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Thomas A. Steppan

UBERLEGUNGEN ZUR LANDSCHAFTSDARSTELLUNG
DER «KRETISCHEN SCHULE» IN DER ERSTEN HALFTE
DES 16. JAHRHUNDERTS

Im Blickfeld dieses kleinen Aufsatzes steht die Verande-
rung von Landschaftsdarstellungen in der postbyzantini-
schen Kunst der «Kretischen Schule» wahrend des spaten
15. und der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts. Die in der
westlichen Kunst des zu Ende gehenden Spatmittelalters
und der Renaissance erreichten Neuerungen beeinfluten
seit dem spaten 15. Jahrhundert die sich etablierende «Kre-
tische Schule» der postbyzantinischen Malerei in verschie-
dener Weise. In den zahlreichen Publikationen zur Malerei
der «Kretischen Schule» wurde dieser Aspekt immer wieder
angesprochen, insbesondere von Professor Manolis Chatzi-
dakis, dessen unvergleichlich groBes kunstwissenschaftli-
ches Vermachtnis zur postbyzantinischen Kunst in diesem
Band gewiirdigt werden will. So hoffe ich, in einigen Gedan-
ken zum landschaftlichen Tiefenraum in Werken der «Kre-
tischen Schule», die verschiedene westliche Errungenschaf-
ten des Raumbildes und damit auch der Landschaftsmalerei
aufgenommen und mit bestehenden byzantinischen Tradi-
tionen in sich vereint haben, einen bescheidenen Beitrag
zum Vorhaben dieses Bandes leisten zu konnen.

Wie sonst nirgendwo hat sich das antike Landschaftsreper-
toire bekanntermaf3en in der byzantinischen Kunst seit der
Ablbse der spatantiken durch die christliche Kunst erhalten.
In kontinuierlicher Tradition folgte man bewuft den anti-
ken Vorbildern nach. Der Zwiespalt zwischen narrativ illu-
sionistischer Bildsprache und der auf die christliche Religi-
on orientierten Inhaltlichkeit ist greifbar. Dennoch wurde
das Ideal der Wirklichkeitsdarstellung nicht aufgegeben. II-
lusionismus und Raumlichkeit wurden im Bestehenlassen
des antiken Bithnenraumes und der hellenistischen Bildauf-
fassung verwirklicht. Der Stellenwert der Landschaftsdar-

1. K. Weitzmann, The Joshua Roll, Princeton 1948; B. Narkiss, The
“Main Plane” as a Compositional Element in the Style of the Macedo-

stellung war gattungsspezifisch verschieden. Zuweilen wur-
de in der Monumentalmalerei bei iiberwiegend szenischen
Darstellungen die Landschaft auf einen Standstreifen und
einen luftfarbenen Hintergrund eingeschrankt. Die klassizi-
stische Hofkunst der «Makedonischen Renaissance» des 9.
und 10. Jahrhunderts zeigte aber, daf3 trotz des Ikonoklas-
mus nicht zuletzt in der Landschaftsdarstellung das helleni-
stische Erbe in bemerkenswerter Weise auch in szenischen
Bildern rezipiert wurde!. Landschaft wurde natiirlich nicht
autonom sondern allein zum Nutzen der Komposition des
Gesamtbildes und seiner Figuren eingesetzt. Was sich hier
vor allem in der Buchmalerei niederschlug, pragte in gewis-
ser Weise auch die Monumentalkunst, die naturgemal3 der
Veranschaulichung des Symbolischen, religios Inhaltlichen
mehr verpflichtet war, sodafl sich hier das erzéhlerische
Moment als konstitutiver Bestandteil zugesellte. In mittel-
byzantinischer Zeit ist der Einsatz von Landschaft zudem
nicht nur gattungsspezifisch, sondern auch szenenbezogen.

