DIEHEILIGE IKONE
DAS KULTBILD DER OSTKIRCHE

Motto:

»ouchen wir zu begreifen,
was uns ergreift.

Erst die neueste Kunstgeschichte hat den seltsamen, fiir den abend-
lindischen Menschen irgendwie fremden religiosen Bildern des ost-
kirchlichen Raumes ihr forschendes und wertendes, ja zum Teil bewundern-
des Augenmerk zugewendet.

Der Grund mag nach Wendt?) darin liegen, daf} sich frither nur einige
mystisch Uberschwengliche damit befaBt haben, zwar mit frommem Sinn,
aber mit mangelhaftem Riistzeug an diese eigenartigen Werke herangingen
und deshalb glauben machten, daB die Ikonenmalerei iiberhaupt nicht in
den Rahmen kunstwissenschaftlicher Betrachtung hineingehort. Deshalb
blieb das ganze Gebiet, das vielleicht volkskundlich einiges Interesse ab-
ringen konnte, tief im Schattenwinkel der christlichen Archiologie und der
frithchristlich-byzantinischen Kunst verborgen.

Esmagsein, dafi, wie Rothemund?) behauptet, die Ikonenkunstim Abend-
land erst groBeres Interesse fand, als nach den beiden Weltkriegen durch
die geistesgeschichtliche Auseinandersetzung mit dem dialektischen Mate-
rialismus, verbunden mit der geheimen Angst des Westens vor Gstlichen
Expansionen, das angstdurchtrinkte Gefiihl des Westens durch intensive
Kenntnis des Ostens paralysiert werden sollte; denn im Gefolge dieser
Faktoren entstand im westlichen Europa immerhin eine Reihe von Ver-
einigungen und Gesellschaften, die sich dem Studium Osteuropas und spe-
ziell Rufllands widmeten und vor allem der groBen kulturellen Vergangen-
heit, die sich in Literatur, Architektur, Kunstgewerbe und Malerei doku-
mentiert. Dies kam auch der Ikonenkunst zugute.

Seit dem Weltkrieg jedenfalls sind Tkonen im Westen ein gingiger, fast
méchte ich sagen Modeartikel geworden, sei es, daB Emigranten Ikonen mit
sich in den Westen fliichteten, sei es, daB auch Kriegsheimkehrer solche mit
sich nahmen und leichthin als seltsame Stiicke auf den Markt brachten.

Wie dem aber auch sei, gerade die nihere Beschiftigung mit den
Ikonen, den religiésen Andachtsmalereien der Ostkirche, hat ergeben, daf
sie keineswegs in erster Linie Kunstgegenstinde, sondern sakrale
Kultgegenstinde sind.

Sicher sind Ikonen in ihrer geschichtlichen Entfaltung auch eine durch-
aus bedeutsame kiinstlerische Erscheinun g, mit all ihrem Auf
und Ab, wie wir es auch in der religiosen Kunst des Abendlandes fest-
stellen, aber es wire trotzdem falsch, etwa mit westlich gefarbten Asthe-
tischen Schulbegriffen an diese eigenartige ostkirchliche Kunst herantreten
zu wollen — obwohl sich da und dort interessante Parallelen aufdriangen.
Ein Eindringen in das Wesen der Ikone ist in erster Linie eine religits-
theologische Angelegenheit, mit EinschluB der allgemeinen christlichen
Geschichte des religiosen Bildes iiberhaupt und der Besonderheit der &st-

1) Ausstellungskatalog der Ikonen-Ausstellung Hannover und Géttingen,
1952, S. 18.
2) Tkonenkunst, Slawisches Institut Miinchen, 1954, S. 5.
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lichen Orthodoxie, mit deren wild bewegter Geschichte das Schicksal der
Tkone Hand in Hand geht. Dann erst vermag eine mehr #sthetisch gerich-
tete Behandlungsweise dieser Bilder auch fiir unsere Kunstgeschichte be-
deutsam werden.

Eine solche Betrachtung ist dullerst friichtereich. Das christliche Kult-
bild, obwohl es im Morgenland und im Abendland seit Jahrhunderten ge-
trennte Wege lief, vermag vielleicht eine Art Trait-d’union zwischen der
Ost- und Westkirche zu werden, eine Briicke, auf der sich der echt religiose
Geist beider begegnen kann.

L
Geschichtliche Einfiihrung

Wenn wir zuerst einen Blickindie Geschichte tun, so liegen
die Urspriinge des christlichen Kultbildes iiberhaupt im merk-
wiirdigen Dunkel des Legendiren. Ein relativ spiter Bericht will zwar
wissen, dafl der hl. Lukas, der nach dem Zeugnis des hl. Paulus ein Arzt
war, auch der erste Ikonenmaler gewesen sei; er habe ein Bild der Mutter
Gottes nach dem Leben gemalt.

