl. Giordani 1951 (wie Anm. 1), S. 124—128; Demus
1953 (wie Anm. 14), S. I5f.

Zu den bausymbolischen Deutungen des Kirchen-
gebdudes durch die Liturgiekommentatoren siehe
grundlegend Altripp, Michael, Zur Bedeutung der
byzantinischen Bausymbolik, in: Hermeneia. Zeit-
schrift fir ostkirchliche Kunst 9, 1993, S. 222-235.
Giordani 1951 (wie Anm. 1), S. 125.

Vgl. Kalokyres, Konstantinos D., H @cotdkog eig
mv etkovoypagiav Avatoins kat Avoewg,
Thessaloniki 1972, S. 58.

Vgl. Giordani 1951 (wie Anm. 1), S. 103; Hamann-Mac
Lean 1976 (wie Anm. 13), S. 182f.

Papadopoulos, Karoline, Die Wandmalereien des
XI. Jahrhunderts in der Kirche Panagia ton Chalkeon
in Thessaloniki, Graz/Kéln 1966, S. 54.

Der Begriff wurde von Millet, Gabriel, Recherches
sur l'iconographie de I'évangile aux XIVe, XVe, XVie
siécles d'apreés les monuments de Mistra, de la
Macédoine et du Mont Athos, Paris 1917, S. 15-30, in
die Forschungsliteratur eingefiihrt und findet seit-
dem Anwendung.

Millet 1917 (wie Anm. 22), S. 15-30; Demus 1953 (wie
Anm. 14), S. 22-26; Kitzinger Ernst, Reflections on
the Feast Cycle in Byzantine Art, in: Cahiers Archéo-
logiques 36, 1988, S. 51-73.

Kitzinger 1988 (wie Anm. 23), S. 5If. Zum ersten Mal
sind die zwolf Feste auf einer [kone des Sinai-Klos-
ters bezeugt, die in das 11. Jahrhundert datiert wird,
siehe Cutler/Spieser 1996 (wie Anm. 1), Abb. 227 und
228.

In einem Vierzeiler des Bischofs Johannes Mauropos
(1. Jahrhundert), der eine Kirchenausstattung oder
eine lkone beschreibt, siehe Restle, Marcel, Dode-
kaortion, in: Wessel, Klaus/Restle, Marcel (Hrsg.),
Reallexikon zur byzantinischen Kunst, Stuttgart
1966ff., Bd. 1, Sp. 1207—1214, hier Sp. 1208f. Statt der
Koimesis ist die Beschneidung Christi in die Zwolf-
zahl aufgenommen.

Bekannt sind bislang nur drei Monumentalzyklen,
die das Dodekaortion in seiner als klassisch rekon-
struierten Form bezeugen: die Apostelkirche in Pe-
rachorio/Zypern (2. Halfte 12. Jahrhundert), die Ge-
orgskirche Djurdjevi Stupovi bei Novi Pazar/Serbien
aus der gleichen Zeit, siehe Wessel 1966 (wie Anm.
3), Sp. 675, und die Andreaskirche an der
Treska/Serbien (1388/89), siehe Prolovic, Jadranka,
Die Kirche des Heiligen Andreas an der Treska. Ge-
schichte, Architektur und Malerei einer palaiolo-
genzeitlichen Stiftung des serbischen Prinzen An-
dreas, Wien 1997, S. 111-146.