Mit der Spiritualisierung, die auch die Hofkunst seit dem zu
Ende gehenden 10. Jahrhundert erfalite, zeichnet sich eine
Stilentwicklung ab, die zu einem hierarchischen Bildaufbau
bei gleichzeitiger Betonung des expressiven Elements der
Figurendarstellung fithrte. Derart kam es zusehends zum
Verzicht auf illusionistische Bildelemente. Die Figuren ver-
lieren ihre Korperlichkeit zugunsten des Vergeistigten, To-
nalitdt wurde durch Linearitdt ersetzt, Landschaften wur-
den schematisiert, die Kulissen erscheinen abgeflacht und
stilisiert. Die Organizitat zwischen Figur und Landschaft
wurde aufgegeben, die dargestellten Personen handeln
nicht mehr in der Landschaft sondern vor ihr?. Abstrakti-
onstendenzen zur Veranschaulichung des Geistigen bleiben

nian Renaissance and its Origins, DOP 41 (1987), S. 425-441.
2. V. Lazarev, Storia della pittura bizantina, Turin 1967, S. 190 ff.
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bis auf seltene Ausnahmen bis zum Ende der mittelbyzanti-
nischen Kunst im spaten 12., frithen 13. Jahrhundert bestim-
mend. Landschaften wurden vielfach abstrahiert oder durch
vollends in Gold gehaltene Hintergriinde zur Erh6hung des
Inhaltlichen vollig verdrangt. Erst am Ende des 13. Jahrhun-
derts gelangten durch abermalige Rezeption hellenistischer
Vorbilder bzw. deren sie rezipierende byzantinische Ver-
mittler aus der «<Makedonischen Renaissance» erneut antiki-
sierende Reminiszenzen in die palaiologische Bildwelt. Kor-
perlichkeit und Illusionismus wurden mit dem Spiritualis-
mus der vorangegangenen Epoche zu einer neuen Einheit
subsumiert. Die palaiologische Kunst, insbesondere die um
1300, die auch als «Palaiologische Renaissance» bezeichnet
wird, verwendet differenzierte Hintergrundlandschaften,
die zum illusionistisch suggestiven Erzahlwert wesentlich
beitragen. Mosaiken wie jene im Chora-Kloster in Konstan-
tinopel verwenden Landschaftselemente in adaptierter
Form zur Verstarkung des Ausdrucks. Illusionistische Ziige
werden mit einem dem personlichen Zugang, der verinner-
lichten Empfindung gewidmeten sentimentalen Kunstsinn
verschrankt, in einer immer mehr dem Untergang des Rei-
ches geweihten herbstlichen Endzeit. Dabei tendierte man
von nun an zu stiarker werdender Gewichtung und Expansi-
on landschaftlicher Elemente. Wandmalereien wie jene in
der Peribleptos — Kirche oder im Pantanassa — Katholikon
in Mistra vermitteln eindriicklich die Landschaft als eine in
ihrem Charakter stilisierte Komposition aus mehr oder we-
niger illusionistisch verstandenen bzw. iiberlieferten Einzel-
motiven, die bisweilen fiir sich nach Realismus streben — nie
jedoch in ihrer Gesamtheit im jeweiligen Bild —, und die in
ihrer additiven Fiille des 6fteren als horror vacui erscheinen.
Trotz allem kam der Landschaft auch in spétbyzantinischer
Zeit nur eine untergeordnete Bedeutung zu. Die Dominanz
des Wortes fithrte in Byzanz zu jener charakteristischen Er-
starrung antik naturalistischer Elemente, welche die Kunst-

3. G. Bandmann, Mittelalterliche Architektur als Bedeutungstriger, Berlin
1951, S. 21. Bandmann ging von einer ahnlichen Problemstellung aus,
welche die Frage notwendig machte, wie es kommt, daBl bestimmte
Bauformen zu bestimmten Zeiten da sind oder fehlen.

4. Xyngopoulos setzte die endgiiltige Ausformung der auf der spitpa-
laiologischen Basis aufbauenden «Kretischen Schule» zwischen 1453
und dem Beginn des 16. Jahrhunderts. Siehe A. Xyngopoulos, Zyedia-
oua iotoplag tig Bonoxevtinis Cwyoapuis uetd tijv ‘AAwow, Athen
1957, S. 61. Die Stilkriterien sind dunkle Schatten (Proplasmos), klar
umrissene Lichtschimmer auf den Fleischpartien (Inkarnat), besonders
feine Lichtlinien und das Spannungsverhaltnis dieser drei Elemente.
Die immer starker werdende Strukturierung der Oberflache fiihrt zu
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werke als Zeichen und symbolische Verdichtungen, Zeugnis-
se und Vehikel einer hoheren Macht erscheinen 148t>. Die
versatzstiickhafte und symbolbesetzte Anwendung von Land-
schaftsmotiven der spatpalaiologischen Malerei steht am En-
de der spatbyzantinischen Entwicklung, in der offensichtlich
nur ein geringes Bediirfnis fiir das Schaffen neuer Typen der
Landschaft bestand. Fiir einen solchen radikaleren Schritt
fehlte die Voraussetzung, die Landschaft als ein darstellungs-
wiirdiges Thema um ihrer selbst willen anzuerkennen.