Wissenschaftlich einwandfrei steht heute fest, daBl die Wiege der Ikone
im Osten liegt, in jenen Mittelmeerlédndern, die, im Schnittpunkt der Be-
gegnung von lebendigem Christentum, antikem Hellenismus und semitisch-
iranischer Kultur, eine &ullerst reiche Formenwelt schufen. Nach dem
Mittelpunkt Byzanz wird diese Formen-Summe als byzantinisch bezeich-
net. Es war ein KompromiB!

Der alten griechischen und der iranischen Kunst eignete eine starke
Sinnenfreudigkeit. Auf der anderen Seite aber strebte das neu auf-
strebende, vergeistigte Christentum eher nach Entfernung, Lésung von der
naturgemiBen sinnlichen Wirklichkeit, um fiir die Dinge frei zu werden
»quae sursum sunt®. Sicher stammt die Ikonenmalerei nich t aus aposto-
lischer Zeit, trotz der legendiren Berichte und Zueignung gewisser be-
rithmter Tkonen zu Menschen der apostolischen Zeit. Das zu horende
Wort des Evangeliums wurde kaum durch ein zu sehendes Bild er-
ldutert. Die alte heidnisch-klassische Kunst vergegenwirtigte wohl das
Gottliche mit Hilfe von stofflichen Mitteln. Aber gerade dies widerstrebte
der Religion, die Anbetung Gottes ,im Geiste und in der Wahrheit* ver-
langen mubBte.

Man vergesse dabei nicht, dal schon das alte Judentum bilderfeindlich
war auf Grund des strengen Verbotes im Dekalog: ,,Du sollst dir kein Bild-
nis machen noch irgendein Gleichnis, weder des, das oben im Himmel ist,
noch des, das auf Erden, oder des, das im Wasser unter der Erde ist*
(Exodus 20. 4). Dal man sich von Gott kein geschnitztes Bild machen sollte,
wird eigens geboten. Der Neigung zum Gotzendienst war damit ein krif-
tiger Riegel vor die Tiir gelegt, aber man weiB, daB die Idololatrie trotzdem
verstand, gelegentlich durchs Fenster einzusteigen.

Also Altes und Neues Testament waren der religiosen Bildniskunst
keineswegs férderlich.

Daraus wird verstindlich, daB auch die christlich-philosophische
Spekulation den klaren Standpunkt einnahm: Gott ist iberhaupt
nichtdarstellbar (AGNOSTOS THEOS), das Gottliche kann nicht
in sich, sondern nur in uns (immanent) erfaBt werden, wihrend es sich
einer Darstellung durch sinnlich-materielle Mittel prinzipiell entzieht.
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Diese Auffassung — es scheint die strengere Richtung gewesen zu sein
— wurde noch betont, als die religitse Bildniskunst bereits in besten
Anfingen bliihte. So Clemens von Alexandrien und Origenes; letzterer be-
wertete das Aistheton (das Wahrnehmbare) nicht nur als unzureichend,
wertlos, sondern sogar als hassenswert.

Starke bilderfeindliche Tendenzen dieser Richtung wirkten noch im
vierten Jahrhundert. Epiphanius (367 bis 440), Bischof von Salamis
auf Cypern, fand in einer kleinen Kirche in Palistina auf einem Vorhang
ein Bild Christi; wutentbrannt zerrifl er den Vorhang. Er schrieb mehrere
sehr temperamentvolle Schriften gegen die Bilderverehrung, und zwar
ging es ihm nicht bloB gegen die Darstellung Gottes, sondern auch der
Gottesmutter, der Engel und der Heiligen, sowohl der Apostel als der
Maértyrer. Interessant sind seine Griinde: die Bilder sind als solche eine
unentschuldbare Torheit, eine Art Menschenvergstterung; die Seele werde
durch das Auge verfiihrt, was unverniinftig sei. Ja, die kirchliche Kunst ist
ihm eine Schm#hung Gottes, er schleudert das Anathema gegen solche, die
es wagen, den gottlichen Logos mit irdischen Farben zu malen.

Auch der Kirchenhistoriker Eusebius von Cédsarea (gest. 340,
also hundert Jahre vor Epiphanius) war Gegner der Kultbilder. Er erzahlt
selber, daB er einer Frau Bilder von Christus und dem hl. Paulus ent-
rissen habe.

Sicher aber waren Bilder seit dem zweiten Jahrhundert in steigendem
MaBe in Gebrauch gekommen. In Kirchen und Friedhéfen (Begribnis-
stitten besonders wichtig), aber auch in Privathiusern gab es im dritten
und vierten Jahrhundert Mosaiken, Fresken, bemalte Vorhinge, aber auch
bewegliche Holztafelbilder. Etwas wie Rache der Geschichte bedeutet es,
daBl nach dem Tode des Epiphanius von Salamis auch sein Bild in einer
Kirche Cyperns angebracht wurde.