Siehe Restle 1966 (wie Anm. 25), Sp. 1207—1214.
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Als reprasentative Beispiele fur die divergierende
Sachlage hinsichtlich der Szenenanzahl und -aus-
wahl kénnen drei herausragende Mosaikprogramme
der mittelbyzantinischen Periode angefiihrt wer-
den: Im Katholikon von Hosios Loukas in Phokis
(1040-1050) ist ein zehnszeniger Zyklus wiederge-
geben, der sich aus den Bildern der Verkiindigung,
Geburt, Darstellung im Tempel, Taufe, Fusswa-
schung, Kreuzigung, Grablegung, Anastasis, Tho-
maszweifel und Pfingsten zusammensetzt. In der
Kirche Nea Moni auf Chios (Mitte 11. Jahrhundert) ist
die narrative Sequenz auf 14 Szenen angewachsen:
Verkiindigung, Geburt, Darstellung im Tempel,
Taufe, Metamorphosis, Einzug in Jerusalem, Gebet
in Gethsemane, Fusswaschung, Kreuzigung, Kreuz-
abnahme, Anastasis, Thomaszweifel, Himmelfahrt
und Pfingsten. Der um 1100 in der Klosterkirche in
Daphni entstandene Zyklus zeigt schliesslich 19 Sze-
nen: Gebet von Joachim und Anna, Darstellung der
Theotokos im Tempel, Priestersegen, Geburt der
Jungfrau, Verkiindigung, Geburt Christi, Anbetung
der Magier, Darstellung im Tempel, Taufe, Meta-
morphosis, Erweckung des Lazarus, Einzug in Jeru-
salem, Abendmahl, Fusswaschung, Judasverrat,
Kreuzigung, Anastasis, Thomaszweifel und Koime-
sis, siehe die Dekorationsplane bei Cutler/Spieser
1996 (wie Anm. 1), S. 244f.

Schulz 1980 (wie Anm. 8), S. 133f.; Mathews, Thomas
F., The Sequel to Nicaea Il in Byzantine Church De-
coration, in: Perkins Journal of Theology 41,3, 1988,
S. 1121, hier S. 15

Schellewald 1991 (wie Anm. 1), S. 53.

Ebd., S. 49.

Ebd., S. 53; Mathews 1988 (wie Anm. 29), S. 14f.
Schellewald 1991 (wie Anm. 1), S. 54.

Lucchesi Palli 1974 (wie Anm. 6), Sp. 29.

Zur stilistischen und ikonografischen Einordnung
des Freskenschmucks und seiner Datierung siehe
Xyngopoulos, Andreas, Ot toyoypagies tov Aylov
NikoAdov tov Opgavod Ocooalovikns, Athen
1964, S. 12-27; Tsitouridou, Anna, O {wypagikos
10V dtakoouog Aylov Nikoiaov Opgavod oty
Oecoalovikn. SvuPoiy oty uekétn e
rakawodoyeas Swypapukis kata tov apduo 4o
awdva, Thessaloniki 1986, S. 257-276, und ferner
Velmans, Tania, Les fresques de Saint-Nicolas
Orphanos a Salonique et les rapports entre la pein-
ture d'icones et la decoration monumentale au
XIVe siécle, in: Cahiers Archéologiques 16, 1966,

S. 145-176.

Vgl. z. B. Schellewald, Barbara, Stille Predigten. Das
Verhéltnis von Bild und Text in der spatbyzantini-
schen Wandmalerei, in: Beyer, Andreas (Hrsg.), Die
Lesbarkeit der Kunst. Zur Geistesgegenwart der
Ikonologie, Berlin 1992, S. 53—74, die sich in ihrem
Essay dem Verhéltnis von Bild und Text in der spat-
byzantinischen Wandmalerei am Beispiel des Chora-
Klosters in Konstantinopel widmet. Ferner sei auf
die Untersuchung von A. Tsitouridou hingewiesen,
die das ikonografische Programm der Panagia Chal-
keon in Thessaloniki einer Analyse unterzieht: Tsi-
touridou, Anna, Die Grabkonzeption des ikonogra-
phischen Programms der Kirche Panagia Chalkeon
in Thessaloniki, in: Jahrbuch der Osterreichischen
Byzantinistik 32, 1982, S. 435—44l.

Karin Kirchhainer
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Frithe und richtungsweisende Vorstosse dieser Art
wurden von Demus 21953 (wie Anm. 14) und Giordani
1951 (wie Anm. 1) unternommen. Diese beiden Stu-
dien sind immer noch grundlegend fiir das Ver-
stdndnis der byzantinischen Dekorationssysteme.
Von den jiingeren Arbeiten sei hier zunachst auf
Mathews 1988 (wie Anm. 29) verwiesen, der sich in
seinem Aufsatz mit den Auswirkungen der Be-
schliisse des zweiten Konzils von Nikaia (787) auf
die byzantinische Kirchendekorationen beschéftigt.
Zuletzt hat sich Schellewald 1991 (wie Anm. 1) in ih-
rem Essay mit den Bildprogrammen des 10. und 1.
Jahrhunderts auseinander gesetzt.