Um nun das Landschaftsbild der postbyzantinischen Kunst
auf Kreta zu erdrtern, scheint es mir angebracht, die hin-
langlich untersuchte Entstehungsgeschichte der «Kreti-
schen Schule» zu skizzieren®*. Entscheidend dafiir ist die hi-
storische Situation Kretas, das bereits seit 1204 unter vene-
zianischer Herrschaft stand und nicht durch die Re-
conquista der Palaiologen dem Reich wieder einverleibt
wurde. Durch die sukkzessive Verringerung des seinem Nie-
dergang entgegenschreitenden Byzantinischen Reiches
kam den zum ehemaligen Kernland gehérenden Gebieten,
die nicht unter tiirkischer sondern unter venezianischer
Oberhoheit standen, eine immer bedeutender werdende
kulturelle Rolle zu. Dies gilt in besonderem MaBe fiir die
groBe Insel Kreta. Das dortige Kunstschaffen blieb im
GroBen und Ganzen der ehemaligen Hauptstadt Konstanti-
nopel verpflichtet. Venedigs politischer Einflul machte sich
zwar stellenweise in der Kunstproduktion der dort anséssi-
gen Griechen bemerkbar, doch gilt das fiir die Malerei des
14. und der ersten Haélfte des 15. Jahrhunderts nur in sehr
beschranktem MaBe. Der direkte westliche Einfluf} der Go-
tik vollzieht sich vorderhand in manchen Formelementen,
sodafl die zuweilen verwendeten Bezeichnungen «italo-by-
zantinisch» oder «italo-griechisch» als Uberbegriff fiir das in
Kreta erfolgte Kunstschaffen leicht prononciert anmuten’.
Waihrend der venezianischen Besatzung war gerade zu jener
Zeit, als das Byzantinische Reich noch existierte, die Wand-

einem Spiel von Licht und Schatten, das den Bildern einen hiillenarti-
gen Uberzug gespannter Flachen verleiht, und so vom Kristallinen des
spatpalaiologischen Stils zum Metallisch-Glatten mit zuweilen schalen-
hafter Harte der «Kretischen Schule» iiberleitet. Bissinger sieht die
Verwirklichung der spezifischen Stilkriterien der «Kretischen Schule»
bereits in der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts als vollzogen (M. Bis-
singer, Kreta. Byzantinische Wandmalerei, Miinchen 1995, S. 215-221).
5. Der wechselseitige Austausch zwischen Byzanz und dem Westen will
hier nicht unterbewertet werden, doch ist in Kreta im Verhaltnis zur pa-
laiologischen Kunstproduktion im Byzantinischen Reich nur ein ge-
ringfiigig gesteigertes Maf an gotischen Elementen zu verzeichnen.
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malerei Kretas ein Instrument der originaren, griechischen
und orthodoxen Bevolkerung, ihr SelbstbewuBtsein gegen-
iiber der westlichen, romisch-katholischen Besatzungsmacht
zum Ausdruck zu bringen. Man trachtete danach, in uner-
schiitterlicher Kontinuitét die kulturellen Traditionen wal-
ten zu lassen. Die zahlreichen Stiftungsinschriften zu den
Wandmalereien in den Kirchen, die den gerade herrschen-
den byzantinischen Kaiser nennen, auch wenn er langst
nicht mehr Herr tiber Kreta war, dokumentieren gemein-
sam mit den betont byzantinischen Parametern in Ikonogra-
phie und Stil das eigene SelbstbewuBtsein einer altehrwiir-
digen Herkunft und damit auch eine gewollte Distanz zu
den herrschenden Venezianern.

Auf Kreta befindliche Freskenzyklen der ersten Halfte des
15. Jahrhunderts beweisen, dal die kretisch-insulare Male-
rei nach wie vor direkt von der spatpalaiologischen Kunst
Konstantinopels bestimmt warS. Wir wissen durch Quellen,
daf} die Konstantinopler Kiinstler Nikolaos Philanthrope-
nos, Alexios Apokaukos oder Emanuel Ouranos in der er-
sten Halfte des 15. Jahrhunderts in Kreta titig waren. Kreti-
sche Maler, wie Angelos und Johannes Akotantos, erhielten
ihre Ausbildung in der alten Hauptstadt, wodurch die mar-
kante Dominanz einer byzantinischen Pragung der kreti-
schen Malerei des zu Ende gehenden Mittelalters unter-
mauert wird. Auch nach dem Untergang des Reiches flohen
byzantinische Kiinstler wie Xenos Digenes in das unter ve-
nezianischer Herrschaft stehende Kreta’.