Woher nun diese Wendung? Wieso konnte trotzdem das kiinstlerische
Schaffen in die Kirche Eingang finden — und trotz einfluBBreicher Gegner
und eigentlich doch gewichtiger Griinde — sich so rasch und kriftig ent-
wickeln? Dafiir lassen sich sehr verschiedene Griinde anfiihren: Die soge-
nannte liberale Theologie legte den Hauptakzent aufden Einbruchdes
heidnischen Wesens in die christliche Frommigkeit. Das Leben der
immer zahlreicheren Christen war nicht mehr derart von den heidnischen
Mitmenschen zu trennen, daf3 sie sich als reine Geistgemeinschaft hitten
in ihrer Elite-Isolation halten kénnen. Es kam notwendigerweise zu Kom-
promissen und Anpassungen an die sinnliche Bildfreudigkeit ihrer Um-
gebung. Wohl spielte auch die Adaptation an den Charakter und das
Brauchtum neuer Volker, die fiir das Christentum gewonnen werden konn-
ten, eine groBe Rolle (Rom, Katakomben). Man darf indes sicher auch dar-
auf hinweisen, dal einem einseitigen Spiritualismus des Christentums die
Spitze abgebrochen wurde, weil eben die leib-seelische Natur des Menschen
geradezu nach Vergegensténdlichung dringte, gerade damit dadurch ein
echt menschlicher Weg zu besserem Verstidndnis der heiligen
Glaubensgeheimnisse gewiesen wire.,

Interessant ist es, daBl der Reliquienkult &lter ist als die kirch-
liche Bildkunst. Denken wir an die Katakomben. Letztere folgte aber der
ersteren. Man verehrte vor allem die Griber der hl. Mirtyrer und stellte
sie dar mit erhobenen Hinden (Orante-Stellung), die nach Justinus (gest.
150) so ihre Bereitschaft zum Martyrium ausdriicken; freilich wurde diese
Stellung auch so gedeutet, dal die Heiligen im Himmel fiir uns Fiirbitte
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einlegen. Diese Oranten waren zuerst ganz allgemein, typisch gehalten,
doch schon in der zweiten Hilfte des dritten Jahrhunderts wurden sie indi-
vidualistisch gestaltet, die wurden portritihnliche Bildnisse.

Diese ,,Portrits® — manche waren sicher echt, andere wohl erfunden,
erlaubten nun leicht den Schritt zur Ikone mit sakralem Charakter. Es
scheint, daB Syrien, resp. die Hauptstadt Antiochia mit seiner Neigung
zum dinglichen Realismus besonders frith den Gegenstand der religiosen
Verehrung im greifbaren Bilde darstellte.

Im 5. Jahrhundert blithte bereits die byzantinische Ikonenkunst in der
ganzen christlichen Kirche; auch in Afrika, wie der hl. Augustinus es aus-
driicklich schon fiir das vierte Jahrhundert bezeugt. Dabei wurde bald
gemaltes Bilduunddargestellte Person mehr oder weniger
in eins gesetzt. Man wollte — wie die Ostkirche heute noch von den Ikonen
glaubt — moglichst getreue, lebensdhnliche Bilder nach Art eines Portréts
haben. Man ging vom Bildgebrauch zum Bilderkult iiber. Die Ikonen ent-
standen in Massen — zweifellos in edlen Kunstformen — aber sicher sind
die Grenzen der guten Bilderverehrung da und dort durch Uberwucherung,
vor allem beim einfachen und weniger gebildeten Volk, oft und oft iiber-
schritten worden. Vielen Bildern wurde Wund er m ac h t zugeschrieben.
Es fehlte also oft auch nicht der Aberglaube.

SokameszumunseligenBilderstreit (725 bis 843), der einer-
seits nicht nur unzihlige Bilder von groBtem religiosen und kiinstlerischen
Wert vernichtete, sondern auch anderseits blutige Kédmpfe ausléste, die
viele edle Menschenleben kosteten.

Kaiser Leo III., der Isaurier, und sein Sohn Konstantin Kopronymus
(so genannt, weil er bei der Taufe das Taufbecken beschmutzte) waren
heftigste Ikonoklasten, die Bischofe und Monche verfolgten, ver-
bannten und sogar téteten.

Wohl griffen u. a. die Pipste Gregor II. (715 bis 731) und Gregor IIIL
(731 bis 741) nach reiflicher Uberlegung energisch ein, aber sie konnten
den hundertjihrigen Bilderkrieg nicht verhindern.

InJohannesvon Damaskus (gest. 749) fanden die Bilder den
groBten wissenschaftlichen Verteidiger. Seine drei Schriften ,Uber die
Ikonen“ bilden bis heute die beste Quellenschrift fiir eine Theologie des
ostlichen Kultbildes, des religiosen Kultbildes iiberhaupt. Auch Theodor
von Studion (gest. 826, Abt des Klosters Studion in Konstantinopel)
ist ein tapferer Vorkdmpfer fiir die Ikone und deren richtigen Gebrauch.