Vgl. beispielsweise die Monografie zu dem Bildpro-
gramm der Erléserkirche bei Potamies (Kreta): Ra-
noutsaki, Chryssoula, Die Fresken der Soteras Chris-
tos-Kirche bei Potamies. Studie zur byzantinischen
Wandmalerei auf Kreta im 14. Jahrhundert, Miin-
chen 1992, S. 25—43.

Beispielhaft sei hier auf zwei Arbeiten zum Katholi-
kon von Hosios Loukas in Phokis verwiesen: Connor
widmet sich in ihrer Untersuchung dem Bildpro-
gramm der Krypta des Klosters. Sie konnte anhand
der Bildauswahl und eingehender Quellenarbeit
nachweisen, dass der Raum als Statte der Todesge-
déchtnispflege fiir den Klostergrinder und als Ort
des Heilskultes diente: Carolyn L. Connor, Art and
Miracles in Medieval Byzantium. The Crypt of Ho-
sios Loukas and its Frescoes, Princeton/New Jersey,
1991, S. 43-58. — Th. Chatzidakis-Bacharas analysiert
in ihrer Arbeit die Bildausstattungen der westlichen
Seitenkapellen des Katholikons und kam zu dem Er-
gebnis, dass die Siidwestkapelle wahrscheinlich fiir
die Messe der grossen Wasserweihe (Hagiasmos)
vorgesehen war. Die Nordwestkapelle diente ver-
mutlich als Raum fiir Begréabnis- und Totenriten:
Chatzidakis-Bacharas, Theano, Les peintures mura-
les de Hosios Loukas. Les chapelles occidentales,
Athen 1982, S. 109-118.

Als eine der wenigen Ausnahmen sei hier auf die
Dissertation von Papadopoulos zur Bildausstattung
der Panagia Chalkeon in Thessaloniki verwiesen,
die methodische Orientierungspunkte fiir die vor-
liegende Untersuchung liefert: Papadopoulos 1966
(wie Anm. 21), S. 17-57.
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Die Inschrift, die sich unterhalb der Darstellung des
Marientodes (Abb. 3, 10) befand, ist vollstandig zer-
stort. An dieser Stelle wurden haufig Inschriften
angebracht, die Informationen iiber die Erbauungs-
zeit und der Griinder der Kirchen geben. In der Li-
teratur wird nicht selten der serbische Konig Stefan
Uros I1. Milutin (Regierungszeit 1282—1321) als Stifter
der Kirche angenommen, da dieser in Thessaloniki
eine Nikolauskirche errichten liess, siehe Tsitouri-
dou 1986 (wie Anm. 35), S. 39—45, mit weiterfiihren-
der Literatur. Eine andere Auffassung vertrete ich
in meiner kirzlich erschienenen Dissertation zum
Bildprogramm der Nikolauskirche. Meines Erach-
tens bereitet das niedrige architektonische An-
spruchsniveau der Kirche (die Masse des Kernbaus
betragen nur etwa 4.70 m x 3.10 m) Schwierigkei-
ten, den Bau als konigliche Stiftung zu identifizie-
ren. Dariiber hinaus belegen tberlieferte Schrift-
quellen, dass zur Regierungszeit Milutins neben der
Nikolauskirche fiinf weitere Kirchen bestanden, als
deren Schutzheiliger Nikolaus fungierte, so dass die
Grindung des serbischen Konigs nicht mit diesem
Nikolaus-Kloster identisch sein muss, siehe Kirch-
hainer, Karin, Die Bildausstattung der Nikolauskir-
che in Thessaloniki. Untersuchungen zu Struktur
und Programm der Malereien, Weimar 2001, S. 14-24.
Vgl. Anm. 35.

Dort ist es ebenfalls die Szene des Einzugs Christi in
Jerusalem, die iiber die Nord-West-Ecke des nord-
lichen Kreuzarms gefiihrt wurde, siehe Papadopou-
los 1966 (wie Anm. 21), S. 50.

Vgl. z. B. die Georgskirche in Kurbinovo (1191), siehe
Hadermann-Misquich, Lydie, Kurbinovo. Les fres-
ques de Saint-Georges et la peinture byzantine du
Xlle siécle, Briissel 1975, Abb. 5.