Erst mit der nach dem Untergang des palaiologischen Rei-
ches sich konstituierenden «Kretischen Schule» der zweiten
Hiilfte des 15. und der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts
lockerten sich die geradezu dogmatischen Strukturen der
Malerei. Die auf einer Athmosphare ethnischer und religio-
ser Toleranz basierende wirtschaftliche Gleichstellung der
Griechen in den von Venedig beherrschten Gebieten er-
moglichte ihnen, einerseits ihre kiinstlerischen Traditionen

6. Man betrachte die Wandmalereien in den Kirchen in Andromyloi
(1415), Kakodiki (1420/21), Seirikari (1427), in der dritten Schicht von Val-
samonero (1428), der zweiten Schicht von Malles (1431/32), in Emparos
(1436/37) und Abdu (1445). Siehe Bissinger, op.cit. (Anm. 4), S. 215 ff.

7. Insgesamt siche M. Chatzidakis, Recherches sur le peintre Théopha-
ne le Crétois, DOP 23-24 (1969-1970), S. 335 ff.; zu Alexios Apokaukos
siche N.A. Bees, Bv{avtis 2 (1911-12), S. 472 f. und M. Cattapan, Nuo-
vi documenti riguardanti pittori cretesi dal 1300 al 1500, in [Hempayué-
va B’ AweBvots Konroloywot Svvedpiov, Xavia 1966, Bd. 3, Athen
1969, S. 38; zu Nikolaos Philanthropenos siche M. Manousakas, in
EEBX 30(1960), S. 96 f. und Cattapan, op.cit., S. 37, Anm. 31; zu Ange-
los und Johannes Akotantos siche M. Manousakas, in AXAE B’ (1962),

zu bewahren und, andererseits, nun in verstarktem Ausmaf
mit den neuen kiinstlerischen und intellektuellen Stromun-
gen des Westens in Kontakt zu treten. Eine solche zumin-
dest teilweise Annaherung muf nach dem Fall des Byzanti-
nischen Reiches wohl auch wegen der Notwendigkeit einer
kiinstlerischen Auseinandersetzung und Herausforderung
als unausweichlich eingestuft werden, weil die Kiinstler an-
sonsten in einer stindigen Wiederholung des Vergangenen,
Untergegangenen zu ersticken drohten. Derart kam es nun
in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts zu einer intensi-
vierten Kontaktaufnahme mit der italienischen Malerei, die
sich vorrangig im Tafelbild niederschlug. Kiinstler wie Niko-
laos Zafuris oder Andreas Pavias gelten als frithe Vertreter,
die Aspekte der zeitgendssischen italienischen Kunstideale
ihrem Werk einverleibten®.

Ab der Jahrhundertwende zeichnet sich nun auch das In-
teresse fiir Ausblicke in eine ferne Landschaft ab, die fall-
weise mit Biumen und Gebéauden angereichert wurde. Hier
sind einige Ikonen anonymer Meister zu nennen, etwa die
Anbetung Christi durch die drei Magier in einer Athener
Sammlung® oder die Ikone desselben ikonographischen Su-
jets aus der Sammlung Ekonomopoulos in Thessaloniki
(Abb. 1)!0. Desweiteren mochte ich noch ein Triptychon mit
der Theotokos Galaktotrophusa im Wiener Privatbesitz in
diesem Zusammenhang erwihnen!!. Die aufgezéihlten Bei-
spiele sind lediglich als kleine Auswahl zu verstehen.

Der Wandel des Raumbildes und der Landschaftsmalerei
vollzog sich in der «Kretischen Schule» partiell und nicht als
eine durchgehende Erneuerung. Das hangt in erster Linie
wohl damit zusammen, daf} die griechischen Meister das
theoretische, exakt mathematisch begriindete Wissen zur
Konstruktion des Tiefenraumes!? aus ihrer byzantinischen
Tradition heraus auf diese Weise zumeist nicht verwenden
wollten und in der Regel jedenfalls nicht verwendet haben.
Die aufergewdhnliche Ikone der Anbetung durch die Ma-

S. 139-151 und Cattapan, op.cit., S. 38, 44; zu Emanuel Ouranos siche
ibid., S.37.

8. M. Chatzidakis, Les débuts de I’école crétoise et la question de I’école
dite italogrecque, Mvyuoovvov Sogiag Aviowvadny, Venedig 1974, S.
183-195.