Auf der Synode von 843 in Konstantinopel wurde der Streit zugunsten
der Ikone beendigt und am 19. Februar des genannten Jahres wurde in
Konstantinopel eine solche Siegesprozession gehalten, dafl dieser Tag in
Griechenland und RufBland bis heute als ,Fest der Orthodoxie“ gefeiert
wird.

Die Nachwehen des Bilderstreites am Hofe Karls des GrofBen
hatten auf den Osten keinen dauernden Einflull gehabt.

Jetzt war der gelduterte Triumph der Ikone als Kultbild unaufhaltsam,

Die Geschehnisse des Lebens Jesu, der Gottesmutter und der Heiligen
gaben der nun frei waltenden Bildfreudigkeit der Christen, wofiir
ja Beste und Heilige gestorben waren, willkommenen AnlaB, mehr oder
weniger charakteristische Szenen zu schaffen, wohl auch an Hand von &lte-
ren, durch alle Stiirme hindurch geretteten Ikonen. Es ist begreiflich, da$}
schon die vor der Stindflut der Bilderstiirmerei entstandenen, selten gewor-
denen Bilder besonders verehrt wurden. (Parallel zu Gnadenbildern, die
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nach dem Bildersturm der Reformationszeit gefunden wurden.) Sicher gab
es darunter solche aus dem 4. bis 6. Jahrhundert, doch die Verehrung
machte sie oft dlter als sie in Wirklichkeit waren und riickte sie bis in die
apostolische Zeit hinauf. Man schrieb ihnen sogar authentische Wiedergabe
der Gesichtsziige des Herrn und seiner Mutter zu. Diese Bilder wurden
Mutterikonen; ihr feststehender ,authentischer® Typus wurde
immer getreu kopiert und von diesen, in alle christliche Welt zerstreut,
wurden wieder Kopien genommen, so dafl beriihmte Ikonen einen ganzen
Stammbaum aufweisen. Vom 6. bis 10. Jahrhundert entwickelte sich der
libliche Figurenkanon mit den stereotypen Szenen aus dem Leben
Christi und Mariens, mit den typischen Attributen der Heiligen. Fest und
glltig geprigt standen diese Ikonen in groBer von Ehrfurcht getragener
Tradition. Die Malerschulen standen unter kirchlicher Leitung. Die
Periode der Paleologenkaiser in Konstantinopel (1259 bis 1453)
brachte indes eine gewisse Lockerung der sonst so hieratisch strengen
Abschreibeformen. Sie vermittelte gréfere Dynamik und reichere Farbig-
keit und auch geldstere Menschlichkeit — denken wir vor allem an die
Marienbilder —- und gemiitlichere Intimitédt in die Bilder hinein. Es war
aber nicht in jeder Beziehung ein Gewinn. Manches wurde aus der Hohe
gottlicher GroBe zu menschlichem Verstand heruntergesetzt, statt
dal der Mensch hinaufgezogen worden wire; vieles wurde umgekehrt
aus unergriundlicher Geheimnistiefe heraufgeholt zu so-
genannter menschlicher Klarheit und verlor dadurch an Kraft und Inten-
sitdt (z. B. Madonnabild). Im Orient vollzog sich diese Entwicklung immer
noch innerhalb gewisser Grenzen, wihrend sie im Abendland etwa seit
Giotto immer mehr, vom spéten 15. Jahrhundert an fast véllig, dem indivi-
dualistisch-subjektivistischen Wirrwarr zutrieb. Welch ein Gegensatz z. B.
zwischen den Werken der Renaissance und den Miniaturen etwa um das
Jahr 1000! Letztere verhalten sich zu den Ikonen der Ostkirche fast wie
eineiige Zwillinge.

Von By zanz aus, dem Mittelpunkt des 6stlichen Christentums, gin-
gen die Strahlen der kirchlichen Kunst nach allen Richtungen. Jedes Land
im byzantinischen EinfluBkreis erhielt mit den christlichen Missioniren
auch das christliche Kultbild byzantinischer Prigung; dann entstanden
im betreffenden Land eigene Kiinstler, die aus dem christlichen Glaubens-
gut heraus zu schaffen wuliten und je nach dem Grad ihrer kiinstlerischen
Potenz und der schmalen Verinderungsbasis, die die Tradition allenfalls
erlaubte, libersetzten sie die byzantinische Kunstschrift in entsprechende
Landes-Dialekte. So sprechen wir dann von griechischen Ikonen, von rumé-
nischen Ikonen und vor allem — wegen der Gréfie des Gebietes und wegen
der Intensitdt der russischen Seele und deren Eigenstand — von russischen
Ikonen.