Siehe Papadopoulos 1966 (wie Anm. 21), S. 44f. Eine
Sonderstellung nehmen die Bildprogramme der
kappadokischen Hohlenkirchen ein, in denen die
Vor- und Kindheitsgeschichte Christi generell brei-
ter erlautert wird und die Magierhuldigung héufig
in diese mit einbezogen ist, siehe Restle, Marcel,
Die byzantinische Wandmalerei in Kleinasien, Reck-
linghausen 1967, Bd. | (Ikonographisches Register).
Eine Ausnahme stellen die spatbyzantinischen Zyk-
len des Akathistos-Hymnos dar, in denen die Szene
als Reprasentations- und Huldigungsbild Mariens
Aufnahme fand, siehe Patzold, Alexandra, Der Aka-
thistos-Hymnos. Die Bilderzyklen in der byzantini-
schen Wandmalerei des 14. Jahrhunderts, Stuttgart
1989, S. 22-26.

Papadopoulos 1966 (wie Anm. 21), S. 45. Die Ver-
schmelzung beider Ereignisse zu einer Komposition
wird auf die liturgische Praxis zurtickgefiihrt, da
seit Ende des 4. Jahrhunderts in Byzanz Geburt
Christi und Magieranbetung zusammen am 25. De-
zember gefeiert werden, sieche Weis, Adolf, Drei K6-
nige, in: Kirschbaum, Engelbert (Hrsg.), Lexikon der
christlichen Ikonographie,
Rom/Freiburg/Basel/Wien 21974, Bd. 1, Sp. 539.
Wessel, Klaus, Anbetung der Magier und Hirten, in:
Wessel, Klaus/Restle, Marcel (Hrsg.), Reallexikon
zur byzantinischen Kunst, Stuttgart 1966ff., Bd. I,
Sp. 154.
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Nilgen Ursula, Epiphanie und Eucharistie. Zur Deu-
tung eucharistischer Motive in mittelalterlichen
Epiphanie-Bildern, in: Schiilerfestgabe fiir Herbert
von Einem zum 16. Februar 1965, Bonn 1965,

S. 197215, hier S. 203.

Ihm, Christa, Die Programme der christlichen Apsis-
malerei vom 4. Jahrhundert bis zur Mitte des 8.
Jahrhunderts, Stuttgart 1992, S. 52-55.
Grundlegend fir die Komposition der Apostelkom-
munion sind die neutestamentlichen Berichte iiber
das letzte Abendmahl (Mt 26, 26—29; Mk 14, 22—-25;
Lk 22, 19-20; 1. Kor 11, 23—26). Die Szene zeigt aber
nicht diese geschichtliche Begebenheit, welche mit
der Darstellung des letzten Abendmahls zum Aus-
druck gebracht wird, sondern ist von der Liturgie
inspiriert und schildert die Einsetzung des Altarsak-
ramentes in Form einer gottesdienstlichen Hand-
lung. Zur Szene der Apostelkommunion siehe Schulz
1980 (wie Anm. 8), S. 170-173.

Zur gedanklichen Verkniipfung von Inkarnations-
und Eucharistiegeschehen im Neuen Testament und
in der frithchristlichen Patristik siehe grundlegend
Betz, Johannes, Die Eucharistie in der Zeit der grie-
chischen Véter, Bd. I/1, Freiburg im Breisgau 1955,

S. 260-300.

Harnack, Adolf von, Lehrbuch der Dogmenge-
schichte, Bd. 2, Tiibingen ‘1909, S. 466.

Zur Verbindung von Inkarnations- und Eucharistie-
thematik in der mittelalterlichen Kunst siehe grund-
legend Nilgen 1965 (wie Anm. 49), S. 197-215.

Mit der Szene der Kirchenvaterliturgie in der unte-
ren Zone des Apsiszylinders wird eine immerwah-
rende Liturgiefeier illustriert, die von den bedeu-
tendsten Kirchenvétern der Orthodoxie gemeinsam
begangen wird. Zu dieser liturgischen Handlungs-
komposition siehe Schulz 1980 (wie Anm. 8),

S. 173-182.

Johannes Chrysostomos, Hom. de beato Philognio
6, in: Migne, Jean-Paul (Hrsg.): Patrologiae cursus
completus, series graeca, Paris 1857ff., Bd. 48,

Sp. 753. Ubersetzung zitiert nach Betz 1955 (wie
Anm. 52), S. 296.

