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Karin Kirchhainer

DIE FRESKEN DER MARIENKIRCHE
IN CERSKE BEI LESKOVIK (SUDALBANIEN).
EIN BEITRAG ZUR SPATBYZANTINISCHEN
MONUMENTALMALEREI IM NORDLICHEN EPIRUS

Einfiihrung

Im nordlichen Epirus auf dem Gebiet des heutigen Albani-
en sind einige byzantinische und nachbyzantinische Kir-
chendekorationen erhalten geblieben, die bislang nur wenig
erforscht wurden. Zu ihnen zéihlen die Wandmalereien der
Marienkirche in Cerské, einem kleinen Dorf, das in der
Néhe der Stadt Leskovik an der Grenze zu Griechenland
liegt. Die Marienkirche befindet sich auBlerhalb des Dorfes
an einem Berghang und ist nur durch einen schlecht begeh-
baren Fulweg erreichbar. Inmitten eines Laubwaldes gele-
gen, erhebt sie sich von einem Felsplateau und ist von Cer-
ské aus kaum sichtbar.

Den Wandmalereien der Marienkirche wurde bisher keine
ausfiihrliche Studie gewidmet. Erste Erwahnung finden sie
1980 in einem Aufsatz von H. Nallbani, der einige Bemer-
kungen zum Stil der Fresken macht und sie ins 12. Jahrhun-
dert datiert!. In einem 1992 erschienenen Artikel beschif-
tigt sich D. Dhamo mit der Bildausstattung des Monumen-
tes®. Die Autorin stellt das Dekorationsprogramm der Kir-
che kurz vor und bringt deren Stiftung mit einer Schriftquel-
le in Verbindung, in der von Klostergriindungen in der Um-
gebung von Leskovik berichtet wird®. In dem Dokument, ei-
ne nachbyzantinische Abschrift eines Ktitorikons aus dem
Jahr 1336, werden insgesamt drei kleine Kloster angefiihrt,
als dessen Griinder sich ein Komnenos Palaiologos ausgibt*.
Bei dem Palaiologen handelt es sich wahrscheinlich um den

1. H. Nallbani, Piktura murale bizantine né vendim toné, in: Traditat né
arkitekturé dhe né art, Tirana 1980, 10-15, zur Marienkirche, 13.

2. D. Dhamo, Fresques des XIIIe-XIVe siecles en Albanie méridionale,
Hmeip Xoov 30 (1992), 89-93, zur Marienkirche, 92-93.

3. Dhamo, op.cit., 92-93.

4. Die Abschrift des Ktitorikons wird dem 17. Jahrhundert zugeordnet
und in der Nationalbibliothek von Athen aufbewahrt (Cod. 197). In ge-
druckter Form publiziert wurde der Text von D.A. Zakythenos, Avéx-

Protovestiarios Andronikos Palaiologos, der 1326-1328 Ar-
chont von Berat war’. Dhamo nimmt an, dass er der Stifter
der Marienkirche war und datiert deren Wandmalereien an
die Wende vom 13. zum 14. Jahrhundert.

Zu den Schlussfolgerungen der Autorin ist jedoch folgendes
anzumerken: Als Beleg fiir ihre These zitiert sie einen Satz
aus dem Ktitorikon, der folgendermafen lautet: «Enoinca
8¢ nal Etegov pOAoV 1dL0YEROV pov xaTwBEOV TO YwELOV
nov to TLeeTlunov &g TOV Adxnov ®ATw ol Erorinoa
avTov eig T xxhnotov»S («Ich baute auch noch eine wei-
tere Miihle mit meinen Handen, unterhalb meines Dorfes
Tzertzikon, unten am Bach, und vermachte sie der Kirche
[...])». Es muss darauf hingewiesen werden, dass Dhamo das
Zitat aus dem Zusammenhang herausgelost wiedergibt, oh-
ne zu beriicksichtigen, dass sich die Passage auf eine weiter
oben genannte Kirche bezieht”. In dem Ktitorikon ist nim-
lich von der Stiftung eines Athanasios-Klosters in Bougresi
die Rede, auf welches der zitierte Passus verweist. Im Text
berichtet der Stifter von der Errichtung des Athanasios-Klo-
sters in Bougresi und den finanziellen Mitteln, die er fiir die-
se Griindung aufgewendet hat®. Dariiber hinaus fiihrt er an,
welche Landereien und Giiter er dem Kloster vermachte.
Dazu zihlte auch eine Miihle unterhalb des Dorfes Cerské,
die er der Kirche in Bougresi angliederte.

Festgehalten werden muss, dass die Marienkirche in Cerské
nicht in dem Ktitorikon erwidhnt wird. Es ist lediglich von ei-

dotov Pulavivov xtitoguwdv Ex Bogelov “Hasipov, EEBY 14
(1938), 277-294.

5. Zakythenos, op.cit., 279-285.

6. Op.cit., 294.37-39.

7. Dhamo, op.cit., 92. Die Autorin stiitzt sich auf eine albanische Uber-
setzung des Ktitorikons von K. Bozhori, Dokumente té periudhés bizanti-
ne pér historiné e Shqipérisé (shek. VII-XV'), Tirana 1978, 96-98.

8.S. hierzu Zakythenos, op.cit., 293-294.
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Abb. 1. Cerské, Marienkirche. Ansicht von Stidosten.

ner Miihle die Rede, die sich unterhalb des Dorfes Cerské
befunden hat und dem Athanasios-Kloster in Bougresi
iiberschrieben wurde’. Entsprechend kann ausgeschlossen
werden, dass der Protovestiarios Andronikos Palaiologos
als Stifter der Marienkirche fungierte, was eine neue zeitli-
che Einordnung des Freskenschmucks erforderlich macht.

Architektur

Die kleine Kirche ist aus unregelmaBigen Bruch- und Hau-
steinen gemauert (Abb. 1)!°. Sie vertritt den herkémmli-
chen Typus einer einschiffigen Kirche, die aber auBerge-
wohnliche Mafle aufweist. Entgegen anderer einschiffiger
Kirchen, die in der Regel langsgerichtet sind, verfiigt die
Marienkirche iiber einen quergerichteten Grundriss (Abb.
2). Die Linge der Naos betrigt im Inneren von der West-
wand bis zu den Seitenwénden des Bemas gemessen 2,60 m,
wihrend seine Breite 3,90 m misst. Eingedeckt ist der Naos
mit einem Satteldach!!, das der ungewdhnlichen architekto-
nischen Struktur der Kirche angepasst ist, indem die Sid-
und Nordwand des Baues als Giebelseiten gestaltet wurden.
Der First des Daches verlauft also nicht entlang der liturgi-
schen Achse von Westen nach Osten, sondern von Siiden
nach Norden.

9. Der Ort Bougresi ist heute nicht mehr bekannt. Zakythenos, op.cit.,
287, weist darauf hin, dass es ihm trotz intensiver Bemiihungen nicht ge-
lungen ist, das Toponym Bougresi in den Quellen ausfindig zu machen.
10. A. Meksi, Arkitektura mesjetare né Shqipéri (shek. VII-XV), Tirana
1983, 92-93 nimmt als Entstehungszeit fiir den Bau das 11. bis 12. Jahr-
hundert an. Dazu ist anzumerken, dass die schlichte Architektur der
Marienkirche eine genaue zeitliche Einordnung nicht zulésst, da sie
iiber keinen skulpturalen Schmuck verfiigt.
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Abb. 2. Cerskeé, Marienkirche. Grundriss.

Das sich im Osten anschlieBende Bema hat einen quer-
rechteckigen Grundriss und verfiigt iiber eine Tiefe von 1,10
m und einer Breite von 2,60 m. Der Altarraum ist mit einer
Quertonne iiberwolbt und mit einem Satteldach eingedeckt,
das dem Dach des Hauptkirchenraums quer vorgelagert ist.
An der Ostwand ist im Zentrum auf einem Sockel die ge-
wolbte Apsisnische eingelassen, der sich nordlich eine klei-
nere Konche anschlief3t.

Die ungewohnliche quergerichtete Form der Marienkirche
ist zweifellos auf die vorgegebenen Malle des Felsplateaus
zuriickzufiihren, auf dem sie errichtet wurde. Da die Ebene
des Felsens nach Siidden und Norden hin mehr Baugrund zur
Verfiigung stellte und der Ostung der Kirche Prioritét ein-
gerdumt wurde, nutzten die Bauleute die durch den Felsen
vorgegebene glatte Fliche und brachten die querrechtecki-
ge Form hervor. Lediglich vor der Westfassade, in deren
Zentrum das Eingangsportal eingelassen ist, wurde ein
schmaler Abschnitt des Felsplateaus nicht bebaut, um den
Zugang zur Kirche zu gewiéhrleisten. Vor der Westfassa-
de und auf dem unebenen Gelédnde siidlich der Kirche sind
in einer zweiten Bauperiode Umfassungsmauern angeglie-
dert worden, die vermutlich dem Schutz der Kirche dienen
sollten'2,

11. Die Eindeckung der Kirche ist zum Teil erneuert und ausgebessert
worden.

12. Diese Umfassungsmauern sind wahrscheinlich erst in der nachby-
zantinischen Zeit angegliedert worden, da ihr Mauerwerk mit den lan-
gen, horizontal eingelegten Holzbalken ab der 2. Hilfte des 15. Jahr-
hunderts begegnet, vgl. G. Koch, Albanien. Kunst und Kultur im Land
der Skipetaren, Koln 1989, 193.



DIE FRESKEN DER MARIENKIRCHE IN CERSKE BEI LESKOVIK (SUDALBANIEN)

Malereien

Die Kirche wurde mit einem Freskenprogramm ausgestat-
tet, das in weiten Teilen erhalten ist. Allerdings sind im Al-
tarraum und in den oberen Wandzonen des Naos wesentli-
che Partien der Dekoration verlorengegangen. Eine grund-
legende Restaurierung der Kirche steht noch aus, bisher
wurden lediglich die gefahrdeten Freskenpartien durch die
Anfiligung von Putz provisorisch befestigt. Die Bruchstellen
der Malereien wurden mit Kalk verputzt und anschlieBend
mit rostroter Farbe tibermalt, wodurch in einigen szeni-
schen Darstellungen die ikonographischen Details nicht
mehr erkennbar sind. Entsprechend lésst sich von der Iko-
nographie der Szenen nur noch ein eingeschrianktes Bild ge-
winnen. Anhand der iiberlieferten Fresken kann beobachtet
werden, dass diese in einer einheitlichen Malphase entstan-
den sind. Die Malereien bezeugen ein homogene Dekorati-
on, bei der es sich um die urspriingliche Ausstattung han-
deln muss; Spuren einer spiteren Ubermalung sind nicht zu
erkennen.

A. Bildprogramm

Obwohl einige Teile der Wandmalereien zerstort sind, kon-
nen fast alle Bildthemen, die in der Kirche wiedergegeben
waren, rekonstruiert werden. Bei der Ausmalung der Kirche
orientierten sich die Ausstatter an einem gingigen Aus-
schmiickungssystem, das im 14. Jahrhundert allgemeine Ver-
breitung fand und vorwiegend im makedonischen und
epirotischen Raum angewendet wurde!®. Entsprechend die-
sem Ausschmiickungsprinzip wurde die Sockelzone, die et-
wa 50 cm hoch ist, mit einem anikonischen Dekor versehen,
der sich aus floralen Rankenmustern und stark abstrahier-
ten Doppeladlern zusammensetzt. Uber dieser Sockelzone
schlieft sich ein 1,60 m hohes Register an, das ganzfigurige
Heilige aufnimmt. In dem darauffolgenden 50 cm hohen
Streifen sind Brustbilder von Heiligen angeordnet, die von
Medaillons umschlossen werden. Um die Tondi herum wur-
den im unteren Bereich florale Rankenmuster aufgemalt.

13. Vgl. zum Beispiel die Christuskirche in Veroia (1314/15), s. St. Pele-
kanides, KaAliéoyns, oAng Oertalias dowrtos Cwyodgog, Athen
1973, sowie die Marienkirche in Maligrad (1368/69), s. V. J. Djuri¢, Ma-
li Grad - Saint-Athanase a Kastoria - Borje, Zograf 6 (1975), 31-50.

14. Von den Schriftrollen der Kirchenviter ist nur die von Gregorios
Theologos erhalten geblieben. Der auf dem Rotulus eingetragene Text
wurde der eucharistischen Liturgie entnommen und gibt den Anfang
des Stillgebetes der zweiten Antiphon wieder. Er lautet: «Kvpie 0

Nach diesem Register folgt eine schmale 15 cm hohe Orna-
mentzone, in die ein Palmettenfries eingefasst ist. Den Sze-
nen des Festbildzyklus wurde schlieBlich die oberste Zone
des Kirchenraumes eingeraumt.