9. Chatzidakis, op.cit. (Anm. 8), Abb. AB' 1.

10. Ch. Baltoyanni, in Tkonen. Bilder in Gold, Ausstellungskatalog (ed.
Stiftung Pro Oriente), Graz 1993, S. 226, Taf. 15 (Kat.-Nr. 28).

11. K. Czerwenka-Papadopoulos, in Tkonen. Bilder in Gold, op.cit. (Anm.
10), S. 247 £. (Kat.-Nr. 61).

12. Als historische Quellen aus der Renaissance ist neben dem bekla-
genswerten Verlust des Werkes von Filippo Brunelleschi vor allem Le-
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Abb. 1. Kretischer Meister, Anbetung Christi durch die Magier. Ikone des friihen 16. Jahrhunderts. Thessaloniki, Sammiung Ekonomopoulos
(Photo nach Katalog «Ikonen. Bilder in Gold»).

gier aus einer Athener Privatsammlung, die vor einigen Jah-
ren von Nano Chatzidakis vorgestellt wurde (Abb. 2)'3, be-
darf hier einer gesonderten Erwahnung. In ihr hat sich ein
seltenes Dokument der Aktivierung der Tiefe durch die jun-
ge Methode der Zentralprojektion erhalten. Die an diesem
Beispiel nachgewiesene systematische Verwendung des kon-
struktiven Instrumentariums vermittelt die Faszination der

on Battista Alberti’s De pictura zu nennen (Florenz 1435, lateinische
Edition und englische Ubersetzung von C. Grayson, London 1972). Als
kunsthistorische Literatur siehe E. Panofsky, Die Perspektive als sym-
bolische Form, in Vortrige der Bibliothek Warburg, 1924-1925, beson-
ders S. 283-287; M. Bunim Schild, Medieval Painting and the Forerunners
of Perspective, New York 1940; J. White, The Birth and Rebirth of Pictori-
al Space, London 1957; E. Gombrich, Renaissance Artistic Theory and
the Developement of Landscape Painting, Essays in Honor of Hans
Tietze, Paris 1958, S. 117-142; idem, Art and Illusion, London 19724, S.
205 ff., 253 ff.; G. Pochat, Figur und Landschaft. Eine historische Inter-
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italienischen Malerei in ihrer Beherrschung des Raumes
und die vorhandene Kompetenz des griechischen Meisters
in den dafiir notwendigen Mitteln. Das Verfahren der kon-
struktiven Ermittlung der proportionalen Verminderung
der Tiefenwerte im Raum war, wie das gefluchtete Raster
zeigt, die Diagonalmethode. Diese Methode der Transver-
salteilung hatte ihre Wurzeln vermutlich in der Trecento-

pretation der Landschaftsmalerei von der Antike bis zur Renaissance, Ber-
lin-New York 1973; H. Damisch, L ‘origine de la perspective, Paris 19897
W. Kemp, Die Riume der Maler. Zur Bilderzihlung seit Giotto, Miin-
chen 1996; J. V. Field, The Invention of Infinity. Mathematics and Art in
the Renaissance, Oxford-New York-Tokyo 1997.

13. N. Chatzidakis, Ewxova g ITgooxivnoig twv Mdywv. 'Egyo én-
vo. Cwypdgou g memwng Avayévvnong, Evgpooovvov. Agiépmua
otov Mavoln Xatindaxn, Bd. 2, S. 713-741, Taf. AH-M@', 391-397
(mit englischer Zusammenfassung: The Adoration of the Magi. An
Icon by a Greek Painter of the Early Renaissance).
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Abb. 2. Kretischer Meister, Anbetung Christi durch die Magier. Ikone des friihen 16. Jahrhunderts. Athen, Privatsammlung (Photo

nach N. Chatzidakis, in Evgpodovvov).