Diedltestenrussischen Ikonen gehen ins 12./13. Jahrhundert
zurtick, also in die Zeit der von Byzanz aus geleiteten Christianisierung
des Landes. Die ersten Kultbilder stammten aus Byzanz. Erst im
14. Jahrhundert begann die Ubersetzung in den russischen Dialekt, d. h.
es beginnt die mehr oder weniger selbstindige russische Eigenart.
AndreijRubliow (1370—1430) aus Nowgorod ist der erste grofe rus-
sische uns bekannte Ikonenmaler. Sein bekanntestes Bild sind die drei
»Engel”, resp. die Dreifaltigkeit, die Abraham zu Mambre in der Gestalt
von drei Ménnern erschienen ist. — Rubliow war Schiiler eines byzantini-
schen Meisters namens Thropanes. Aber um 1400 herum gelangen ihm

45



selbstdndige Werke, die {iber reiche lyrische Stimmung, kriftig stromende
Rhythmik und klares Farbenlicht verfiigen. Er leitete eine in mancher Be-
ziehung groBartige Entwicklung ein. Verschiedene Schulen teilten sich in
sein gewaltiges Erbe. Die beriihmtesten sind die nordrussische
Schule von Nowgorod, die Moskauer Schule, die Dionysius-Schule.

Im 16. Jahrhundert wird der Ikonostas, die Bildtrigerwand, die
Chor und Schiff der Kirche trennt, immer reicher (Lettner im Abendland;
drei Tiren) und die Ikonen, deren urspriinglich aussagende und
reprédsentierende Bestimmung (wovon gleich zu sprechen sein
wird), haben nun einen neuen Sinn; sie sollen die Bilderwand schmiik -
ken, an der sie fast wie eine ,Ausstellung® hiangen. GewiB, ihre eigent-
liche Bedeutung entschwand dem BewuBtsein nie ganz, aber diedekora-
tiven Elemente vermehren sich, das Erzdhlerische iiberwuchert
gelegentlich. DasOrnamentale zeigte sich auch darin, dafl oft die kost-
baren Beschldge am Ikonostas als Rahmen dienten und die Kostbarkeit
des dekorativen Rahmens lieB die alten Bilder in ihrer Einfachheit und fast
Armut zuriick; um dem abzuhelfen, wurden die Bilder oft bis zur Unkennt-
lichkeit mit Silber und Gold iiberzogen; nur Gesicht und Hinde lie8 man
frei (Ris a). Manch eine sehr gute Ikone ist dadurch erstickt worden, da
man Gips daraufstrich, um daran die Risa befestigen zu konnen. Die Ent-
wertung des eigentlichen, gemalten Bildes ging im 19. Jahrhundert oft so
weit, daBl iiberhaupt nur Gesicht und Hénde gemalt wurden, wihrend die
Stellen, die das Silberblech deckte, einfach leer blieben! Und erst als
Ikonen gedruckt wurden, da war zunichst dem Kitsch Tiir und Tor
gedfinet. Es ging den Ikonen nicht besser als dem religiosen Kunstbild des
Abendlandes, besonders im 19. Jahrhundert.

Im 17./18. Jahrhundert werden die realistischen Momente gehiuft.
Man machte Anleihen aus dem Westen. Spiter sank der kiinstlerische Wert
iiberhaupt mit der quantitativ gesteigerten Produktion und dem iiberhand-
nehmenden kirchlich-kiinstlerischen Merkantilismus.

Simon Uschakoff (Mitte 17. Jahrhundert) verband als Eklektiker Altes
und Neues.

Im 19. Jahrhundert herrschte ein starker kiinstlerischer Zerfall.

II.
Der Inhalt der Ikonen

ist in erster Linie geschopft aus der

1. HeiligenSchriftdes Neuen Testamentes unter lebhafter Bei-
ziehung der symbolischen Beziige, die es mit dem Alten Testament ver-
binden.

Ereignisse und Geschehnisse stehen oft im Mittelpunkt, wihrend die
Umrahmung das symbolische Geschehen aus dem Alten Bund betrifft.
Aber nicht nur die vier authentischen Evangelien, sondern
— vor allem spidter durch besondere Erzdhllust geférdert — auch die
anekdotenreichen Ausschmiickungen der apokryphen Literatur
bieten unausschépfbare Quellen.

Die Apokryphen sind ja voll von abenteuerlichen Schilderungen und
oft von primitiven Ubertreibungen, von wunderlichen Wundergeschichten,
die fiir bildliche Darstellung besonders geeignet waren und sicher auch dem
kindlichen Gemiite der Beschauer, aber auch ihrer Didmonenfurcht

46



und ihrem Geisterglauben oft mehr als nétig und gut entgegen-
kamen. Freilich bergen sie auch rithrende Ziige kindlicher Poesie und
Perlen echter religiser Gemiithaftigkeit.

Grofies Wissen ist deshalb nétig, um in den Inhalt der Ikonen ein-
zudringen. Es sind meist gute Theologen und Bibelkenner, die Ikonen
malten oder die Maler wenigstens beraten konnten.