Die Bildausstattung des Bemas ist betrdchtlich zerstort.
Fragmentarisch erhalten hat sich die Mariendarstellung in
der Apsiskalotte (Abb. 3). Maria ist halbfigurig im Typus der
Orans wiedergegeben und wird von zwei Cherubim flan-
kiert. Unterhalb der Gottesmutter schlief3t sich im Apsiszy-
linder die Komposition der Kirchenviterliturgie an. Von
den Bildnissen der Kirchenvater sind nur noch die von Basi-
leios dem GroB3en und von Gregorios Theologos erkennbar,
die rechts des Apsisscheitels angeordnet wurden'®. Beider-
seitig des Apsiszylinders folgen die Bildnisse von zwei Dia-
konen. In der Prothesisnische wurde der Erzdiakon Stepha-
nos wiedergegeben, dem siidlich der Hauptapsis Romanos
Melodos folgt. Uber den beiden Diakonen sind beiderseitig
der Apsiskalotte zwei halbfigurige Bischofe abgebildet, de-
ren Identitat offen bleiben muss, da ihre Tituli zerstort sind.
Der schmale abschlieBende Bereich der Ostwand oberhalb
der Apsisnische ist schlieBlich einem Teil der Himmelfahrts-
darstellung vorbehalten, der die stehende Gottesmutter
zeigt, von der nur noch der Unterkdrper erhalten ist. Links
und rechts von Maria kénnen gerade noch die Spuren von
weiteren Figuren erkannt werden. Der verbleibende Ab-
schnitt der Himmelfahrtszene wird sich im Scheitel des Ton-
nengewolbes des Bemas angeschlossen haben, dessen Male-
reien heute abgebrochen sind. Ausnahmslos zerstort sind
auBerdem die Fresken auf der Siidwand des Altarraumes.
Auf der Nordwand hat sich dagegen ein Teil der Malereien
erhalten. Uber der ornamentierten Sockelzone ist die Vision
des Petrus von Alexandrien wiedergegeben (Abb. 10). Ober-
halb dieser Darstellung schlie3t sich am Gewdlbeansatz ein
Freskenfragment an. Die darauf abgebildeten Héllenpfor-
ten und Sarkophage belegen, dass der nordliche Abschnitt
der Bematonne der Szene der Anastasis vorbehalten war.
Die Malereien im Bema bezeugen ein gelaufiges Aus-
schmiickungsmodell. Die in der Apsisnische vorgenomme-

Bedg UMYV 0MOOV TOV AoV cou» («Herr, unser Gott, rette dein
Volk»). Dieser Wortlaut gehort zu den am haufigsten wiedergegebe-
nen Zitaten auf den Schriftrollen der Kirchenvater. Zu den verschiede-
nen Inschriften auf den Schriftbandern der Kirchenvater s. G. Babic -
Ch. Walter, The Inscriptions Upon Liturgical Rolls in Byzantine Apse
Decoration, REB 34 (1976), 269-280, sowie S. Gerstel, Liturgical Scrolls
in the Byzantine Sanctuary, GRBS 35 (1994), 195-204.
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Abb. 3. Cerské, Marienkirche. Umzeichnung der Fresken an der Ost-
wand.

ne Kombination von Marienbild und Kirchenvéterliturgie
ist seit der mittelbyzantinischen Epoche fortwahrend an die-
sem Platz belegt’. Auch die Zweiteilung der Himmelfahrts-
darstellung auf die Schildwand iiber der Apsiskalotte und
die Gewdlbetonne des Bemas ist seit mittelbyzantinischer
Zeit in Kirchen mit kleinen Dimensionen bezeugt!®. Die
Szene der Vision des Petrus von Alexandrien begegnet seit
der palaiologischen Epoche oft im Altarraum, bevorzugt
wird ihr ein Platz an der Nordwand in der Nihe der Prothe-
sisnische zugewiesen!”. Dass die verbleibenden Abschnitte
der unteren Zonen mit den Bildnissen von Bischéfen und
Diakonen gefiillt werden, entspricht ebenfalls den Ausstat-
tungskonventionen fiir Altarraume. Ebenso ist an den er-
haltenen Dekorationen zu beobachten, dass szenische Dar-
stellungen des Festbildzyklus hiufig dem Gewdlbebereich
des Bemas zugeordnet werden. Fiir das Bema der Marien-

15. Zu den Bildprogrammen der Bemata s. grundlegend A. G. Mantas,
T6 einovoypaguxd medypauua tov (£god Bijuatog tdv ueoofv-
Cavrwaw vadv tijc ‘EAAdOag (843-1204), Athen 2001.

16. Bereits in der Kirche des Hg. Panteleimon in Epano Boularioi (Ma-
ni) wurde das Himmelfahrtsbild um 991/92 auf die gleichen Wand-
flachen aufgeteilt, s. N. Gioles, ‘H Avalnyic tov Xowotod Bdoet tdv
uvnueiov tic A’ yilietnoidog, Athen 1981, 258-260; s. auch Mantas,
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Abb. 4. Cerské, Marienkirche. Umzeichnung der Fresken an der West-
wand.

kirche kann neben den Darstellungen der Anastasis und der
Himmelfahrt eine dritte Szene erschlossen werden, die sich
am Gewodlbeansatz der Siidwand befunden haben muss.

Der Festbildzyklus der Marienkirche umfasste urspriinglich
elf Szenen. Er beginnt an der Ostwand beiderseitig des Al-
tarraumes mit der Szene der Verkiindigung an Maria (Abb.
3). Von der Darstellung ist nur noch der linke Teil auf dem
ndrdlichen Abschnitt der Ostwand bewahrt, der die Figur
des Erzengels Gabriel zeigt; die Gottesmutter der Verkiin-
digungsszene kann fiir den stidlichen Abschnitt derselben
Wand ergénzt werden. Entsprechend dem Uhrzeigersinn
wird der Festbildzyklus auf der Siidwand des Kirchenrau-
mes fortgefithrt. Hier sind die Szenen der Darbringung
Christi im Tempel und der Erweckung des Lazarus wieder-
gegeben (Abb. 7). Da sich nach der Verkiindigungsszene
das Bild der Darbringung Christi im Tempel (Abb. 5) an-

op.cit., 195, 298, Abb. 8, 9.

17. M. Altripp, Die Prothesis und ihre Bildausstattung in Byzanz unter be-
sonderer Berticksichtigung der Denkmidiler Griechenlands, Frankfurt a.M.
1998, 164-168. Auch in der Hermeneia wird vorgegeben, die Vision des
Petrus von Alexandrien nahe bei den Opfertischen zu malen, s. A. Pa-
padopoulos-Kerameus, Awvvaiov 100 éx Povovd, ‘Eounveia tig
Cwyoapuxrc Téyvng, Sankt Petersburg 1909, 219.
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Abb. 5. Cerské, Marienkirche. Umzeichnung der Fresken an der
Siidwand.

schlieBt, kann rekonstruiert werden, dass sich das Festbild
der Geburt Jesu auf dem oberen Wandabschnitt der Siid-
wand des Altarraumes befunden haben wird, an dem die
Malereien abgebrochen sind. Die Geburtsszene war dem-
nach im Bema gegentiber der Hollenfahrt Christi lokalisiert.
Nach der Darstellung der Lazarus-Erweckung folgt auf der
Westwand des Kirchenraumes eine sehr schlecht erhaltene
Szene, die als Einzug Christi in Jerusalem identifiziert wer-
den kann (Abb. 4). Das Bildfeld im Zentrum der Westwand
wurde der Szene der Koimesis vorbehalten, der sich die
Darstellung der Kreuzigung Christi anschlieft. Auf der
Nordwand des Kirchenraumes folgen die Szenen der Meta-
morphosis und der Myrophoren am Grabe (Abb. 6).

Die Bildnisse der ganzfigurigen Heiligen in der unteren Zo-
ne des Naos sind mit einer Ausnahme tiberliefert. Lediglich
der Heilige, der auf dem schmalen Wandabschnitt der Ost-
wand siidlich des Bemas wiedergegeben war, ist verlorenge-
gangen. Gegeniiber befindet sich nérdlich des Altarraumes
das Bildnis des Apostels Petrus (Abb. 3). Dieser ist nicht
frontal dargestellt, sondern wendet sich in Dreiviertelan-
sicht nach rechts, woraus geschlossen werden kann, dass er
sich auf den ihm urspriinglich gegeniiber abgebildeten Hei-
ligen bezieht. Naheliegend ist, dass auf dem zerstorten

SR ‘@9@1@%?\(\‘@5@2@

Abb. 6. Cerské, Marienkirche. Umzeichnung der Fresken an der
Nordwand.

Wandbereich der Apostel Paulus wiedergegeben war. Die
beiden Apostelfiirsten werden in der byzantinischen Male-
rei fast immer paarweise gezeigt und zwar an prominenten
Stellen in der unteren Zone des Kirchenraumes!®.

Auf der Siidwand des Kirchenraumes sind vier Heilige ab-
gebildet (Abb. 8). Von Osten nach Westen folgen die Bild-
nisse der Kirchenvater Nikolaus von Myra und Athanasios
des Grofen, die in der Nahe des Bemas wiedergegeben sind.
Ihnen folgen die Kriegerheiligen Georgios und Demetrios.
Die Fliachen der Westwand wurden ebenfalls mit vier Heili-
genbildnissen besetzt (Abb. 4). Links des Einganges sind der
Saulenheilige Symeon Stylites und der Erzengel Michael
dargestellt. Thnen schlieBt sich rechts des Eingangs das Kai-
serpaar Konstantin und Helena an. Die Nordwand wurde
der Darstellung von fiinf Figuren eingerdaumt (Abb. 6). Im
westlichen Bereich befinden sich die Bildnisse von Theodor

18. S. Kalopissi-Verti, Eine unbekannte spétbyzantinische Kirche in
Lakonien: H. Strates ("At-Ztodtng) bei der Siedlung Hagios Andreas,
in: M. Restle (Hrsg.), Festschrift fiir Klaus Wessel zum 70. Geburtstag,
Miinchen 1988, 158 mit zahlreichen Beispielen.
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Abb. 7. Cerské, Marienkirche. Erweckung des Lazarus.

Stratelates und Theodor Tiron. Gezeigt wird die Segnung
der beiden einander zugewendeten Soldatenheilige durch
Christus. Der abschlieende 6stliche Bereich der Nordwand
ist mit einer monumentalen Deesis-Komposition besetzt,
die durch eine rote vertikale Leiste von der Szene der Seg-
nung der Theodoroi abgesetzt wurde (Abb. 9).

Von den Heiligenbrustbildern in den Tondi der mittleren
Zone sind die beiden Bildnisse in der Siidostecke des Kir-
chenraumes zerstort. Aufgrund des erhaltenen Titulus 70Y
OFEOY MICAHA rechts des Medaillions auf der Siidwand ist
davon auszugehen, dass hier Misael wiedergegeben war?®.
Neben ihm schlieBt sich die Darstellung des Propheten Ha-

19. Es handelt sich wahrscheinlich um Misael, einem der Gefihrten des
Propheten Daniel. Ein Brustbild von Misael (neben den beiden ande-
ren Jiinglingen Ananias und Azarias) begegnet zum Beispiel in der Kir-
che Hg. Athanasios tou Mouzaki in Kastoria (1384/85), s. St. Peleka-
nides, Kaotogia. BvEavtwval toyoygagiat, Thessaloniki 1953, Taf.
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bakuk an (Abb. 12), auf den die heiligen Mértyrer Tryphon
und Niketas folgen. Am westlichen Ende der Siidwand ist
ein weiterer Mértyrer abgebildet, dessen Titulus nicht mehr
lesbar ist. Der linke Abschnitt der Westwand wurde den
Bildnissen von fiinf weiblichen Heiligen eingerdaumt, deren
Identitat offen bleiben muss, da ihre Namensbeischriften
nicht mehr entziffert werden kénnen (Abb. 4). Auf dem
rechten Abschnitt der Westwand sind die Soldaten Menas,
Viktor und Vikentios dargestellt. An der Nordwand folgen
die Brustbilder der Kriegerheiligen Arethas, Prokopios und
Artemios, denen sich die Darstellung des Propheten Sopho-
nias anschlieft (Abb. 11). Der verbleibende Abschnitt der

151b. Dariiber hinaus ist Misael auch in der Bildausstattung der Kirche
Hg. Andreas tou Rousouli in Kastoria (um 1430) wiedergegeben, s. E.
N. Tsigaridas, Togoyoagics s meptodov twv HHalawioywv oe
vaovg tyc Maxedoviac, Thessaloniki 1999, Abb. 187.
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Abb. 8. Cerské, Marienkirche. Heiligenbildnisse an der Siidwand.

Nordwand wurde dem Bildnis von Konig Salomon einge-
raumt, ihm schlieBt sich auf der Ostwand die nur fragmenta-
risch erhaltene Darstellung von Konig David an.

Das Bildprogramm des Naos ist konventionell gestaltet und
weist keine thematischen Besonderheiten auf. Bei der Kon-
zeption des narrativen Zyklus orientierten sich die Bildaus-
statter an den thematischen Vorgaben des Dodekaortons.
Aufgrund der limitierten Wandflachen im Kirchenraum
konnten nur elf szenische Darstellungen wiedergegeben
werden, die im Uhrzeigersinn das Leben Christi illustrieren.
Innerhalb der christologischen Bildfolge ist auf der West-
wand die Szene des Marientodes eingeschoben, die seit der
mittelbyzantinischen Epoche fast ausnahmslos die zentrale
Bildfliche iiber dem inneren Eingangsportal einnimmt®.
Bemerkenswert ist, dass sich die Festbildfolge im westlichen
Bereich des Kirchenraumes nicht der narrativen Struktur
der Evangelienberichte anpasst. Denn hier wird die Vita
Christi nicht nach dem Leitfaden seiner Lebensstationen il-
lustriert, da auf das Festbild der Darbringung Jesu im Tem-
pel die Erweckung des Lazarus folgt und nicht, wie zu erwar-

ten wire, die Verklarungsszene. Diese ist stattdessen auf die
Nordwand geriickt und schlieB3t sich der Kreuzigungsdar-
stellung auf der Westwand an.

Welche Motive fiir die Modifikation der christologischen
Bildfolge entscheidend waren, lasst sich nicht mit Bestimmt-
heit sagen. Eventuell spielten kompositionelle Griinde eine
Rolle, da die Bildfelder an der Stid- und Nordwand durch
ungewoOhnliche Formate gekennzeichnet sind und eine un-
regelméaBige spitz zulaufende Grundflache aufweisen (Abb.
5und 6). Der Maler hatte also Bildfelder mit au3ergewdhn-
lichen Formaten zu fiillen und vielleicht war es fiir ihn mit
weniger Schwierigkeiten verbunden, die von ihm gewéhlten
Szenen an diesen Platzen unterzubringen, da andere Dar-
stellungen, wie zum Beispiel die Kreuzigung Christi, ein re-
gelmaBiges rechteckiges Bildformat als Vorgabe fordern.

20. K. Kreidl-Papadopoulos, Koimesis, RbK 4, 1990, Sp. 154-155.
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Abb. 9. Cerské, Marienkirche. Deesis.

Unter Umsténden ist aus diesen Griinden die modifizierte
Szenenfolge entstanden.