Malerei'®. Dazu verwendete man zwei weitere Fluchtpunk-
te, die auf selber H6he (dem Horizont) wie der zentrale
Fluchtpunkt und in gleichem Abstand zu diesem liegen.
Durch die Diagonalverbindungen wurden in den Schnitt-
punkten mit den zentralen Fluchtlinien die Tiefenwerte be-
messen. Das Verfahren wurde von Jean Pélérin unter dem
Pseudonym «Viator» in seinem Traktat «De Artificiali Per-
spectiva» 1509 verdffentlicht. Diese Quelle scheint mir fiir
das in der Ikone angewandte Verfahren eher angemessen
als der Vorschlag, darin Alberti’s Perspektivtheorie erken-
nen zu wollen. Alberti’s Konstruktionsvorgang ist abwei-
chend, da er die Distanz des Betrachters zum Bild auf ande-

14. Siehe dazu Kemp, op.cit. (Anm. 12), S. 9 ff. sowie L. Madersbacher,
Zur Perspektive im Frithwerk Michael Pachers und im Werk des Mei-
sters von Uttenheim, Michael Pacher und sein Kreis, Symposionsband,
Lana 1999, S. 42.

re Weise mit einkalkuliert!®. Da das Prinzip der Tiefentei-
lung iiber die Diagonalen im Westen im 15. Jahrhundert
trotz der Verschiedenheit zur Methode Albertis weit ver-
breitete Werkstattpraxis war, konnte es ohne weiteres nach
Kreta gelangen.

Auch wenn ein solches klar konstruiertes Raumbild in der
«Kretischen Schule» eher die Ausnahme denn die Regel
war, zeigten sich dennoch einige Kiinstler tief beeindruckt
von den westlichen Errungenschaften einer illusionistischen
Tiefenwirkung des Landschaftsraumes, weshalb sie versuch-
ten, bisweilen ihren Bildern einen #hnlichen illusionisti-
schen Charakter angedeihen zu lassen, ohne jedoch dabei

15. Zu den unterschiedlichen Methoden siche D. Raynaud, L hypothése
d’Oxford. Essai sur les origins de la perspective, Paris 1998, S. 66 f.; Kemp,
op.cit. (Anm. 12), S. 21 ff.
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sich des technischen Instrumentariums der Zentralperspek-
tive zu bedienen und einheitliche Systemraume zu schaffen.
Als solche sind u. a. die oben erwahnten drei Ikonen anony-
mer Meister zu sehen, etwa die Anbetung durch die Magier
aus der Sammlung Ekonomopoulos (Abb. 1). Anhand sol-
cher Beispiele 148t sich in Kreta eine Vorliebe fiir die — so-
eben auch in die venezianische Malerei eingegangenen —
Elemente der Landschaftsdarstellung der niederlandischen
Malerei feststellen. Die im Norden von der Mitte des 14.
Jahrhunderts an langsame Einfiihrung der Hintergrund-
landschaft ist vorerst strikt an einen speziellen ikonographi-
schen Themenkreis gebunden, der einen landschaftlichen
Umraum inhaltlich zulieB. Die urspriinglich auf den Vor-
dergrund limitierte Landschaftsbiithne wurde fiir Gethsema-
neh- und hortus conclusus-Motive ausschnitthaft ausgewei-
tet. Konrad Witz und die altniederlandischen Meister be-
gannen im zweiten Viertel des 15. Jahrhunderts Szene oder
Figur und Landschaft in einem einheitlichen Raum zu verei-
nen'®, Durch Luftperspektive und die Akkumulation zahl-
reicher landschaftlicher Detailles zielte man auf die opti-
sche Illusion eines Tiefenraumes ab. Die malerischen Mittel
beriicksichtigen gezielt die Figurenkomposition und stei-
gern die Glaubwiirdigkeit des Themas. In einer Verkettung
von Flachenteilen wird das Gefiihl eines kontinuierlichen
Zusammenhangs alles Sichtbaren erzeugt und damit die II-
lusion einer riumlichen Einheit erweckt!’, obwohl das ri-
umliche Kontinuum nicht durchgéngig veranschaulicht
wird. «In der Landschaftsdarstellung wird somit die Anhéu-
fung der vegetativen Einzelheiten nicht von dem Grund-
riBverhaltnis bestimmt, sondern von der GroBe der Bild-
flache, die zum Nebeneinander ihrer empirisch erfaften
Einzelprojektionen zur Verfiigung steht. Die Angefiilltheit
tduscht iiber das Unprizise der Ortsangaben hinweg.»!8.
Dies scheint mir auch in den westlich beeinfluten Land-
schaften der «Kretischen Schule» in der Regel der Fall zu
sein. Die Tiefe wird nur scheinbar kontinuierlich zum Hori-
zont hin entfaltet.

Der Briickenkopf fiir den Transfer dieser malerischen Mit-
tel ist zweifellos in der venezianischen Malerei zu suchen.