2. Auch Midrtyrerakten und die aus ihnen so reich rankenden
und wuchernden Legenden sind &duBerst beliebte Motivquellen, besonders
Lieblingsheilige wie etwa Nikolaus, Demetrius u. a. Aber es kam wenig
Blutriinstiges zur Darstellung, im Gegensatz zum Abendland, das in der
gotischen und spéteren Zeit Quéilereien und Hinrichtungen aller Art
dulerst gern, fast sadistisch, zur breiten Erziahlung brachte.

Wie das Abendland seine groBe Legendensammlung hatte, so die des
bertihmten Jakob von Voragnie (1230 bis 1298) — eine unerschopfliche
Quelle kiinstlerischer Darstellung —, so hatte der Osten eine um drei
Jahrhunderte dltere Sammlung, die des Simon Meta phrastes, die
in die zweite Halfte des 10. Jahrhunderts zuriickreicht. Sie wurde fiir die
Ikonenmalerei hoch bedeutsam.

Die Ikonenmaler schufen indes keineswegs eine Gesamt-Darstellung
alles dessen, was diese Quellen so ergiebig darboten, z. B. Evangelien-
harmonien. Sie wihlten vielmehr das zur Darstellung Geeignete aus, und
zwar dasjenige, was der Seele des Ostens besonders verkdrpernswert und
im Dienste der Theologie wichtig schien. Motive, die dem dogmatischen
Entwicklungsstand nicht mehr entsprachen, werden langsam fallen ge-
lassen. Z. B. auffillige alt-testamentliche Motive, die in der friihchrist-
lichen Kunst so zahlreich waren, treten spiter nicht mehr auf. Freilich,
der Grundstock blieb traditionstreu mehr oder weniger derselbe; man hielt
sich im allgemeinen treu an die sanktionierten Bildtypen.

Man kodifizierte die Richtlinien der geheiligten und bewihrten Ikonen-
Malerei in den sogenannten Malerbiichern, von denen uns einige
tiberliefert sind. Das bekannteste ist das Malerbuch vom Ber ge
Athos, verfaBt vom Priesterménch und Maler Dion ysius aus
Phurna, einem kleinen Ort im westlichen Mittelgriechenland. Die Ent-
stehung dieses heute bedeutendsten Malerbuches wird in die Jahre 1710
bis 1733 verlegt; es ist jedoch nicht sehr alt in seiner heutigen Redaktion,
erfalte aber wohl viele alte Quellenschriften und Canones. (1855 wurde es
von Schifer ins Deutsche {ibersetzt; eine Neuiibersetzung wire wohl langst
fallig.)

TH:

Zur ,,Technik® der Ikonenmalerei

Die Malbiicher geben genaue Angaben iiber die Technik der heiligen
Malerei.

Firdie Holztafelist schon die Wahl des Holzes bedeutsam. Sicher
ist sie oft auch von den ortlichen Gegebenheiten abhingig. Nicht immer
konnte das eigentlich vorgeschriebene Holz verwendet werden. Leider ist
manche gute Ikone auf sehr schlechtes Holz gemalt.

Viele Tafeln sind aus Lind en h ol z, aus Birke, Erle, ja sogar Tanne;
aber gelegentlich dienten edlere Hblzer, auch die Zeder und die Zypresse.
Gut ausgesuchte Bretter sind oft auf der Riickseite noch durch Querhdlzer
versperrt, damit sie sich nicht biegen und die Farbschicht zerreifien kénnen.
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Die Dick e der Tafeln schwankt von 1,5 cm bei diinnen, alten Ikonen bis
zu massiven, bis 6 ecm dicken Brettern.

Vor allem im holzreichen RuBland sind die Ikonen oft grob, aber sehr
solid. Geleimte Holzplatten sind nicht selten. Besonders bei den
Nowgoroder Ikonen ist oft die eigentliche Bildfiiche durch Vertiefung in
der ganzen Fliche herausgehoben, aber gelegentlich trifft man auch die
Aufleimung eines Goldrahmens. So entsteht ein natiirlicher oder kiinst-
licher R a n d, der allerdings meist wieder ins Bildgeschehen hineingezogen
wird durch allerhand Rahmendarstellungen. Nebenbei ist durch diese Ver-
tiefung die Farbschicht auBlerordentlich geschiitzt.

Oft werden die Holztafeln mit LLeinen tiberspannt, worauf dann
(wenn nicht direkt aufs Holz) eine Schicht von Alabaster-Gips
(Lewkas) mit einer Leimmischung aufgetragen wird. Darauf wird die
Hintergrundfarbe gelegt. Fiir Goldgrund (Gold=THEU) wird Blattgold ent-
weder auf die ganze Fléche oder auf einzelne Teile mit Leim aufgelegt.