An der Auswahl der szenischen Darstellungen ist auffal-
lend, dass das wichtige Festbild der Taufe Jesu nicht in die
Erzéhlfolge aufgenommen wurde, das duf3erst selten in den
Festbildzyklen fehlt. Stattdessen ist an der Nordwand die
Szene der Myrophoren am Grabe in den Zyklus integriert
worden, die vor dem nur noch fragmentarisch erhaltenen
Festbild der Anastasis positioniert wurde. Durch die Aus-
lassung der Taufdarstellung und der Wiedergabe zweier Bil-
der, welche die Auferstehung Christi thematisieren, wird im

21. Es sei darauf hingewiesen, dass in der Kirche Hg. Strategos in dem
Dorf Hagios Nikolaus bei Monemvasia (zweite Halfte 13. Jahrhundert)
ebenfalls auf die Wiedergabe der Taufe Jesu verzichtet und stattdessen
die Szene der Frauen am Grabe in den Festbildzyklus aufgenommen
wurde. Die kleine Kirche diente als Ossuarium des in der Nihe gelege-
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Bildprogramm der Gedanke der Auferstehung akzentuiert.
Die Auswahl der Darstellungen geht eventuell auf die per-
sonlichen Wiinsche des Stifters zuriick, der dem Auferste-
hungsgedanken im Bildprogramm besondere Geltung ver-
schaffen und damit auch seinen eigenen Wunsch nach Erlo-
sung und Auferstehung zum Ausdruck bringen wollte?!.

Den soteriologischen Charakter des Dekorationspro-
gramms bezeugt auch die monumental angelegte Deesis-
Komposition an der Nordwand und die Wiedergabe der
Maria orans in der Apsiskalotte, denn mit beiden Darstel-
lungen wird der Gedanke der Fiirbitte zum Ausdruck ge-

nen Nikolausklosters und ihr soteriologisch orientiertes Bildprogramm
nimmt Bezug auf die Funktion des Monumentes als Grabkapelle. Zum
Bildprogramm des Beinhauses und dessen Funeralcharakter s. N. Gio-
les, ‘O vouog T0T “AL-ZtodTnyou 0Ttov “Ayio Nindiao Movepfaoiag,
AaxZm9 (1988),423-462, insbesondere 426-427.
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bracht??. Es sei darauf hingewiesen, dass die Darstellung der
betenden Maria haufig in den Apsiskonchen von Privatka-
pellen und Grablegen anzutreffen ist>. Die Stifter dieser
Kirchen wollten sich vermutlich unter den besonderen
Schutz der betenden Gottesmutter stellen, die ihre Hoff-
nung auf ewige Fiirbitte — sowohl im Leben wie nach dem
Tode — verkorpert.

Die Marienkirche fungierte wahrscheinlich als Privatkirche
eines lokal ansissigen Landbesitzers, der diese auB3erhalb
des Dorfes Cerské auf seinem Grundstiick errichten lieB3.
Dass es sich bei der Stiftung um eine Privatkirche und nicht
um eine Klosterkirche handelt, bezeugt auch die Auswahl
der Heiligen. Denn auffallend ist, dass im Kirchenraum kei-
ne heiligen Monche begegnen, die in den Bildprogrammen
von monastischen Griindungen in der Regel zahlreich re-
prasentiert sind. In der Marienkirche wurden stattdessen
viele Kriegerheilige abgebildet, die in dem Kreis von Pro-
pheten?, Aposteln, Kirchenvitern und weiblichen Heiligen
das Ubergewicht bilden. Die verstarkte Reprisentation von
Kriegerheiligen ist in vielen byzantinischen Bildprogram-
men festzustellen?®, denn die heiligen Soldaten gelten als
die beliebtesten Heiligen der Ostkirche und werden am
héufigsten abgebildet?”.

Was generell die Auswahl und Positionierung der Darstel-
lungen in der Marienkirche betrifft, so ist eine Verwandt-
schaft zu einigen erhaltenen spatpalaiologischen Bildaus-
stattungen im westmakedonischen Raum feststellbar?®. Uber-
schneidungen ergeben sich in erster Linie zu den Wandma-

22. Zur Bedeutung der Deesis in der byzantinischen Monumentalmale-
reis. A. G. Mantas, Uberlegungen zur Deesis in der Hauptapsis mittel-
byzantinischer Kirchen Griechenlands, in: G. Koch (Hrsg.), Byzantini-
sche Malerei. Bildprogramme - Ikonographie - Stil, Symposion in Mar-
burg vom 25.-29.6.1997, Wiesbaden 2000, 165-182. Zum Begriff und zur
Verbreitung des Bildthemas s. K.-R. Althaus, Die Apsidenmalereien der
Hohlenkirchen in Apulien und in der Basilikata. Ikonographische Unter-
suchungen, Hamburg 1997, 41-47. Beide Publikationen mit umfassen-
den Literaturverweisen.

23. Zur Auswahl der Maria orans fiir die Ausschmiickung der Apsis by-
zantinischer Kirchen s. K. Kirchhainer, Die Bildausstattung der Niko-
lauskirche in Thessaloniki. Untersuchungen zu Struktur und Programm
der Malereien, Weimar 2001, 55-62 mit weiterfithrender Literatur.

24. Die Form der Privatkirche spielte in Byzanz eine groBe Rolle. Zu
diesen Kirchenstiftungen s. E. Herman, «Chiese private» e diritto di fon-
dazione negli ultimi secoli dell'impero bizantino, OCP 12 (1946), 302-
321.J. Ph. Thomas, Private Religious Foundations in the Byzantine Empi-
re, Washington, D.C. 1987.

25. Die Einbindung von Prophetenbrustbildern in das schmale Bildre-
gister mit den Heiligenbiisten begegnet héaufig in Bildprogrammen von

Abb. 10. Cerské, Marienkirche. Vision des Petrus von Alexandrien.

einschiffigen Kirchen mit kleinen Dimensionen, die nicht tiber die not-
wendige H6henausstreckung verfiigten, um einen Rang mit ganzfiguri-
gen Propheten in der oberen Wandzone aufzunehmen. Ein Beispiel
bietet das Dekorationssystem der Christuskirche in Veroia, s. Peleka-
nides, op.cit. (Anm. 13), Abb. 7-10.

26. Die heiligen Krieger sind zum Beispiel in den Bildausstattungen der
Stadt Mistra in groBer Zahl anzutreffen, s. S. Dufrenne, Les program-
mes iconographiques des églises byzantines de Mistra, Paris 1970, 61.

27. A. Chatzinikolaou, Heilige, RbK 2, 1971, Sp. 1049-1059. T. Papa-
mastorakis, Iotopieg »au wotognoes Pulavivoy Torinrooldv,
AXAE 20 (1998), 213-220. Sh. Gerstel, Art and Identity in the Medie-
val Morea, in: A. Laiou - R. P. Mottahedeh (Hrsg.), The Crusades from
the Perspective of Byzantium and the Muslim World, Washington, D.C.
2001, 263-285, insbesondere 269-273.

28. Einen Uberblick iiber die erhaltenen spitbyzantinischen Wandma-
lereien in Makedonien geben B. Schellewald - L. Theis, Makedonien,
RbK 5, 1995, Sp. 1178-1209. Einige ausgewahlte Freskenprogramme in
Makedonien behandelt Tsigaridas, op.cit. (Anm. 19). Zu den makedo-
nischen Bildausstattungen auf dem Gebiet des ehemaligen Jugoslawien
s. V.J. Djurié, Byzantinische Fresken in Jugoslawien, Miinchen 1976.
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Abb. 11. Cerské, Marienkirche. Hg. Artemios, Prophet Sophonias.

lereien in der Stadt Kastoria®. Sowohl in der Auswahl der
dargestellten Heiligen als auch in deren Platzierung im Kir-
chengebiude lassen sich enge Parallelen zu der Kirche Hg.
Athanasios tou Mouzaki in Kastoria (1384/85) nachwei-
sen®, Dort ist in der unteren Zone des Kirchenraums an der
Nordwand vor dem Altarraum eine Deesis-Komposition
angeordnet worden, der an der Siidwand die Kirchenviter
Athanasios der Grofle und Nikolaus von Myra gegeniiber
stehen. Dieselbe Konstellation ist in der Marienkirche anzu-
treffen. Daneben finden sich in der Athanasioskirche eben-
falls die beiden einander zugewandten Theodoroi, die hier
aber an der Siidwand abgebildet wurden®!. An der West-
wand beider Kirchen sind die Heiligen Konstantin und
Helena sowie der Erzengel Michael anzutreffen.

Eine der Marienkirche eng verwandte Heiligenauswahl be-
gegnet aullerdem in der Kirche des Heiligen Georgios tou
Bounou in Kastoria (ca. 1385). In diesem Monument sind in
der unteren Zone des Kirchenraums die Deesis-Kompositi-
on, der Erzengel Michael, Symeon Stylites, die Heiligen
Konstantin und Helena sowie die Segnung der beiden Theo-
doroi an vergleichbaren Platzen wie in der Marienkirche an-
gebracht?2,

29. Zu den Wandmalereien der Stadt Kastoria s. Pelekanides, op.cit.
(Anm. 19). M. Chatzidakis - St. Pelekanides, Kastoria, Athen 1985. Zur
Stadt Kastoria in der byzantinischen und nachbyzantinischen Zeit s. E.
Drakopoulou, H woAn Ty Kaotopuag t Bvéavii) xawuetafuvlave-
vij emoyn (1206-160¢ au.). Iotogia - Téyvn - Emyoagéc, Athen 1997,
30. Zum Bildprogramm der Kirche s. Chatzidakis - Pelekanides, op.cit.,
106-119 mit Dekorationsplan auf S. 108.

31. In der Athanasioskirche ist statt der Segnung die Krénung der
beiden Kriegerheiligen wiedergegeben, s. Chatzidakis - Pelekanides,
op.cit., 119, Abb. 14.

32. Zu der Bildausstattung s. Tsigaridas, op.cit. (Anm. 19), 211-225 mit
Dekorationsplan auf S. 214.
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Neben den Kirchen in Kastoria weist die Bildausstattung
der Christuskirche in Mborje bei Korga (1389/90) die grof-
ten Gemeinsamkeiten mit dem Dekorationsprogramm der
Marienkirche auf. Obwohl sich die Fresken der Christuskir-
che nur sehr eingeschriankt beurteilen lassen, da sie durch
KerzenruB und partienweise neuzeitliche Ubermalungen
stark beschadigt sind, konnen einige Parallelen zur Marien-
kirche erkannt werden?. So entspricht die Auswahl der sze-
nischen Darstellungen in weiten Teilen dem Festbildzyklus
in Cerské**. Dariiber hinaus sind in der unteren Zone des
Kirchenraums ebenfalls die Deesis, die Kronung der beiden
Theodoroi, die Heiligen Konstantin und Helena sowie Ge-
orgios und Demetrios anzutreffen®.

V.J. Djuri¢ hat beobachtet, dass die Bildausstattungen der
Athanasioskirche in Kastoria und der Christuskirche in
Mborje viele stilistische und ikonographische Gemeinsam-
keiten aufweisen und sich auch in der Auswahl der Pro-
grammelemente entsprechen. Er geht davon aus, dass die
Fresken beider Kirchen aus der Hand eines Kiinstlers stam-
men, der Mitglied einer Malerwerkstatt in Kastoria war.
Djuri¢ nimmt ferner an, dass dieser Maler auch schon
1368/69 wesentliche Teile der Wandmalereien in der Mari-
enkirche auf der Insel Maligrad im Prespa-See schuf. Es sei
darauf hingewiesen, dass das Bildprogramm der Marienkir-
che in Maligrad ebenfalls thematische Ubereinstimmungen
zu dem Dekorationssystem der Marienkirche in Cerské auf-
weist, doch sind diese beziiglich der Auswahl der Darstel-
lungen nicht so deutlich’’. Die meisten Entsprechungen
hinsichtlich der Zusammenstellung der Programmelemente
sind zu der Athanasioskirche in Kastoria und der Christus-
kirche in Mborje zu verzeichnen, deren Wandmalereien am
Ende der Schaffenszeit dieses Malers anzusiedeln sind.
Ersichtlich wird, dass dieser Kiinstler tiber die Stadt Kasto-
ria hinausgehend auch in angrenzenden Regionen titig war,
um die Wandmalereien in Mborje und Maligrad anzuferti-

33. Zu den Malereien der Kirche s. D. Dhamo, Les fresques de I'église
de Ristoz a Mborje de Korge, Studime Historike 2 (1979), 199-212. Dju-
rié, op.cit. (Anm. 13), 31-50. Zu der Kirche s. auch Koch, op.cit. (Anm.
12), 191-192.

34, Dargestellt sind Verkiindigung, Geburt, Darstellung Christi im
Tempel, Einzug in Jerusalem, Gefangennahme, Erweckung des La-
zarus, Marien am Grabe, Anastasis und Koimesis.

35. Koch, op.cit. (Anm. 12), 192.

36. Djuric, op.cit. (Anm. 13), 31-50.

37. Zum Bildprogramm dieser Kirche s. D. Dhamo, L’église de Notre-
Dame a Maligrad, Studia Albanica 2 (1964), 107-119, sowie Djuri¢,
op.cit. (Anm. 13), 31-50.
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gen. Damit ist schlieBlich auch davon auszugehen, dass er
mit dazu beitrug, die kiinstlerischen Tendenzen, die in der
2. Halfte des 14. Jahrhunderts in Kastoria vorherrschten,
iiberregional zu verbreiten. Bemerkt werden muss, dass Ka-
storia neben Ohrid im 14. Jahrhundert ein bedeutendes
Kulturzentrum im westlichen Makedonien war, von dem
entscheidende kiinstlerische Strémungen ausgingen!. Ein-
hergehend mit dieser Ausstrahlung wurden durch die Ma-
lerwerkstatten auch die Programmelemente, die fiir die
Ausschmiickung der Kirchen in Kastoria bevorzugt worden
sind, in angrenzende Gebiete wie den nordlichen Epirus
verbreitet und etabliert. Auch dort wurden diese Bildthe-
men von den Stiftern favorisiert, die sie fiir die Aus-
schmiickung der von ihnen erbauten Kirchen bestimmen
konnten. In der Marienkirche in Cerské duflert sich der Ein-
fluss dieser kiinstlerischen Tradition in erster Linie in der
Bildauswahl des unteren Malregisters. Die dort dargestell-
te Deesis-Komposition, die Segnung der beiden Theodo-
roi durch Christus, Konstantin und Helena, der Erzengel
Michael, Symeon Stylites sowie Georgios und Demetrios
sind in fast allen Kirchen Kastorias, die im dritten Viertel
des 14. Jahrhunderts und im beginnenden 15. Jahrhundert
ausgeschmiickt worden sind, an vergleichbaren Pldtzen im
Kirchenraum anzutreffen®,

B. Ikonographie

Die ikonographische Untersuchung der Fresken der Mari-
enkirche wird durch den schlechten Erhaltungszustand der
meisten szenischen Darstellungen und der Bildthemen im
Apsisbereich erschwert. Sie kann nur an einigen christologi-
schen Szenen und an einem Teil der Heiligen in den beiden
unteren Bildregister erfolgen.