16. O. Picht, Gestaltungsprinzipien der westlichen Malerei des 15.
Jahrhunderts, Kunstwissenschaftliche Forschungen 11 (Berlin 1933), S.
75-100, bes. 83-88.

17. Pochat, op.cit. (Anm. 12), S. 234.

18.Op.cit., S.234.

19. Chatzidakis, op.cit. (Anm. 8), S. 195 f.

20. Op.cit., S. 195 £., 203, Abb. KZ' 1. G. Babi¢ - M. Chatzidakis, Die
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Die Venezianer — beeinfluft durch den kiinstlerischen Aus-
tausch mit den Niederlandern — hatten sich in der zweiten
Hilfte des 15. und im frithen 16. Jahrhundert nur bedingt
um zentralperspektivisch konstruierte Tiefenraume bemiiht,
weshalb auch die Darstellung der Landschaft und nicht des
Innenraums als Kulisse (Hintergrund) entfaltet wurde. Da-
bei war die venezianische Malerei nicht so sehr auf topogra-
phische Richtigkeit bedacht sondern auf wirklich erfiihlte
Landschaften. Die in Venedig entwickelte malerische Tech-
nik, die der Farbe zu autonomer Bedeutung und zu Aussa-
gekraft im Bild verholfen hat, ermoglichte in der Errungen-
schaft des Athmosphérischen die Hintergrundlandschaft als
Stimmungstrager zu installieren. Wohl deshalb, weil sie auf
diese Weise dem traditionellen Erleben der religiosen Aus-
sage der etablierten Themen der christlichen Ikonographie
nicht wirklich entgegenwirkte, sondern sie sogar bei ge-
konnter Einsetzung zu unterstreichen imstande war, war sie
von den kretischen Malern aufgenommen und fiir nachah-
menswiirdig erachtet worden.

Unter den frithen namentlich erfaBten Kinstlerpersonlich-
keiten der «Kretischen Schule», die sich einer westlich ori-
entierten Landschaftssauffassung als Tiefenhintergrund an-
niherten, gehort Angelos Bitzamanos. Er war in Herakli-
on von 1482 bis 1487 ein Schiiler des Andreas Pavias'. In ei-
ner fiir die katholische Heiliggeistkirche von Komolac bei
Dubrovnik angefertigten Predella, heute im Franziskaner-
Kloster von Dubrovnik®, treten der Eklektizismus der ver-
schiedenen Stile und deren synthetische Verschrankung be-
reits offensichtlich zutage. Die Bildnisse des hl. Hieronymus
(Abb. 3) und des hl. Johannes des Téaufers demonstrieren,
wie sehr die Kretische Schule jetzt von der zeitgendssischen
Malerei Venedigs beeinfluBt war. Die Ubereinstimmung des
Hieronymus-Bildes von Bitzamanos mit den Werken der
venezianischen Renaissance, besonders mit Cima da Co-
negliano’s Bildnis des Heiligen in einer Landschaft (1504-
10) in der National Gallery in London?!, ist uniibersehbar.
Mit der massiven Verschlechterung der wirtschaftlichen La-
ge trat die Monumentalmalerei auf Kreta immer mehr in
den Hintergrund. In der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts

Ikonen der Balkanhalbinsel und der griechischen Inseln, Teil II, in K.
Weitzmann et al., Die Tkonen, Freiburg i. Br. 1998 (Sonderausgabe), S.
312, 326.

21. J. Dunkerton - S. Foister - D. Gordon - N. Penny, Giotto to Diirer.
Early Renaissance Painting in the National Gallery, London 1991, S. 52f.,
Abb. 53. R. Echols, Cima and the Theme of Saint Jerome in the Wil-
derness, Venezia Cinquecento, IV/Nr. 8 (1994), S. 47-69.
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Abb. 3. Angelos Bitzamanos, HI. Hieronymus. Predella fiir die Hei-
liggeist-Kirche von Komolac bei Dubrovnik von 1518. Dubrovnik,
Franziskaner-Kloster (Photo nach G. Babic - M. Chatzidakis, in K.
Weitzmann et al., «Die lkonen»).

stirbt die Wandmalerei langsam aus, Ikonen traten an die
Stelle der wesentlich kostspieligeren Fresken. Zu diesem
Zeitpunkt verldBt daher die «Kretische Schule» den Boden