Alle diese Sorgfiltigkeiten der Vorbereitung wurden spiter mit dem
Aufkommen der Risa (oder Oklads) mehr oder weniger vernachlissigt;
sie verloren ihren Sinn.

Die eigentliche Malerei wurde oft mit Schablonen besorgt, um ja
eine getreue Kopie zu erhalten. Ofters aber geniigte eine freie UmriB -
Disposition durch einen Kiinstler, der sich je nach seinem Tempera-
ment kleinere oder griéfiere Freiheiten erlaubte. — Die UmriBzeichnung
erfolgte entweder mit Ocker- oder Zinnoberstrichen oder in Form von Ein-
ritzungen in die vorbereitete Gipsschicht. Gelegentlich sind sie auf alten
Ikonen beute noch deutlich sichtbar. — Die dann folgende Malarbeit wurde
oft nach Taylor-System unter gute Maler-Arbeiter aufgeteilt: es gah
Spezialisten fiir die Heiligengestalten, fiir Hauser, fiir Landschaften etc. —
Oft waren es ja religiose Gemeinschaften, die in typischer Gemeinschafts-
arbeit Ikonen schufen, wohl unter normativer Fithrung eines kiinstlerischen
Oberleiters (besonders in Klostern!). Monche galten als besonders befihigte
Kiinstler. Denn auch das Leben der Ikonenmaler wurde durch Vor-
schriften bestimmt. Ein heiliges Werk verlangt auch entsprechende Vor-
bereitung.

Im Erlasse einer 1550 in RuBland einberufenen Bischofskonferenz
(Stoglaw=Hundertkapitel) heilit es:

»IEs ziemt dem Maler, friedlich, demiitig und fromm zu sein. Kein
Schwitzer noch SpaBmacher soll er sein, noch streitsiichtig, noch ge-
hissig. .. Vielmehr hat er zu seinem Heile seine seelische und kérper-
liche Reinheit zu bewahren und, wenn er nicht imstande ist, unver-
heiratet zu bleiben, sich wenigstens kirchlich und gesetzlich zu ver-
ehelichen. Er hat seinen Beichtvater zu befragen und nach dessen
Belehrung bei Fasten und Gebet und Enthaltsamkeit und Demut ochne
jede Ungehorigkeit und Schande zu leben und mit groBem Eifer und
Hingebung die Abbilder unseres Herrn Jesu Christi — darzustellen.®
Man beniitzte geweihtes Wasser und mischte den Farben sogar Reli-

quien von Heiligen bei, damit und weil sie ,heilige Ik onen® malen.
Das Ikonen-Malen ist geradezu gottesdienstliche Handlung.
Das Tkonenmalen ist geradezugottesdienstlicheHandlung Der
Ikonenmaler mufl von hochstem religitsem Berufsethos durchgliiht sein.

Die &ltesten Ikonen sind in der von der Antike iibernommenen
Enkaustik ausgefiihrt. Spéter griff man zur weniger komplizierten Technik
der EiweiBtempera (mit Variationen). Erst viel spiter beniitzte man O L
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Als Bindemittel fiir die Temperafarben dienten: Eigelb, Honig, Feigen-
milch, Leim und Mastix; als Losungsmittel: Wasser, Essig, gegorener
GetreideaufguB usw. (Kretische Malweise; so wurde die Temperatechnik
genannt.)

Die Farben sind ausdriicklich durch die Tradition vorgeschrieben. Oft
sind sie indes durch Weihrauch und KerzenruBl im Laufe der Jahrhunderte
nachgedunkelt, so daf} sie schwer erkennbar sind.

DieBeschriftung wurde oft von spiterer Hand hinzugefiigt oder
wenigstens ergénzt und ausgebessert. Sie hatteinroter oderschwar-
z e r oder wenigstens in zum Grunde kontrastierender Farbe zu geschehen.

IV.

Die Seele der Ikonen

Aus dem Gesagten geht klar hervor, dafl die Ikone als Kulthild in
keiner Weise nur profaner Gegenstand mit religiosem Inhalt ist, eine
Schautafel, ein geschwitziges Erzéahlen frommer Ereignisse mit religiosem
Interesse fiir die Sinnlichkeit des Menschen, bloB bestimmt fiir ein dulleres
Anschauen, fiir Lesen oder Vernehmen eines religiésen Sachverhaltes. Sie
ist nicht — wie im GrofBteil der spiteren westlichen Kunst — ein einfaches
Hilfsmittel zur Belehrung und Schilderung bloB. Die Ikone soll nicht nur
zur Verehrung des Dargestellten fithren, ein Wegweiser zum Heiligen sein.
Sie ist vielmehr selber heilig. Sie ist heiliges Bild, das selber Verehrung
genieflt. Die Tkone ist mehr als ein Kunstbild, mehr als ein Kunstwerk.
Das Unvorstellbare wird im Bild lebendige Wirklichkeit. Chom-
jakow sagt mit Recht von der Ikone: ,,IThr Wesen ist der mit Farbe gemalte
Name Gottes.”