Von der Darstellung der Verkiindigung an Maria ist nur die
Figur des Erzengels Gabriel uiberliefert (Abb. 3). Gabriel

38.S. dazu O. Demus, Die Entstehung des Palaiologenstils in der Male-
rei, in: Berichte zum XI. Internationalen Byzantinisten-Kongref3, Miin-
chen 1958, 50-52. M. Chatzidakis, Art in the Late Byzantine Period, in:
M. B. Sakellariou (Hrsg.), Greek Lands in History: Macedonia. 4000
Years of Greek History and Civilization, Athen 1993, 340-351.

39. Tsigaridas, op.cit. (Anm. 19), 211-330, 345-348.

40. M. Tati¢-Djuri¢, Das Bild der Engel, Recklinghausen 1962, 34-35. Zur
Tkonographie der Erzengel in der byzantinischen Kunst und ihrer Gewan-
dungs. auch H. Maguire, A Murder Among the Angels: The Frontispiece
Miniatures of Paris. gr. 510 and the Iconography of the Archangels in
Byzantine Art, in: R. Ousterhout - L. Brubaker (Hrsg.), The Sacred Image
East and West, lllinois 1995, 63-71. M.G. Parani, Reconstructing the Reality
of Images. Byzantine Material Culture and Religious Iconography (11th-15th
Centuries), Leiden-Boston 2003, 99-100, 154-155.

wendet sich in Seitenansicht und in schreitender Haltung
nach rechts. Seine rechte Hand ist im Segensgestus erhoben,
um der Gottesmutter die Botschaft zu {iberbringen. Gabriel
tragt kaiserliche Gewandung; tiber sein rotes Untergewand
wurde der perlenbesetzte Loros gelegt. Die kaiserliche Klei-
dung des Verkiindigungsengels begegnet héufig in der Wand-
malerei der palaiologischen Epoche, sie erfreute sich in dieser
Zeit groBerer Beliebtheit als die traditionellere Gewandung
bestehend aus Chiton und Himation.

Von der Szene der Darbringung Christi im Tempel (Abb. 5)
ist etwa ein Viertel des linken Bildfeldes zerstort. Im erhal-
tenen linken Bildbereich steht der Hohepriester Symeon er-
hoht auf den Stufen eines Altarziboriums. In vorgebeugter
Haltung wendet er sich mit verhiillten Handen nach rechts,
um das Christuskind in Empfang zu nehmen. Rechts von
ihm folgt die mit einem roten Maphorion bekleidete Maria,
die das Jesuskind auf ihren Armen hélt und zu Symeon her-
antritt. Wahrend sich Maria dem Hohepriester zuwendet,
nimmt Christus eine entgegengesetzte Haltung ein, indem
er seinen Kopf von dem Hohepriester abwendet*!. Rechts
von Maria folgt die etwas im Hintergrund stehende Prophe-
tin Hanna, die in ein blaues Gewand gehiillt ist und auf
ihrem Haupt ein weiles Kopftuch trigt. Sie wendet sich
nach links und hilt einen gedffneten Rotulus, auf dem die
Worte TOY/TO TO B/PE®OC OYPANON KAI THN E-
CTE/PEQCE geschrieben sind («Dieses Kind hat Himmel
und Erde erschaffen»)*’. Am rechten Bildrand bildet Jo-
seph den Abschluss der Figurengruppe. Er ist mit einem
weilen Chiton und einem roten Himation bekleidet und
wendet sich der Darbringung zu; in seinen Hénden tragt er
die beiden Opfertauben.

Fiir die Wiedergabe der Darbringung Christi im Tempel ha-
ben sich in Byzanz mehrere Darstellungsvarianten heraus-
gebildet**. Am hiufigsten begegnet das sogenannte symme-

41. Zu den verschiedenen Positionen und Kérperhaltungen des Chri-
stuskindes in der Darbringungsszene s. K. Wessel, Darstellung Christi
im Tempel, RbK 1, 1966, Sp. 1137-1142.

42. Die geoffnete Schriftrolle mit diesem Text ist seit dem 12. Jahrhun-
dert ein geldufiges Attribut, das Hanna in der Szene beigegeben wird,
um auf ihr prophetisches Amt hinzuweisen. In der Monumentalmalerei
begegnet dieses Attribut zuerst in der Darbringungsszene in der Kirche
des heiligen Panteleimon in Nerezi (1164). Neben dem beschrifteten
Rotulus kommt auch die geschlossene Schriftrolle vor, die allerdings
héufiger in den Darstellungen anzutreffen ist, die vor dem 12. Jahrhun-
dert entstanden sind, s. dazu D. Mouriki, The Mosaics of Nea Moni on
Chios, 1, Athen 1985, 120-121 mit élterer Literatur.

43. Zur Ikonographie der Darbringungsszene s. A. Xyngopoulos, “Yro-
ntovthy, EEBY 6 (1929), 328-339. D.C. Shorr, The Iconographic Deve-
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trische Kompositionsschema, bei dem die Figuren in Zwei-
ergruppen den Altar flankieren. Dabei stehen links des Al-
tars Symeon und Hanna, wihrend rechts Maria und Joseph
positioniert sind; diese Anordnung der Zweiergruppen
kann auch spiegelbildlich erfolgen*. Neben diesem traditio-
nellen Grundschema begegnen auch Varianten, bei denen
die Figuren asymmetrisch im Bildraum verteilt sind. In den
palaiologischen Darstellungen des Themas herrscht die
Tendenz vor, Symeon isoliert vor dem Altar wiederzugeben,
auf den sich die iibrigen Figuren zu bewegen*®. Dabei steht
Maria stets vor Symeon, und hinter ihr schlieBen sich in be-
liebiger Folge Joseph und Hanna an. Am geldufigsten bei
den Beispielen der Monumentalmalerei ist, dass im Bild von
links nach rechts erzahlt wird, dass heif3t, dass Symeon in der
rechten Bildhilfte platziert wird*®. Diese Anordnung orien-
tiert sich vermutlich an der Erzéhlweise der Zyklen im Kir-
chenraum, die ebenfalls von links nach rechts erfolgt. In der
Marienkirche ist die seltenere Darstellungsvariante wieder-
gegeben, bei der Symeon im linken Bildraum seinen Platz
erhielt und die Bewegungsrichtung der tibrigen Figuren von
rechts nach links verlduft*’.

Im Kompositionsaufbau weist die Darbringungsszene in der
Marienkirche enge Parallelen zur Darstellung in der
Athanasioskirche in Kastoria auf. In beiden Schilderungen
des Themas wurden die Figuren in der gleichen Art und
Weise in den Bildraum komponiert. Unterschiede ergeben
sich nur in Details, wie in der Handhaltung Symeons, der in
Kastoria das Kind segnet, sowie in der geschlossenen Buch-
rolle der Prophetin Hanna. AuBerdem ist die Szene in der
Athanasioskirche im Hintergrund durch mehr architektoni-
sche Elemente bereichert*.

Die Darbringungsszene in Cerské ist im oberen rechten Be-
reich durch eine besondere Ikonographie gekennzeichnet,
die aus dem ungewdhnlichen Format des Bildfeldes resul-
tiert. Uber der Figurengruppe im unteren Bildfeld ist in der

lopment of the Presentation in the Temple, ArB 28 (1946), 17-32. E.C.
Constantinides, The Wall Paintings of the Panagia Olympiotissa at Elas-
son in Northern Thessaly, 1, Athen 1992, 115-117 mit weiteren Verwei-
sen auf die altere Literatur.

44. Zahlreiche Beispiele fir die beiden Darstellungsvarianten gibt T.
Malmaquist, Byzantine 12th Century Frescoes in Kastoria. Agioi Anargyroi
and Agios Nikolaos tou Kasnitzi, Uppsala 1979, 48-50.

45. Constantinides, op.cit., 117.

46. Vgl. beispielsweise die Darstellungen in der Christuskirche in Ve-
roia und der Marienkirche in Maligrad, Djuri¢, op.cit. (Anm. 13), Abb.
41 und 43, sowie die Szene in der Panagia Olympiotissa in Elasson,
Constantinides, op.cit. (Anm. 43), 115-117 mit weiteren Abbildungs-
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dreieckigen abschlieBenden Bildflache im oberen rechten
Bereich ein zusatzliches Motiv in die Komposition einge-
bunden worden. Dort sind in einem halbkreisformigen
Himmelsegment die «Seelen der Gerechten in der Hand
Gottes» wiedergegeben, die fiir den Betrachter kaum sicht-
bar sind. Dargestellt ist eine groe Hand, aus der die Kopfe
von mehreren Figuren herausragen (Abb. 5).

Quelle des Motivs ist eine Textstelle im Buch der Weisheit
(3, 1), in der es heifit: «Der Gerechten Seelen aber sind in
Gottes Hand, und keine Qual kann sie beriihren». Dem
Bildthema kommt eine eschatologische Bedeutung zu, da es
den Gedanken an die Rettung der frommen Seelen am
Jiingsten Tag umschreibt*’. Die «Seelen in der Hand Gott-
es» werden seit dem 14. Jahrhundert gelegentlich in den
Kirchenrdumen wiedergegeben, wo sie bevorzugt tiber Ein-
und Ausgéngen als selbststdndiges Kompositionsmotiv er-
scheinen oder in Verbindung mit Weltgerichts-Darstellun-
gen vorkommen®. In narrative Szenen ist das Motiv dage-
gen nicht eingebunden worden und die in der Marienkirche
vorgenommene Verschmelzung mit der Szene der Darbrin-
gung Christi im Tempel scheint eine singulare Kombination
zu vertreten.

Die Verbindung der beiden Bildthemen kann dahingehend
erklart werden, dass die Hand Gottes, welche die Seelen
birgt, gedanklich mit der Hand der Gottesmutter, die Chri-
stus tragt, assoziiert worden ist. H. Maguire hat am Beispiel
der Apostelkirche in Thessaloniki, in der im Esonarthex die
thronende Gottesmutter mit dem Jesuskind der Darstellung
der «Seelen in der Hand Gottes» gegeniibergestellt ist, dar-
gelegt, dass mit dieser Anordnung eine bewusste Verkniip-
fung der beiden Bildthemen und ihre antithetische Kon-
frontation intendiert war’!. Diese resultiert aus der Idee,
dass so, wie Gott, der als endzeitlicher Richter die Seelen
der Gerechten hilt, die Hand Mariens den allméchtigen
Richter als Kind halt. Das Thema von Mutter und Kind wird

beispielen.

47. Im zerstorten Bildbereich links von Symeon war vermutlich der Al-
tar wiedergegeben.

48. Djurid, op.cit. (Anm. 13), Abb. 42.

49. Ch. Stephan, Ein byzantinisches Bildensemble. Die Mosaiken und
Fresken der Apostelkirche zu Thessaloniki, Worms 1986, 187.

50. Zu dem Bildthema und seiner kontextbezogenen Verwendung in
der Monumentalmalerei s. grundlegend S. Der Nersessian, Program
and Iconography of the Frescoes of the Parecclesion, in: P.A. Under-
wood (Hrsg.), The Kariye Djami. 1V: Studies in the Art of the Kariye Djami
and its Intellectual Background, Princeton 1975, 331-332.

51. H. Maguire, Art and Eloguence in Byzantium, Princeton 1981, 57-58.
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also mit einem Motiv des Jiingsten Gerichts in Verbindung
gebracht und damit schlieBlich auch eine Gegeniiberstel-
lung von Inkarnations- und Endzeitthematik evoziert: «Das
Inkarnationsmysterium wird dadurch visualisiert, dass dem
Bild der Hand Gottes, die die Kinder (= Seelen) hilt, das
Bild von Christus selbst als schwachem Kind gegeniiberge-
stellt wird, der auf Erden erschienen ist, um die antizipierte
Erlésung der Seelen am Jiingsten Tag iiberhaupt erst zu er-
moglichen»>2,

Diese Verbindung von Inkarnations- und Weltgerichtsthe-
matik sollte wahrscheinlich mit der Aufnahme der «Seelen
in der Hand Gottes» in die Darbringungsszene veranschau-
licht werden. Die Gestaltung der Komposition in der Mari-
enkirche bezeugt eine besonders originelle und innovative
Bildschopfung, fiir die das ungewdhnliche Format des Bild-
feldes, in das sie eingepasst ist, die Voraussetzungen bot.
Die Darstellung der Erweckung des Lazarus (Abb. 5 und 7)
ist in einem relativ guten Erhaltungszustand iiberliefert.
Den Hintergrund der Szene bildet eine Felslandschaft, vor
der sich das Wunder in Bethanien abspielt. Die Kompositi-
on ist im Vordergrund in zwei Bereiche gegliedert. Im lin-
ken Bildfeld ist der nach rechts schreitende Christus im
Halbprofil zu sehen, der von sechs Aposteln begleitet wird.
Jesus ist in einen roten Chiton und ein blaues Himation
gehiillt, er streckt seine rechte Hand Lazarus entgegen,
wihrend seine Linke die Schriftrolle halt. Von der Gruppe
der Apostel sind bis auf den vorderen ganzfigurig dargestell-
ten Petrus nur Abschnitte von Képfen sichtbar, die sich hin-
tereinander staffeln. Das rechte Bildfeld wird von dem in
weile Mumienbinden gewickelten Lazarus bestimmt. Er
sitzt in einem kastenartigen Sarkophag und neigt seinen
Oberkorper nach vorne. Um Lazarus herum schliefen sich
mehrere Personen an. Hinter ihm ist eine Gruppe stehender
Mainner wiedergegeben, die ihre Blicke auf Christus rich-
ten. Vor der Méannergruppe wurde links von dem Erweck-
ten ein hockender Diener angeordnet, dessen Gestik auf-
grund der Zerstorungen in diesem Bildbereich nicht naher
bestimmt werden kann®’. Im rechten unteren Bildbereich
befindet sich vor dem Sarkophag ein weiterer hockender

52. Stephan, op.cit. (Anm. 49), 188.

53. Vermutlich hielt er in seiner linken Hand das Ende einer Mumien-
binde und zog mit seiner Rechten das Gewand vor Mund und Nase, um
sich vor dem Leichengeruch zu schiitzen. Diese Haltung der Hande des
Dieners begegnet in vielen byzantinischen Darstellungen des Themas,
vgl. K. Wessel, Erweckung des Lazarus, RbK 2, 1971, Sp. 389-414.