Siehe Bovini, Giuseppe, Ravenna. Kunst und Ge-
schichte, Ravenna 1991, Abb. 40, 41 und 48.

Nilgen 1965 (wie Anm. 49), S. 201. Als weiteres Bei-
spiel sei das Zeremonienbild von Theodora und ih-
rem Hofstaat im Presbyterium von San Vitale in Ra-
venna (6. Jahrhundert) erwéhnt, in dem die Kaiserin
der Kirche den eucharistischen Kelch darbringt. Auf
Theodoras Mantelsaum ist eine Stickerei wiederge-
geben, die die heraneilenden Magier mit ihren Ge-
schenken zeigt, siehe Bovini 1991 (wie Anm. 57),
Abb. 13. Die Darbringung der Kaiserin wird damit
mit der Darbringung der Magier parallelisiert, unter
deren Leitbild und in deren Nachfolge Theodora ge-
stellt wird, Grabar, André, L'empereur dans I'art by-
zantin, Paris 1936, S. 106f.

Kallis, Anastasios, Liturgie. Die géttliche Liturgie
der orthodoxen Kirche, Mainz 1989, S. XIX.
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Der Gedanke, dass Christus selbst in der Gestalt des
Priesters am Altar handelt, ist alt. Schon Johannes
Chrysostomos bezieht den Priester der irdischen Li-
turgie auf Christus selbst: »Gegenwartig ist Christus
auch jetzt. Er, der jenen Tisch einst bediente, be-
dient auch diesen jetzt. Denn nicht ein Mensch ist
es, der bewirkt, dass die Opfergaben Leib und Blut
Christi werden, sondern Er selbst, der fir uns ge-
kreuzigte Christus. Seine dussere Gestalt ausfiil-
lend, steht ein Priester da und spricht die Worte
von einst, aber die Kraft und die Gnade kommen
von Gott.« Johannes Chrysostomos, De prod. Jud.
hom. 1, 6, in: Migne, Jean-Paul (Hrsg.): Patrologiae
cursus completus, series graeca, Paris 1857ff., Bd.
49, Sp. 380. Ubersetzung zitiert nach Schulz 1980
(wie Anm. 8), S. 39.

Fir die Wiedergabe des allein durch die Garten-
landschaft schreitenden auferstandenen Christus
gibt es keine unmittelbaren Vergleichsbeispiele in
der byzantinischen Malerei, siehe Tsitouridou 1986
(wie Anm. 35), S. 107f. — Wessel, Klaus, Erscheinun-
gen des Auferstandenen, in: Wessel, Klaus/Restle,
Marcel (Hrsg.), Reallexikon zur byzantinischen
Kunst, Stuttgart 1966ff., Bd. 2, Sp. 371-388, hier

Sp. 378, sieht in der Darstellung den eigentlichen
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Ob die von Palamas (1296—1359) verfassten Gedan-
ken von der Gottesschau Maria Magdalenas schon
zu fritherer Zeit an anderer Stelle formuliert wur-
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Hesychasmus mochte ich nicht ausgehen, da das
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der nachoésterliche Themenkreis besonders umfang-
reich akzentuiert wurde, ist die Darstellung aufge-
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Ausstellungskatalog @egoalovikny. lotopla ka
Téyvn, Athen 1986, Abb. 26. Dariiber hinaus sei auf
eine Kalksteintafel des 13. Jahrhunderts im Museum
fur Spatantike und Byzantinische Kunst in Berlin
verwiesen, siehe Ausstellungskatalog Byzanz. Die
Macht der Bilder, Hildesheim 1998, Abb. 86.

lhm 1992 (wie Anm. 50), S. 69f.
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Interpretation von Transfigurations- und Kreuzes-
geschehen motiviert, die in Kontinuitat von der
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Siehe Forsyth, George/Weitzmann, Kurt, The Mo-
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dermann-Misguich 1975 (wie Anm. 44), Abb. 6. Die
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siehe Kalopissi-Verti, Sophia, Die Kirche der Hagia
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