Die Tkone ist ,Transparent der géttlichen Welt" (Wun-
derle: Um die Seele der hl. Tkonen, S. 33). Sie ist eine Art vollkommener
Parallele zur Heiligen Schrift. In der Heiligen Schrift ist der Logos
ENBIBLOS, das Wort, Wort Gottes enthalten, in der religiosen Bild-
malerei aber das Bild Gottes. Deshalb das Bemiihen, auch die Ikonen als
vom Heiligen Geist inspiriert anzusehen.

Die Tkonenmalerei 16st sich nicht von ihrem Friiherbe, ,der plato-
nischen Verklidrung des Diesseitigen und dem geschehenslosen Mystizismus
des Orients“. Die Bilder der hl. Personen haben als ,, EIDOS* Teil an ihrem
Vorbild; sie sind der Abdruck ihres Prototyps. Nicht die Beschaffenheit
des Bildes, seine Portritihnlichkeit, ist maBgebend, sondern ausschlieB3-
lich die durch das Bild ausgeléste Beziehung zum Betrachter. ,,...Eine
religiose Vorstellung einer historischen Gestalt und Persénlichkeit gewinnt
beseelte Bildgestalt.“ Alles steht in der ,ewigen Geltungssphire des
Glaubens®.

Die sekundire kiinstlerische Arbeit ist damit nicht gering geschitzt,
sondern gerade die Verkldrung der menschlich-kiinstlerischen Arbeit,
ihre Erhebung in heilige Bezirke, ihre Apotheose. Merkwiirdig genug, daB
der Niedergang der Ikonenkunst mit einer Verflachung und Unterhéhlung
des christlichen Lebens — im Morgenland wie im Abendland — Hand in
Hand ging.

Heute ist viel Kunst nur von au 8 en her religiés und deshalb keine
rechte religiose Kunst. Sie ist zu subjektivistisch! Ob nicht in der ,Seele
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der Ikone“ auch fiir uns notige Heilmittel der christlichen Kunst sich
fanden? -

Das Heilige ertffnet sich nicht bei Gelegenheit der Ikonen-
schaffung oder -betrachtung, sondern das Heilige wird durch die heilige
Ikone selber existent durch glidubige Erfassung.

Nach Theodor von Studion (759 bis 826) ist das Abbild (Bild) im
Urbild eben der Kraft nach (DYNAMEI), virtute, enthalten ; so wie
zum Siegelstempel der Siegel-Abdruck, so wie zu jedem Korper der Schat-
ten, so gehort die Ikone zum Prototyp, den sie darstellt. Der Siegelabdruck
ist aber kein bloBes Sy m b o1 des Siegelstockes.

In der Ikone offenbart sich die strahlende Kraft des gottlichen Wirkens.

Ikone ist Gnadenbild per se, nicht blo gewdhnliches Bild. Deswegen
wurden sie auch durch eigene Segnung dem rein profanen Bereich ent-
zogen. Die Segnung bedeutet offizielle Annahme durch die hl. Kirche.

Die g uten Ikonen strahlen etwas von gottlicher Ruhe und Kraft aus.
Die mystische HESYCHIA (= Ruhe) des Ostens ist iiber sie gebreitet. Alles
Wilde und Ungeziigelte ist gebannt. Der unruhige Mensch, der sie glaubig,
hingebend betrachtet, wird in ihre gottliche Ruhe suggestiv und
mystisch hineingezogen.

Das Erfiilltsein mit gottlicher Kraft und Gnade (Joh. Damascenus) mit
M a g ie einfach gleichzusetzen, wére grober Unverstand; wenn auch gerne
zugegeben sei, daBl gelegentlich Aberglaube und Magie im Ikonendenken
nicht gefehlt haben. Aber davon sind ja weit modernere Dinge auch nicht
geschiitzt. — Vieles in der Ikonenkunst {ibersteigt das Kunsthand-
werkliche nicht. Aber: psychologisch ganz richtig sagten sich diese
Menschen, die vor den Ikonen beteten: ,Der Heilige ist d a, wo sein Bild
ist; man kann kréftiger auf ihn einwirken, wenn man ihm Auge in Auge
gegeniibersteht” (Karl Holl: ,,Der Anteil der Styliten, S. 388).

Ikonen-Malen und Ikonen-Verehren, beides war Gottesdienst. Beides
hat seine erhdhte Existenzberechtigung im Kreuzpunkt der Be-
gegnung Gottes mit dem Menschen und des Menschen mit Gott. Deshalb
gehort die hl. Ikone, das Kultbild der Ostkirche, zu den hinanziehenden
Kriften, die unserer gnadenlosen Zeit besonders notwendig sind.

Salzburg/Maria Einsiedeln Univ.-Prof. Dr. P. Ildefons Betschart OSB.
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