54. Eine vergleichbare Darstellung ist in der Klosterkirche von Gra-
¢anica (um 1320) wiedergegeben, wo in der Felslandschaft im Hinter-

Diener, der im Begriff ist, die Verschlussplatte des Sarko-
phages wegzuriicken. Der Diener wird in seiner Titigkeit
von einem Gehilfen unterstiitzt, von dem aber nur noch die
Unmrisse eines Beines im rechten duferen Bildbereich er-
kannt werden konnen. Zwischen Lazarus und Christus sind
im Vordergrund die beiden Schwestern des Erweckten wie-
dergegeben, die sich Christus zuwenden. Die vorne ange-
ordnete Martha ist mit einem roten Maphorion bekleidet
und hat sich vor Christus niedergeworfen. Hinter Martha
schlief3t sich die in ein blaues Maphorion gehiillte Maria an,
die sich in kniender Haltung Christus zuwendet.

Das Geschehen in Bethanien wird durch eine Nebenszene
im oberen Bildfeld breiter erlautert. Dort sind im linken Be-
reich des spitz zulaufenden Bildfeldes zusatzliche Figuren in
die Komposition eingebunden worden. Abgebildet ist links
tiber der Apostelgruppe Maria, die Schwester des Lazarus.
Sie hat sich vor dem von rechts heranschreitenden Christus
niedergeworfen. Christus richtet seine Rechte segnend auf
Maria, wiahrend sich sein Kopf von ihr abwendet. Sein Blick
ist auf die ihm rechts folgende Apostelgruppe gerichtet. Die
Illustration der Nebenszene orientiert sich an Jo 11, 32, wo
es heiflit: «Wie nun Maria dahin kam, wo Jesus war, warf sie
sich bei seinem Anblick zu Fiilen und sagte zu ihm: Herr,
warest du hier gewesen, so ware mein Bruder nicht gestor-
ben».

Anhand der Komposition ist erkennbar, dass der tiberliefer-
te Typus der Lazarus-Erweckung durch erzahlerische Ele-
mente erweitert wurde, indem ein Geschehnis, das vor der
eigentlichen Wundertat in Bethanien stattfand, integriert
wurde®*. Diese ausfiihrlichere Schilderung der Erzihlung
begegnet gelegentlich in der spatbyzantinischen Zeit, in der
die Kompositionen durch zusatzliche narrative Elemente
aufwendiger und figurenreicher gestaltet werden®. In die
Darstellung in Cerské konnte die Nebenszene aufgrund des
nach oben erweiterten Bildfeldes in die Komposition aufge-
nommen werden.

Die Lazarusszene in der Marienkirche folgt dem voll ent-
wickelten Typus, der im 14. und 15. Jahrhundert in Makedo-
nien und auf dem Berg Athos verbreitet war. Kennzeich-

grund allerdings beide Schwestern des Lazarus vor Christus und seinen
Jiingern knien, s. R. Hamann-Mac Lean und H. Hallensleben, Die Mo-
numentalmalerei in Serbien und Makedonien vom 11. bis zum frithen 14.
Jahrhundert, Giessen 1963, Abb. 329.

55. Vgl. R. Darmstaedter, Die Auferweckung des Lazarus in der altchrist-
lichen und byzantinischen Kunst, Bern 1955, 26-27, sowie Wessel, op.cit.
(Anm. 53), Sp. 407-414.
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nend fiir diesen Typus ist in erster Linie, dass Lazarus nicht
in einem Felsengrab, sondern in einem Sarkophag wieder-
gegeben wird. Auflerdem wendet sich Maria nicht zu La-
zarus um, sondern schaut auf den vor ihr stehenden Chri-
stus. Charakteristisch fiir diese Darstellungen ist schlieBlich
auch der von den iibrigen Dienern abseits hockende Gehil-
fe, der die Mumienbinden von Lazarus 16st>.

Beziiglich der Gruppierung und Anordnung der Figuren im
Bildraum kann die Darstellung in Cerské mit der Wiederga-
be der Lazaruserweckung in der Athanasioskirche in Kasto-
ria verglichen werden. Beide Szenen weisen eine fast identi-
sche Ikonographie auf. So ist zum Beispiel die Haltung des
Lazarus in beiden Darstellungen dieselbe. Aulerdem ent-
spricht sich die Haltung und Gestik der beiden Manner, wel-
che die Figurengruppe hinter Lazarus anfithren. Dariiber
hinaus war die Komposition in Kastoria urspriinglich auch
durch eine Nebenszene im gleichen Bildbereich erweitert.
Da das Fresko im oberen Bereich zerstort ist, kann aller-
dings nur noch der Unterkorper der sich niederwerfenden
Maria erkannt werden. Unterschiede zwischen den Bildern
in der Athanasioskirche und der Marienkirche ergeben sich
nur in Details. So sind die Figuren in Cerské im Bildraum
enger aneinandergeriickt, wahrend sie in Kastoria lockerer
und groBziigiger verteilt wurden. Die komprimiertere Dar-
stellungsweise in der Marienkirche resultiert vermutlich aus
Platzmangel, da die Figuren in ein schmaleres Bildfeld ein-
gepasst werden mussten.

Die Szene des Einzugs Christi in Jerusalem (Abb. 4) ist stark
beschadigt. Das Bildthema lasst sich nur anhand von Frag-
menten bestimmen. Am unteren Bildrand kénnen zwei aus-
gebreitete Kleidungsstiicke und die Hufe des Esels erkannt
werden. Dariiber hinaus ist im Zentrum der Darstellung ein
Teil des blauen Himations von Christus sichtbar sowie seine
rechte Hand, die eine Buchrolle hilt.

In einem fragmentarischen Zustand befindet sich auch die
Darstellung der Koimesis (Abb. 4), von der nur noch Teile
im unteren Bildfeld erhalten geblieben sind. Im Zentrum
des Bildvordergrundes befindet sich eine bildparallel ange-
ordnetes Lager, vor dem ein Fullschemel steht. Auf dem La-
ger liegt der von links nach rechts gerichtete Leichnam der
Gottesmutter. Maria ist mit einem roten Maphorion und ei-
nem weien Untergewand bekleidet, ihre Hénde liegen

56. G. Millet, Recherches sur l'iconographie de I'Evangile aux XIVe, XVe
et XVle siecles d’aprés les monuments de Mistra, de la Macédoine et du
Mont Athos, Paris 1917, 239 mit zahlreichen Bildbeispielen.
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iiberkreuzt auf ihrem Unterkorper. Rechts zu den Fuflen
der Gottesmutter kann noch der mit einem roten Oberge-
wand bekleidete Apostel Paulus erkannt werden, der sich
der Verstorbenen entgegen neigt.

Etwas besser als die iibrigen Szenen an der Westwand ist die
Kreuzigung Christi (Abb. 4) bewahrt, allerdings sind Teile
der Malereien im oberen Bildfeld abgebrochen und der ver-
bleibende Bereich der Darstellung sehr stark verblasst. Zen-
trum der Komposition ist ein in der Mittelachse aufgerichte-
tes Kreuz, das vor einer Stadtmauer errichtet wurde. Das
Kreuz erhebt sich auf dem Berg Golgatha, in dem sich eine
Hohle offnet, die den Schidel Adams beherbergt. An das
Kreuz ist der mit einem weilen Lendenschurz bekleidete
Jesus genagelt, dessen Unterkorper etwas nach links aus-
schwingt. Der kaum noch erkennbare Kopf des Gekreuzig-
ten liegt auf seiner rechten Schulter. Christus wird von zwei
Personengruppen flankiert. Zu seiner Rechten ist die mit ei-
nem roten Maphorion bekleidete Gottesmutter in Seitenan-
sicht wiedergegeben, die zu ihm aufblickt. Maria hélt ihre
Linke im Trauergestus an die Wange und weist mit ihrer
rechten ausgestreckten Hand auf Jesus. Hinter ihr folgt eine
weitere Frau in Seitenansicht, von der nur noch Teile des
ockerfarbenen Gewandes sichtbar sind. Zur Linken Christi
schlieft sich der mit einem weilen Himation bekleidete Jo-
hannes an. Er wendet sich in Seitenansicht und gebeugter
Haltung dem Gekreuzigten zu und neigt seinen Kopf nach
unten. Seine linke Hand hangt in angewinkelter Haltung aus
dem Gewand heraus, wahrend er seine Rechte im Zeichen
der Trauer an die Wange legt. Rechts auflen im Bild wird
der geriistete Hauptmann Longinus gezeigt. Sein kaum
noch erhaltener Kopf richtet sich nach oben auf Christus,
wihrend sich sein Unterkorper in entgegengesetzter Rich-
tung nach rechts dreht. Oberhalb des Hauptmanns ist rechts
von dem Querbalken des Kreuzes noch das kosmische Sym-
bol des Mondes zu erkennen.

Die Darstellung der Kreuzigung kniipft an den traditionel-
len ikonographischen Typus mit wenigen Figuren an, der
auch in der palaiologischen Epoche noch verbreitet war>” .
Aufgrund des schlechten Erhaltungszustandes kann die
Ikonographie der Szene nur noch eingeschrankt beurteilt
werden. Einige Ziige im rechten Teil der Darstellung erin-
nern an die Kreuzigungsszene in der Kirche Johannes tou

57.Zum Themass. P. Thoby, Le Crucifix des Origines au Concile de Trente.
Etude iconographique, 2 Biande, Nantes 1959 und 1963; s. auch M. Mrass,
Kreuzigung Christi, RbK S, 1995, Sp. 284-356 mit élterer Literatur.
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Kyritze in Kastoria (14. Jh.), von der der linke Teil verloren-
gegangen ist>®. Auch zu dem Kreuzigungsbild in der Mari-
enkirche in Maligrad (1368/69) kann eine Nahe im Kompo-
sitionsaufbau beobachtet werden®’.

Das Bild der Metamorphosis (Abb. 6 und 13) befindet sich
in einem relativ guten Zustand. Die Verklarung findet in ei-
ner Felslandschaft statt, die sich vor einem blauen Bildhin-
tergrund erhebt. Im Zentrum der Komposition erscheint
der frontal dargestellte Christus in einem ockerfarbenen Hi-
mation, der von einer weien zackenférmigen Gloriole um-
fangen wird. Er hilt seine Rechte segnend vor die Brust,
wihrend seine Linke die Schriftrolle trigt. Zu seiner Rech-
ten schlieft sich Elias an, der sich Christus in vorgebeugter
Haltung zuwendet. Er trdgt auch ein ockerfarbenes Himati-
on und richtet seine Hande auf den Verklarten. Links von
Christus ist Moses wiedergegeben, der ebenfalls in ein
ockerfarbenes Himation gehiillt ist. Moses wendet sich in
gebeugter Haltung Christus zu und tragt in seinen Handen
die Gesetzestafeln. Unterhalb der Dreiergruppe sind am
Berghang in bewegter Haltung von links nach rechts die
Apostel Petrus, Johannes und Jakobus wiedergegeben. Pe-
trus kniet am Boden, er wendet sich Christus zu und zeigt
mit seiner Rechten auf ihn. Johannes féllt nach links und
streckt seine Héinde aus, um sich abzustiitzen. Jakobus ist
kopfiiber stiirzend dargestellt, von ihm ist nur noch der Un-
terkorper erkennbar. Die beiden rechten Apostel wurden
dicht aneinandergedrangt wiedergegeben. Das enge Beiein-
ander der Figuren resultiert aus dem schmalen Bildfeld, das
im rechten unteren Bereich durch ein Fenster begrenzt ist.
Die Verkldrungsszene zeigt sich palaiologischen Darstel-
lungen verpflichtet, in denen die Haltung und Bewegung
der Apostel ausdrucksgeladenen wiedergegeben wird. Ab-
gesehen von der Zuspitzung der Dramatik in der spétbyzan-
tinischen Zeit war die Ikonographie der Verklarungsszene
in Byzanz nur wenigen Verinderungen unterworfen’. Die

58. Pelekanides, op.cit. (Anm. 19), Abb. 156b.

59. Djuric, op.cit. (Anm. 13), Abb. 40.

60. Vgl. J. Myslive¢, Verklarung Christi, LChrl 4,1974, Sp. 416-418. Zur
Ikonographie der Szene s. auch Millet, op.cit. (Amm. 56), 216-231, so-
wie R. Lane Fox, Art and the Beholder: The Apse Mosaic of S. Apolli-
nare in Classe, in: Bosporus. Essays in Honour of Cyril Mango, ByzForsch
21 (1995), 247-251 mit weiterer Literatur.

61.S. hierzu ausfiihrlich Constantinides, op.cit. (Anm. 43), 119-120.

62. T. Velmans, Byzanz. Fresken und Mosaiken, Diisseldorf 1999, Abb.
212 (Ziga), 219 (Staro Nagori¢ino).

63. Zu den verschiedenen Neuschopfungen an Gloriolen in der spatby-
zantinischen Zeit s. V. Mako, Geometrical Forms of Aureoles and Man-
dorlas in Medieval Art of Byzantium, Serbia, Russia and Bulgaria, Zo-
graf 21 (1990), 41-59.

Position der Figuren im Bild wird kaum variiert, Modifika-
tionen konnen meistens nur in der Gestaltung der Lichtglo-
riole festgestellt werden, deren Aufbau unterschiedliche
Formen annimmt®!. In der Szene in der Marienkirche wird
Christus von in einer zackenférmigen Mandorla umfangen,
die mit mehreren Spitzen nach aulen ausschwingt. Diese
Art der Aureole kommt selten vor, ist aber beispielsweise in
der Koimesiskirche in Zi¢a (1309-1316) sowie in der Ge-
orgskirche in Staro Nagoricino (1317/18) belegt, wo sie al-
lerdings den Christus in der Szene des Marientodes um-
gibt®2, Gloriolen dieser Form scheinen eine Neuerung in der
Ikonographie der palaiologischen Epoche zu vertreten®.
Von der Szene der Myrophoren am Grabe (Abb. 6) ist ein
Teil der Fresken im linken Bildfeld abgebrochen. Im erhalte-
nen linken Bildbereich erscheinen drei Frauen auf dem Weg
zum Grab Christi. Von den Myrophoren ist nur noch der
Kopf der vordersten erhalten, von den beiden anderen sind
lediglich Bruchstiicke der Nimben bewahrt. Rechts der Frau-
en sitzt im Bildzentrum ein mit einem weilen Gewand be-
kleideter Engel auf einem wiirfelartigen Stein. Er wendet
sich den Myrophoren zu und zeigt mit seiner Rechten in ent-
gegengesetzter Richtung auf einen schrag angeordneten Sar-
kophag, in dem Leichentiicher liegen®. Am rechten Bildrand
wurde ein weiterer wei3gekleideter Engel angeordnet, der
hinter dem Sarkophag sitzt und sich dem anderen Engel zu-
wendet. Unterhalb des Sarkophages sind im rechten Bildfeld
schlafende Soldaten in Ristungen wiedergegeben. Im obe-
ren Abschnitt der Darstellung ist in dem linken spitzzulau-
fenden abschlieBenden Bereich ein halbkreisformiges Him-
melssegment wiedergegeben, das die Szenen der Myropho-
ren am Grabe und der Metamorphosis tiberfangt.

Bei der Wiedergabe der Myrophoren am Grabe® orientier-
te sich der Maler an das Lukas-Evangelium (Lk 24, 1-11), in
dem berichtet wird, dass zwei Engel den Frauen erschei-
nen®. In den byzantinischen Darstellungen wird das Thema

64. Wihrend in den frithen Darstellungen das Grab Christi als Felsen-
hohle gestaltet wird, geht man ab dem 14. Jahrhundert dazu tiber, einen
Sarkophag abzubilden, vgl. Millet, op.cit. (Anm. 56), 517-536.

65. Zur Ikonographie der Szene der Myrophoren am Grabe s. Constan-
tinides, op.cit. (Anm. 43), 128-130 mit Verweisen auf die éltere Litera-
tur. Zu den frihen Darstellungen des Themas s. J. Villette, La Résurrec-
tion du Christ dans Uart chrétien du Ile au VIle siécle, Paris 1957, 59-87.
66. Auch in Jo 20, 1-18 wird von zwei Engeln berichtet, allerdings nur
von einer Frau (Maria aus Magdala). In der Marienkirche waren dage-
gen mindestens drei Frauen dargestellt. Ob sich neben den dreien wei-
tere anschlossen, muss offen bleiben, da dieser Bereich des Bildes zer-
stort ist. Bei Lukas ist von «Maria aus Magdala und Johanna und Maria
des Jakobus und die tibrigen mit ihnen» die Rede.
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in der Regel nach Mt 28, 1-7 illustriert, wo von nur einem
Engel berichtet wird®’. Die Aufnahme zweier Engel in die
Szene ist in der byzantinischen Monumentalmalerei weni-
ger verbreitet, begegnet aber gelegentlich in Darstellungen
der palaiologischen Epoche®. Eine mit der in der Marien-
kirche verwandte Abbildung des Themas begegnet in der
Kirche Hg. Andreas tou Rousouli in Kastoria (um 1430)%°.
Beide Szenen zeigen eine im Kern entsprechende Ikonogra-
phie, die sich in der analogen Verteilung der Kompositions-
elemente im Bildfeld zu erkennen gibt. Dariiber hinaus wur-
de in beide Darstellungen im oberen Bereich ein Himmels-
segment eingebunden, das in anderen Abbildungen des
Themas nicht belegt ist.

Von den Bildthemen im Altarraum ist nur die Vision des
Petrus von Alexandrien vollstindig bewahrt (Abb. 10). Im
rechten Teil der Darstellung steht der frontal wiedergegebe-
ne Christus auf einem Altarblock. Er wird als halbwiichsiger
Knabe in einer transparenten Tunika gezeigt, die er mit bei-
den Hénden vor seinem Korper umfasst. Von seiner rechten
Schulter fallt ein weiler Umhang herab, der sich um seinen
Hinterkorper legt. Im linken Bildbereich ist Petrus von
Alexandrien in Seitenansicht zu sehen, der sich in leicht vor-
geneigter Haltung Christus zuwendet. Petrus ist mit Sticha-
rion, Phelonion und Omophorion bekleidet und weist mit
beiden Handen auf Christus. Im unteren Bildbereich wurde
rechts von Petrus ein roter Drache angeordnet, in dessen
Rachen der Kopf von Arius steckt. Oberhalb des Drachens
ist zwischen Christus und Petrus eine nicht mehr lesbare
Beischrift angebracht, die wahrscheinlich den Dialog zwi-
schen den beiden wiedergibt”’.

An der Wiedergabe der Vision des Petrus von Alexandrien
ist auBergewohnlich, dass sich Christus nicht zu Petrus hin-
wendet, sondern frontal dargestellt ist’!. In der Regel wer-
den die beiden Figuren einander zugewendet in einer Art

67. Millet, op.cit. (Anm. 56), 129; vgl. auch J.P. Albani, Die byzantini-
schen Wandmalereien der Panagia Chrysaphitissa-Kirche in Chrysapha/
Lakonien, Athen 2000, 67.

68. Vgl. Constantinides, op.cit. (Anm. 43), 129 mit Beispielen.

69. Pelekanides, op.cit. (Anm. 19), Taf. 163a.

70. In der Regel wird der Komposition folgender Dialog zwischen Pe-
trus und Christus beigegeben: «Wer hat so dein Gewand zerrissen, o
Erloser?» «Der unsinnige und allerschlechteste Arius, o Petrus». Die-
sen Text gibt die Hermeneia fiir die Darstellung vor, s. Papadopoulos-
Kerameus, op.cit. (Anm. 17), 219. Ubersetzung zitiert nach G. Schéfer,
Malerhandbuch des Malermonches Dionysios vom Berge Athos, Miin-
chen 1983, 181.

71. Zur Entstehung und Ikonographie der Darstellung sieche G. Millet,
La Vision de Pierre d’Alexandrie, in: Mélanges Charles Diehl, 2, Paris
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Zwiegesprich gezeigt, was sich darin duBert, dass sich die
Gestik ihrer Hiande aufeinander bezieht und Jesus zumin-
dest mit einer Hand auf Petrus weist’2. Diese Korrespon-
denz der beiden Figuren ist in der Marienkirche nicht gege-
ben, da sich Christus dem Betrachter zuwendet und die
Hénde vor seinem Korper hélt. Abweichend an der Darstel-
lung ist ferner, dass der Kirchenvater Petrus nicht wie iiblich
mit einem Polystavrion bekleidet ist, sondern ein schmuck-
loses Phelonion tragt. Die divergierende Illustration des
Bildthemas findet in den erhaltenen Abbildungen keine di-
rekten Parallelen.

In der Komposition der Deesis (Abb. 9) erscheint der fron-
tal dargestellte Christus im Bildzentrum stehend auf einem
roten FuBkissen. Der mit einem roten Chiton und blauen
Himation bekleidete Christus trégt in seiner Linken ein ge-
schlossenes Buch, wiahrend er mit seiner rechten Hand den
Segensgestus ausiibt. Zu beiden Seiten seines Nimbus ist
der Ehrentitel O ZQOAOTHC («der Lebensspender») an-
gebracht. Zur Rechten Christi ist die auf einem Suppenda-
neum stehende Maria in Seitenansicht wiedergegeben, sie
wurde mit dem Epitheton H EAEOYCA («die Barmherzi-
ge») versehen. Maria ist in ein rotes Maphorion gehiillt, un-
ter dem sie ein hellblaues Untergewand trigt. Sie wendet
sich Christus in fiirbittender Haltung zu. Dieselbe Korper-
haltung hat Johannes der Téufer angenommen, der sich zur
Linken Christi anschliet. Er ist mit einem weilen Unterge-
wand und einem blauen Umhang bekleidet.

Bei der Wiedergabe des Themas kniipft der Maler an die
Deesis-Kompositionen der frithen Palaiologenzeit an”, die
in der Folgezeit weiter tradiert wurden’. Die fiir Christus
ausgewahlte Ehrenbezeichnung Zoodotes begegnet auf
mehreren Christusbildern aus dem Ende des 14. Jahrhun-
derts im makedonischen Raum. Sie ist beispielsweise auf ei-
ner Ikone aus dem Kloster Zrze” (1393/94) belegt und in ei-

1930, 99-115.

72. S. die Abbildungsbeispiele bei Millet, op.cit., 99-115 mit Tafelan-
hang. Darstellungen der Vision in der serbischen Monumentalmalerei
gibt V.R. Petkovi¢, La peinture serbe du moyen dge, 1, Belgrad 1930, Taf.
57b (Gracanica), 140b (Mateji¢), 157b (Manasija). Zur Wiedergabe des
Themas in der bulgarischen Monumentalmalerei s. Iv. Akrabova Jan-
dova, La Vision de Saint Pierre d’Alexandrie en Bulgarie, BL4Bulg 15
(1946), 24-36.

73. Vgl. zum Beispiel das Deesis-Mosaik auf der siidlichen Empore der
Hagia Sophia in Konstantinopel (kurz nach 1261), s. H. Kahler, Die Ha-
gia Sophia, Berlin 1967, Abb. 93 und Farbtafel IV.

74. Vgl. N. Chatzidakis, Greek Art. Byzantine Mosaics, Athen 1994, 25.
75. Zu der Ikone, die heute im Museum in Skopje aufbewahrt wird, s. V.
Djuri€, Icones de Yougoslavie, Belgrad 1961, 37-38, Taf. LI
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ner Deesis-Darstellung in der Panagia Phaneromene (um
1400) in Kastoria bezeugt’®. Das Epitheton Eleousa ist einer
der bevorzugtesten Ehrentitel fiir die Gottesmutter””. Mit
den Beischriften Zoodotes und Eleousa sollte vermutlich der
soteriologische Charakter der Darstellung und die Heils-
funktionen von Christus und Maria unterstrichen werden.

In der Darstellung der Segnung der Theodoroi werden die
beiden geriisteten Kriegerheiligen einander zugewendet ge-
zeigt (Abb. 6). Der links wiedergegebene Theodor Strate-
lates erscheint in statuarischer Haltung im Halbprofil,
wihrend der rechts positionierte Theodor Tiron im Drei-
viertelprofil und in leicht bewegter Pose dargestellt wurde.
Die beiden Soldaten haben ihre Schilde und Schwerter zwi-
schen sich abgestellt und erheben ihre Hande betend nach
oben. Adressat ihrer Firbitte ist Christus, der tiber ihnen in
einem halbkreisformigen hellblauen Himmelssegment er-
scheint. Von dem frontal abgebildeten Christus wird nur der
Oberkorper gezeigt. Er trigt ein rotes Himation und er-
streckt seine Arme im Segensgestus in Richtung der Haup-
ter der beiden Soldaten.

Die Komposition der Segnung beziehungsweise der Kro-
nung der Theodoroi ist ein verbreitetes Thema in den make-
donischen Kirchen, die im 3. Viertel des 14. Jahrhunderts
ausgemalt wurden’®. In ihrer Ikonographie war die Darstel-
lung nur geringfiigigen Verdnderungen unterworfen, die
sich darin duBern kann, dass die Position der Figuren ausge-
wechselt wurde”. Meistens wird die Kronung der beiden
Soldaten durch Christus wiedergegeben, ihre Segnung ist in

76. Tsigaridas, op.cit. (Anm. 19), 287, Abb. 169. Dariiber hinaus ist die
Bezeichnung Christus Zoodotes in der Stifterinschrift in der Christus-
kirche in Mborje (1389/90) anzutreffen, s. Th. Popa, A propos de quel-
ques inscriptions des églises de Notre-Dame a Maligrad et de Ristoz a
Mborje, Bulletin i Universitetit Shtetéror té Tiranés, Seria shkencat Sho-
gérore 2 (1959), 258.

77. Es sei darauf hingewiesen, dass man sich der unterschiedlichen
Epitheta in volliger Freiheit ohne feste Regeln bediente, vgl. G.M.
Lechner, Maria, RbK 6, 1997, Sp. 19-28.

78. Tsigaridas, op.cit., 343.

79. Zur Entstehung und Ikonographie der Komposition s. R. Zacharuk,
Darstellung der Kriegerheiligen in der orthodoxen Kunst, Phil. Diss. Mar-
burg 1988, 123-129.

80. Tsigaridas, op.cit., Abb. 134.

81. Zur Darstellung des Kaiserpaares in der byzantinischen Malerei s.
ausfihrlich L. Hadermann-Misguich, Kurbinovo. Les fresques de Saint-
Georges et la peinture byzantine du Xlle siécle, Briissel 1975, 245-251.

82. Tati¢-Djuri¢, op.cit. (Anm. 40), 35.

83. Zur Wiedergabe der Siulenheiligen in Byzanz s. J.-P. Sodini, Nou-
velles eulogies des Symeon, in: C. Jolivet-Lévy (Hrsg.), Les saints et leur
sanctuaire a Byzance, Paris 1993, 25-32 (mit alterer Literatur), sowie

den erhaltenen Denkmalern etwas seltener belegt. Die Dar-
stellung in der Marienkirche kniipft an den Segnungs-Typus
an, der auch in der Kirche Hg. Georgios tou Bounou in Ka-
storia (um 1385) begegnet®’.

Die Wiedergabe der Einzelfiguren im unteren Bildregister
(Abb. 3-6) orientiert sich an den Darstellungskonventionen,
die sich fiir die jeweiligen Heiligen im Laufe der byzantini-
schen Zeit herausgebildet haben. Entsprechend sind die
Heiligen Konstantin und Helena in kaiserlichem Ornat zu-
seiten eines Kreuzes wiedergegeben®!. Der Erzengel Micha-
el wird als gertisteter Krieger mit erhobenem Schwert ge-
zeigt, eine Darstellungsform, die hiufig begegnet und dazu
dient, seine Rolle als Fithrer der himmlischen Heerscharen
hervorzuheben®2. In voller Riistung erscheint Michael oft an
den Eingdngen der Kirchenrdume und kann als «Tirwach-
ter» aufgefasst werden. Der in eine Moénchskutte gehiillte
Symeon Stylites ist wie tiblich bis zur Hiifte sichtbar auf einer
Saule wiedergegeben, womit auf sein asketisches Leben ver-
wiesen wird, das er auf einer Siule zugebracht hat®>. Die bei-
den Soldaten Georgios und Demetrios erscheinen «kampfbe-
reit» in Riistung und mit Waffen, eine Darstellungsform, die
die populirste in der byzantinischen Kunst ist®. Nikolaus
von Myra und Athanasios der Groe sind wie gewohnt in li-
turgisches Ornat gehiillt; iber ihrem Sticharion tragen sie
ein mit Kreuzen durchsetztes Phelonion und ein Omophori-
on, das sie als Angehorige der hochsten Rangstufe innerhalb
der kirchlichen Hierarchie charakterisiert®. In ihrer linken
Hand halten sie ein Evangelienbuch®, wéihrend ihre Rechte

demnachst auch K.-R. Althaus, Stylitendarstellungen auf griechischen
Ikonen, in: G. Koch (Hrsg.), Griechische Ikonen, Symposium in Mar-
burg vom 26.-29.06.2000 (im Druck).

84. Zacharuk, op.cit. (Anm. 79), 44. Zur Ikonographie der heiligen
Kirieger s. auch M. Markovic, Holy Warriors from Resava. Iconographi-
cal Analysis, in: V.J. Djuri¢ (Hrsg.), Resava Monastery. Its History and
Art, Symposium Manasija Monastery and its Time, Despotova¢ 1994
(1995), 191-217 mit alterer Literatur.

85. Zur Darstellung der Kirchenviter in der byzantinischen Kunst s.
Chatzinikolaou, op.cit. (Anm. 27), Sp. 1038-1050, sowie V.J. Djuric,
Les Docteurs de I'Eglise, in: Ebgpodovvov. Agiéowua otov Mavoin
Xatindaxn, 1, Athen 1991, 129-135 mit alterer Literatur.

86. Athanasios halt als einziger Kirchenvater ein gedffnetes Evange-
lienbuch, auf dem folgender Text geschrieben steht: EINTEN / O K(Y-
PIO)C T/OIC EAY/TOY MA/OHTAIC OY AYNA|TAI IIO/AIC KPY(BHNAI)
(«Hat der Herr zu seinen Jingern gesagt, dass keine Stadt verborgen
sein kann ...»). Der Text ist dem Matthéaus-Evangelium (5, 14) entnom-
men und paraphrasiert einen Teil der Bergpredigt. In der Hermeneia
wird ein verwandter Wortlaut fiir das Evangelienbuch Christi vorge-
schrieben, s. Papadopoulos-Kerameus, op.cit. (Anm. 17), 228.
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Abb. 12. Cerské, Marienkirche. Prophet Habakuk, Hg. Tryphon.

im Segensgestus erhoben ist. Auf dieselbe Weise sind die
nicht mehr identifizierbaren Bischofe an der Ostwand des
Bemas abgebildet worden. Die Diakone Stephanos und Ro-
manos Melodos sind ihrem Rang entsprechend in Sticharia
und Oraria gehiillt und tragen zum Zeichen ihres liturgi-
schen Amtes ein Weihrauchfass in ihrer rechten Hand.

In die in unterschiedlichen Farben gestalteten Medaillons in
der mittleren Zone des Kirchenraumes wurden hauptsich-
lich die Brustbilder von Mirtyrer aufgenommen, die aus-
nahmslos in Frontalansicht gezeigt werden (Abb. 3-6). Ihre
Gewinder sind in unterschiedlichen Farben gehalten; iiber
ihrem Chiton tragen sie eine mit Perlen verzierte Chlamys.
Als Kennzeichen ihrer Mirtyrerwiirde halten sie jeweils ein
Handkreuz vor ihrer Brust.

Die Propheten Sophonias und Habakuk (Abb. 11 und 12)
sind in leichter Seitenansicht wiedergegeben und in Tunika
und Pallium gehiillt. Thre Linke umfasst eine Schriftrolle,
wiahrend ihre rechte Hand den Segensgestus ausiibt. Von
den Kénigen David und Salomon sind nur noch Teile der
Ko6pfe bewahrt. Beide Propheten tragen eine verzierte Kro-
ne auf ihrem Haupt.

Die Biisten der Martyrerinnen auf der Westwand (Abb. 4)
konnen kaum noch erkannt werden. Mit Ausnahme der
rechten Frau, die ein wei3es Kopftuch tragt, sind sie in Ma-
phoria gehiillt, die in unterschiedlichen Farben gestaltet

87. Nallbani, op.cit. (Anm. 1), 13, datiert die Fresken der Marienkirche
ohne Angabe von Belegen oder stilistischen Vergleichen in das 12.
Jahrhundert.

88. Zur Definition des Stils der palaiologischen Malerei s. Demus,
op.cit. (Anm. 38), 7-15, sowie D. Talbot Rice, Byzantinische Malerei. Die
letzte Phase, Frankfurt a.M. 1968. Zu den verschiedenen Stiltendenzen
in der Malerei des 14. Jahrhunderts s. M. Chatzidakis, Classicisme et
tendances populaires au XIVe siécle. Les recherches sur I’évolution du
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wurden. Samtliche Mértyrerinnen wurden mit einem Hand-
kreuz ausgestattet, das sie vor ihrer Brust halten.

C. Stil und Datierung

Die Fresken der Marienkirche zeigen die typischen Stil-
merkmale der spitbyzantinischen Zeit¥. Palaiologische Zii-
ge geben sich in erster Linie in der Behandlung der Figuren
zu erkennen, deren Korper volumenbetont wiedergegeben
sind®, Die Plastizitiit der Figuren wird durch die aufwendig
gestalteten Draperien der Gewinder erzielt, die wenig
Riicksicht auf die Konturen der Kérper nehmen. Erkennbar
ist dieses zum Beispiel an der Gestalt des Johannes in der
Szene der Metamorphosis, dessen kurvig gebauschte Klei-
dungsstiicke eine Art Eigenleben zu fiithren scheinen und
der Figur eine betonte Plastizitit verleihen (Abb. 13).

Bei der Wiedergabe der Gewiander koénnen zwei unter-
schiedliche Behandlungsweisen beobachtet werden. In eini-
gen Fillen gelingt es dem Maler, eine Tiefenwirkung zu er-
zielen, die er mittels feiner Farbabstufungen erreicht. So
zeichnet sich zum Beispiel die Kleidung des Propheten So-
phonias (Abb. 11) durch differenzierte, ineinander {iberge-
hende Farbtone aus, die eine plastische Modellierung be-
zeugen. Dariiber hinaus setzte der Maler weile, sehr fein
nuancierte Lichthéhungen auf die Oberfliche der Gewén-
der, die diesen einen metallisch-schimmernden Glanz ver-
leihen. Eine davon abweichende Behandlung lasst sich unter
anderem an der Kleidung des Propheten Habakuk ausma-
chen, die eher formelhaft aufgefasst ist (Abb. 12). Hier ar-
beitet der Maler mit harten Linien und verzichtet fast ganz
auf eine Modellierung der Binnenflachen. Tunika und Palli-
um des Propheten zerfallen in mehrere weifle Einzelflachen,
deren dominierende Konturen durch rote Linien kenntlich
gemacht wurden. Diese eher graphische und kontrastreiche
Darstellung der Kleidung kdnnte von der Hand eines Gehil-
fen stammen, der den Maler bei der Ausschmiickung der
Kirche unterstiitzte und weniger Erfahrung in flieBender
Farbabstimmung hatte. Dabei sei darauf hingewiesen, dass
diese abstakt-linearen Ziige der Draperie in der Malerei der
zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts weit verbreitet sind®.

style, in: Actes du XIVe CIEB, 1, Bukarest 1971 (1974), 153-188. Speziell
zur Malerei des 14. Jahrhunderts auf dem Balkan s. S. Radojci¢, Der
Klassizismus und ihm entgegengesetzte Tendenzen in der Malerei des
14. Jahrhunderts bei den orthodoxen Balkanslaven und den Ruménen,
in: Actes du XIVe CIEB, op.cit., 189-205.

89. V. Lazarev, Storia della pittura bizantina, Turin 1967, 372-392 mit
zahlreichen Beispielen.



DIE FRESKEN DER MARIENKIRCHE IN CERSKE BEI LESKOVIK (SUDALBANIEN)

Zu dieser Zeit wird es aullerdem gelaufiger, die Gewander
der Figuren durch ornamentale Verzierungen zu akzentu-
ieren, was sich auch an den Heiligendarstellungen in der
Marienkirche zu erkennen gibt. Der Maler legte auf die De-
koration der Kleidungsstiicke der Martyrer in der Biistenzo-
ne besonderen Wert. Chiton und Chlamys sind jeweils mit
zahlreichen weilen Perlen besetzt, die Binnenflichen und
Bordiiren beleben (Abb. 11 und 12). Diese Art der Verzie-
rung von Stoffen mit wei3en Perlen begegnet in zahlreichen
Freskenausstattungen ab dem 3. Viertel des 14. Jahrhun-
derts, und zwar in Westmakedonien, wo eine besondere Vor-
liebe fiir diese Ornamentierung zu beobachten ist™.

Die Differenz, die in der Behandlung mehrerer Gewander
in der Marienkirche feststellbar ist, kann in der Wiedergabe
der Gesichter und Hande der Figuren nicht beobachtet wer-
den, die homogen gestaltet sind. Fiir die Modellierung des
Inkarnats wurden olivgriine- bis ockerfarbene Farbtone an-
gewendet, die flieBend ineinander tibergehen. Die Gesich-
ter der jiingeren Heiligen in der Biistenzone und der Figu-
ren und in den szenischen Darstellungen sind fein gestaltet
und zeigen lichte Inkarnate. Das helle Inkarnat der Gesichts-
innenflichen ist in dunklem Griin und Braun zu den Ge-
sichtsrandern hin sorgfaltig abschattiert. Griinbraune Schat-
tenflichen tragen auch Augenpartien und Nasenfliigel, die
durch die gleichen milden Farbiibergidnge gekennzeichnet
sind. Mittels der weichen Farbabstufungen wird den Antlit-
zen eine gewisse Plastizitidt verliehen. Weille Glanzlichter
sind nur ganz zuriickhaltend und sparsam an den erhéhten
Partien der Gesichter eingesetzt. Die Farbe Rot wird nur
sehr diirftig angewendet, wodurch den Antlitzen ein fast
kalter und blutleerer Gesamteindruck anhaftet.

Enge Parallelen zu dieser Art der Gesichtsmodellierung las-
sen sich in spitpalaiologischen Monumentaldekorationen
der Stadt Kastoria beobachten. Bei den jiingeren Heiligen
in den Kirchen Hg. Georgios tou Bounou (um 1385) und
Hg. Nikolaus tou Tzotza (drittes Viertel 14. Jh.) kann eine
vergleichbare Gestaltung der Gesichter festgestellt werden.
Auch hier werden die lichten Antlitze von dunklen Schat-
tenpartien umfasst, helle und dunkle Flachen verschmelzen
ebenso sanft miteinander. Aulerdem sind die Augen von
dunklen Schatten umgeben, die auf analoge Weise verjiin-

90. So zum Beispiel bei den Heiligen in der Klosterkirche in Zrze
(1368/69), s. Z. Ivkovi¢, La peinture du XIVe si¢cle dans le monastére
Zrze, Zograf 11 (1980), Abb. 7, 8; oder bei den Figuren in der Mutter-
gotteskirche Bolnica in Ohrid (um 1368), s. C. Grozdanov, La peinture
murale d’Ohrid au XIVe siécle, Belgrad 1980, Abb. 130, 131. SchlieBlich
sei auf die Heiligendarstellungen in den Kirchen Hg. Georgios tou Bou-

Abb. 13. Cerské, Marienkirche. Metamorphosis, Detail.

gend zu den Ohren gefiithrt werden. SchlieBlich zeigt sich
auch eine dhnliche Behandlung der Mund-, Kinn- und Na-
senpartie’l.

Die Gesichter der stehenden Heiligen in der unteren Zone
der Marienkirche sind etwas differenzierter ausgefiihrt,
starker durchgebildet und individueller gestaltet. Hier ar-
beitet der Maler mehr mit Kontrasten, indem er den in ver-
schiedenen Ockertonen modellierten Gesichtern verstérkt
weiBe Glanzlichter aufsetzt. Bestimmte Bereiche wie Stirn,
Augenpartien, Nase und Mundzone werden durch weifle
Farbbiindel markiert, die den Antlitzen eine betonte Ex-
pressivitat verleihen. Eine stirkere Anwendung der weilen
Linien ist bei den élteren Heiligen zu verzeichnen, womit
deren Alterstufen kenntlich gemacht wird. Diese hellen
kleinen Linien, die meistens schraffiert aufgesetzt werden,
gelten als charakteristisch fiir die Malerei der Spétpalaiolo-
genzeit”.

Die etwas divergierende Gestaltung zwischen den Heiligen-
gesichtern im unteren Malereiregister und denen in der Bii-
stenzone lasst sich dahingehend begriinden, dass der Maler
mehr Aufmerksamkeit auf die Bildung der Figuren richtete,
die sich in Augenhohe befinden. Diese Heiligen treten un-
mittelbar in das Blickfeld der Betrachter und erfordern

nou (um 1385) und in Hg. Nikolaus Tzotza (drittes Viertel 14. Jh.) in Ka-
storia verwiesen, s. Tsigaridas, op.cit. (Anm. 19), Abb. 132-134, 165.

91. Tsigaridas, op.cit., Abb. 133, 138, 144, 146, 159, 165.

92.J. Prolovié, Die Kirche des Heiligen Andreas an der Treska. Geschich-
te, Architektur und Malerei einer palaiologenzeitlichen Stiftung des serbi-
schen Prinzen Andreas, Wien 1997, 209.
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Abb. 14. Mborje, Christuskirche. Theodor Tiron.

demgemiss ein eindringlicheres Aussehen®®. Entsprechend
kann in verschiedenen Monumentaldekorationen diese dif-
ferenzierte Behandlung der Gesichtsziige der Heiligen be-
obachtet werden®. Das Nebeneinander unterschiedlicher
Gesichtstypen in der palaiologischen Malerei hat bereits O.
Demus beobachtet, der folgendes festhalt: «Realistisch wie-
dergegebene, ausgefallen individuelle Gesichtsziige stehen
neben iiberfeinerten Typen von blutleerer Noblesse, beide
gleich weit entfernt von “klassischer Normalitét”»%.

Die Frisuren und Birte der Heiligen sind iiberwiegend in ge-
dampften Rot- und Ockertdnen gehalten. Bei der Gestaltung
der Haare verfahrt der Maler nach einem einheitlichen Prin-
zip, indem er die jeweiligen Strahnenbiindel der Frisuren und
Barte durch Liniensyteme voneinander absetzt. Dabei wech-
seln sich innerhalb der einzelnen Segmente parallel gefiihrte
Pinselstriche in verschiedenen Rot- und Ockertdnen mitein-
ander ab, die teilweise kontrastierend nebeneinander gesetzt
sind. Um einen plastischen Gesamteindruck zu erzeugen,
tragt der Maler auf die Hohungsflachen der ockerfarbenen
Strihnen feine weille Pinselstriche auf, wodurch die Frisuren
volumenbetont wirken. Wihrend die Frisuren der Figuren in
der Biistenzone teilweise schematisch und formelhaft aufge-
fasst sind, kann bei der Haargestaltung der Heiligen in der

93. Prolovic, op.cit., 208-209.

94. So zum Beispiel der Kirche des Heiligen Andreas an der Treska
(1388/89), s. Prolovi¢, op.cit., 208 mit zahlreichen Abb.

95. Demus, op.cit. (Anm. 38), 14.

96. S. dazu die Abbildungen in Talbot Rice, op.cit. (Anm. 88).
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Abb. 15. Cerské, Marienkirche. Theodor Tiron.

unteren Zone eine detailliertere Behandlung festgestellt
werden. Diese gibt sich in der individuelleren Modellierung
und in der subtileren Farbabstufung zu erkennen.

Die in der Marienkirche angewendete Methode fiir die Mo-
dellierung der Haare ist typisch fiir die Malerei der palaiolo-
gischen Epoche und begegnet in einer Vielzahl von Denk-
milern, sowohl im Kernland wie in den Provinzen®. Eine
besondere Nihe zur Haargestaltung in der Marienkirche
kann bei den Figuren in der Athanasioskirche in Kastoria
(1384/85)°7 und in der Christuskirche in Mborje bei Korga
(Nordepirus) beobachtet werden (1389/90). Auch in diesen
Freskenausstattungen wurden fiir die Modellierung der
Heiligenfrisuren vorwiegend Rot- und Ockerténe verwen-
det, die in der gleichen Art und Weise nebeneinander ge-
setzt wurden und durch feine Lichth6hungen gekennzeich-
net sind. Die engsten Parallelen lassen sich zu den Fresken
der Christuskirche in Mborje ziehen, die hier aber nur ein-
geschrankt herangezogen werden kénnen, da eine umfas-
sende Restaurierung der Malereien noch aussteht. Den-
noch lésst sich an dem freigelegten und partiell gereinigten
Portriit des Theodor Tiron (Abb. 14) eine auffallende Ahn-
lichkeit zur Figur desselben Heiligen in der Marienkirche
feststellen (Abb. 15). Bei einem Vergleich sticht ins Auge,

97. Chatzidakis - Pelekanides, op.cit. (Anm. 29), Abb. auf s. 110-119.
Auch die Haargestaltung einiger Figuren in Hg. Taxiarches in Kastoria
(2. Malschicht 1359/60) weist enge Parallelen zur Marienkirche auf, s.
ebenda, 104, Abb. 18, 19.
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dass sich beide Figuren fast bis ins Detail gleichen. Dieses
betrifft nicht nur die Wiedergabe der Haare, sondern die ge-
samte Kopfpartie. Allerdings zeichnet sich die Figur in
Mborje durch eine etwas feinere Modellierung des Inkarna-
tes aus.

Die Untersuchung der Fresken der Marienkirche hat erge-
ben, dass diese ihre Wurzeln im westmakedonischen Raum
haben. Sowohl in der Auswahl der Programmelemente als
auch in Ikonographie und Stil zeigen sich enge Parallelen zu
Kirchen, die im letzten Drittel des 14. Jahrhunderts in dieser
Region ausgemalt wurden. Eine besondere Nihe konnte zu
einigen Bildausstattungen in Kastoria und der Christuskir-
che in Mborje ausgemacht werden. Dem unbekannten Ma-
ler der Marienkirche waren die kiinstlerischen Stromungen
in Westmakedonien vertraut und er schopft aus Modellen,
die in dieser Gegend im ausgehenden 14. Jahrhundert ver-
breitet waren. Damit kann davon ausgegangen werden, dass
die Dekoration der Marienkirche aller Wahrscheinlichkeit
nach gegen Ende des 14. Jahrhunderts gefertigt wurde.

Bei einem Vergleich der Fresken in Cerské mit zeitgleichen
Malereien kann festgestellt werden, dass deren kiinstleri-
sche Qualitdat eher zweitrangig ist und nicht an die an-
spruchsvolleren Wandmalereien der spitpalaiologischen
Zeit heranreicht. Dem Maler der Marienkirche gelingt es
zwar, die Proportionen der Figuren stimmig wiederzuge-
ben, die weder gedrungen noch iiberldngt aufgefasst sind.
Dennoch erreichen seine Gestalten nicht das Maf3 an Ele-
ganz und dreidimensionaler Modellierung, welches zum
Beispiel die Figuren in der Athanasioskirche in Kastoria
und der Marienkirche in Maligrad auszeichnet®. Der Kiinst-
ler konzentrierte sich mehr auf die ornamentale Verzierung
der einzelnen Kleidungsstiicke als auf rdumliche Wiederga-
be. Um Monotonie und stereotype Wiederholungen zu ver-
meiden, variiert er die Verzierung der Gewinder und
bemiiht sich um polychrome Gestaltung. Als Lokalfarben
verwendet er Ocker, Rot, Dunkelblau und Weif3, die er zu
verschieden Abténungen hin entwickelt. Dabei fehlt es den
diinn aufgetragenen Farben oft an Leuchtkraft, sie wirken
blass und vermitteln einen stumpfen Gesamteindruck. Eine
vergleichbare Farbpalette begegnet in den kiirzlich restau-

98. Djuri¢, op.cit. (Anm. 13), 31-50 mit zahlreichen Abb. Vgl. dariiber
hinaus die Fresken der Alten Metropolis in Edessa (1375-1385), die ein
Beispiel fiir qualitatvolle Malereien in Makedonien bieten, s. Tsigari-
das, op.cit. (Anm. 19), Abb. 66-85.

99. Chatzidakis - Pelekanides, op.cit. (Anm. 29), Abb. auf S. 109-119. Es
sei darauf hingewiesen, dass die Abbildungen einen schlechten Ein-
druck von der Farbigkeit der Malereien der Athanasioskirche vermit-

Abb. 16. Cerské, Marienkirche. Maria der Deesis.

rierten Fresken der Athanasioskirche in Kastoria; diese
strahlen aber eine Farbbrillianz aus, welche die Malereien
in der Marienkirche vermissen lassen®. An dem Gesichts-
ausdruck der Figuren in der Marienkirche kann beobachtet
werden, dass es dem Maler nicht immer gelingt, die Emotio-
nen seiner Gestalten zu vermitteln. Die mangelnde Erfas-
sung von Gefiihlsregungen wird unter anderem an der Mi-
mik der vorderen Frau in der Szene der Myrophoren am
Grabe deutlich. Ihr maskenartiger Gesichtsausdruck zeigt,
dass hier Erschrecken missgedeutet wird und der Maler den
Sinn bestimmter psychologischer Gestaltungsmittel ver-
fehlt. Als auBergewdhnlich kann das Gesicht der Gottes-
mutter in der Komposition der Deesis bezeichnet werden
(Abb. 16). Das kantig gestaltete Antlitz weicht von den oval

teln, da sie einen ausgepragten Griinstich zeigen, der in Realitat nicht
gegeben ist.

Abbildungsnachweise

Abb. 1, 7-16. Bildarchiv Foto Marburg.
Abb. 2-6. Zeichnungen Karin Kirchhainer.
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geformten Gesichtern anderer Mariendarstellungen ab und
steht isoliert in der spitbyzantinischen Malerei. Ungeklart
bleiben muss, an welche Vorlage sich der Maler bei dem
Marienbild angelehnt hat.

Zusammenfassend lisst sich festhalten, dass die Wandmale-
reien der Marienkirche eine ausgereifte kiinstlerische Qua-
litat vermissen lassen. Sie wurden von einem zweitrangigen
Kiinstler gefertigt, der sich an Vorbilder anlehnte, die sich
in den letzten Jahrzehnten des 14. Jahrhunderts in Westma-

kedonien etabliert hatten. Uber die Provenienz des Malers
lassen sich nur Hypothesen aufstellen. In Erwagung zu zie-
hen ist, dass es sich um einen lokal anséssigen Maler handel-
te, der auf kiinstlerische Konzepte zuriickgriff, die auch in
seiner Region bekannt waren. Eventuell gehorte er auch ei-
ner Malerwerkstatt in Kastoria an und war ein unausgereif-
tes oder weniger talentiertes Mitglied dieses Ateliers, dem
es nur bedingt gelang, den zeitgendssischen Malstil zu ver-
wirklichen.

Karin Kirchhainer

OI TOIXOI'PA®IEXZ TOY NAOY THZ ©EOTOKOY
STO XQPIO CERSKE THX NOTIAT AABANIAZ.
2YMBOAH 2TH MEAETH THX YXTEPOBYZANTINHX
MNHMEIAKHZ ZQI'PA®IKHZ 2TH BOPEIA HIIEIPO

Aiyo €Ew amo to dvompootto xwewo Cerské (Bul. TCeo-
TCwov), mov Poiloretan ®ovtd oty rwpomon Leskovik
(Agorofrov) g votog AM3aviog, coteton 0 povoywm-
Q0C, XTLOREVOS LE URAVOVLOTES TAMVOOUG VoS TG Oeotd-
%OV, GTOV OTTOLO DLALTQELTAL UEYAAO TUNUO TOV CwyQogL-
%0V doroopov. TOGO 0 HTNTOEAS OGO %Al O AYLOYQAPOS
TOV VOOV TTOQOUEVOLY AYVWOTOL, ®0OMG OEV VITAQYEL KA
JTOLOL YQOITTY] LOQTUQLCL TTOU Bt PIItoQovoe Vo ouvdebdel e
TO PUVNUELD. ZTO EIXOVOYQUPIXO TTQOYQULU TOV HUQLMG
vaov (Ew. 3-6) mepuhapBavovion oxnveg Tou Amdexao-
TOV 0TNY avATEEY dtoroounTiry) Lavn, ueTdliio ue eo-
TOUES YLV 0T HECOO KOl OAOCMUOL AYLOL OTNV RATM-
TEQN, UETOED TWV OTOIWYV EOVITTXE OTO FOQELO TOIXO M
Aénom (Ew. 9). To TeTaToogpaiQLo g apidog Tou LEQo
Brjuotog ®otahopfdver 1 Oe0tdOROS OTOV EXOVOYQQL-
PO TOTTO TNG OEOUEVNG, EVM OTOV NWKVALVOQO LOTOEN-
Onxe 0 MehMopog peta€l GUAELTOVQYOUVTWYV LEQUQYMV.
O vrtdhourteg emgpdveleg Tou Iegov xoopovvtal pe poe-
PES YLDV, LEQUQY WDV ROL DLOKOVWY.

H pelétn Twv ToLoyeapLdv Tov vaou odnyel oto ov-
WITEQOOUAL OTL TA TTQOTUITG. TOUGS BRLOKOVTAL OTO Y(DQO TG
dvtinng Maxedoviog. H emhoyn twv Oepdtmv, 1 elxovo-
YOOPLAL ®OL 1] TEYVOTQOTTLL, TOGO TWV EVEUTEQWY GUVOE-
OEWV 000 KOL TOV LEUOVIUEVIV HOQPMYV, TTOQOVOLALOVY
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OTEVEG OYECELS UE LWYQOPLHA GUVOAL VMYV TTOU ELXOVO-
YoapNON®aY GTNV TEQLOYT) OUTY TO TEAEVTALO TEITO TOU
140v cudrva. Idtaitegn ouyyévelo aviyveveTon 0To YOAITTO
dwamoopo exrinowwv g Kaotopuds (Aywog ABavdoiog
tov MovCdxn xaw Aylog Temeylog Tov Bouvon), xabwg
%aL 0To vad Tou XQLoToU 0To XwELd Mborje ®ovTd oTtnv
Koputod. O avamvupog ayloypdpog Tou vaou iag yvaooL-
Ce T ®OAMTEYVIXES TAOELS O 0xoAoVO0VOE Tol TEOTV-
710, TTOV TTQOCEPEQE 1) UWVNUELRY) CWYQO@IXT) TNG UTIRNG
Moaxedoviag to 140 awwva. Kotd ouvemeio o vaog soemel
VO ELXOVOYQOUPTIOTXE TTOOG T TEAY TOV QULMVA, ALUTOV.

O Touoypapies Tov vaou g Oeotdrov eivor £Qyo
RAAMG OYETXA TTOLOTNTOS, XWEIG ORMG VO, CUVAYWVI-
Covrar TV VMmN awoBnuxn aAhwv Coyoagxwy ovvo-
Mov ov @hoteyviinray oty dutinn Maxedovio notd
TOVg VOTEQOVS ToAoLOYELOVS YoOvous. ‘Eywvav amo
0YL0YQAPO LAALOV TTEQLOQLOUEVIYV LXOVOTITWYV, O OTTOLOG
opwg T yvaotng twv eEeliEewv g olYXQovrg Tou
téxvne. IIBavov va meodxertan yio veomo Lwyedgo, o
Polondtav og emagn pe TNV xaAMTEX VLT dNUovQYie TG
dvtirng Maxedoviag, 1 0olo. UETAAAUTOIEVTHE KO
ot yertovirn Bogewa Hrepo. Towg axoun va avixe oe
rahteyvird gpyaotiowo s Kaotoglds, tov omoiov Ha.
NTov €voL 0Tto T AyOTEQO ETLOEELDL 1) TAL VEOTEQQ UEAN).
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