22. Die wichtigsten Beitrige tiber das Werk des Theophanes sind — ab-
gesehen von den zahlreichen Abbildungen im Album von G. Millet,
Monuments de I’Athos, 1. Les peintures, Paris 1927 — vor allem Chatzi-
dakis, op.cit. (Anm. 7), S. 311-352; idem, The Cretan Painter Theophanis.
The Wall-Paintings of the Holy Monastery of Stavronikita, Berg Athos, Stau-
roniketa-Kloster 1986; idem, ‘O Cwygdgog Oeogdvng Zrpehitlag,
tovzinhny Mrofdg. Bioypagurog Eeyyog, Néa ‘Eotia 74,875 (1963), S.
215-226; idem, O Oeopdvng ZroehitCas Mrabdg xou 1 Konruxr Zyxoh,
Ocopavig o Kong. Euoves and tov Iepdv Nadv tov ITpwtdrov, Ayiov
Opog, EOvinn IivaxoBnxn xow Movoeio AheEdvdpov Zovtlov pe vy
gvhoyio g lepds Kowdtnrog Ayiov ‘Ogovg, Athen 1993, S. 8-10; M.
Garidis, La peinture murale dans le monde orthodoxe apres la chute de By-
zance (1450-1600) et dans les pays sous domination étrangeére, Athen 1989,
S. 137-158; M. Chatzidakis - D. Sofianos, The Great Meteoron. History
and Art, Athen 1990; E. Tsigaridas, "Ayvwoto &motoho tod Ogogdvn
To0 Kontog ot povn “Ifnewv 016 "Ayiov “Ogog, AXAE IZT' (1991-
1992), S. 185-208; idem, in Treasures of Mount Athos, Ausstellungskatalog
(ed. A.A. Karakatsanis), Thessalonike 1997, S. 106-111 (Nrs. 2.40-2.43),
121-138 (Nrs. 2.54-2.72), 139 1. (Nr. 2.74); T. Papamastorakis, Icons 13th-
16th Century, Icons of the Holy Monastery of Pantokrator, Berg Athos,
Pantokrator-Kloster 1998, S. 98-118, Abb. 48-60.

der Insel, um schlieBlich am griechischen Festland ihren
Hohepunkt zu erreichen.

Eine hochst differenzierte Verquickung der auf den erneut
zelebrierten spitbyzantinischen Traditionen fulenden Ma-
lerei mit der westlich beeinfluten Landschaftsauffassung
nimmt das Schaffen des Theophanes ein, jenes Meisters, der
insgesamt als die herausragende Kiinstlerpersonlichkeit der
«Kretischen Schule» angesehen werden darf?2. Theophanes
Strelitzas Bathas wurde zwischen 1480 und 1490 in Hera-
klion geboren, wo er den Beruf des Ikonenmalers erlernte.
Zum ersten Mal trifft man ihn in den 1527 nachweislich von
ihm geschaffenen Fresken des Meteora-Klosters Hagios Ni-
kolaos Anapausas an?. Sie sind der Ausgangspunkt einer
Reihe inschriftlich gesicherter und durch stilkritische Ver-
gleiche ihm zugeschriebener Werke, die sowohl der Wand-
als auch der Ikonenmalerei zugehoren. Theophanes ver-
brachte knapp 24 Jahre am Heiligen Berg?*. 1535 entstan-
den die Wandmalereien im Katholikon der Megiste Laura,
sein groBtes und monumentalstes Werk, anschlieSend die in
der Trapeza®, sowie eine Reihe von Ikonen fiir die ehemali-
ge Ikonostase der Klosterkirche?. 1546 schuf Theophanes
gemeinsam mit seinem Sohn Symeon die Wandmalereien
im Katholikon und der Trapeza von Stauroniketa?’. Aus der
Ikonostase des Katholikons sind auch noch einige Ikonen
erhalten®. In den letzten Jahren wurden Theophanes im
Kloster Iberon ein Ikonostasenepistyl und im Kloster Pan-
tokratoros einige Ikonen, das Ikonostasenepistyl des Katho-

23. Chatzidakis, op.cit. (Anm. 7), S. 315-317, Abb. 2-16. E. Ioannidaki-
Dostoglu, A Presentation of the Wall-Paintings in the Monastery of
Ayios Nikolaos Anapafsas at the Meteora, lkone und friihes Tafelbild
(ed. H. Nickel), Halle (Saale) 1986, S. 69-77. Th. Steppan, Meteora, in
RbK V1,1999, S. 319-334.

24.1536 erwarb Theophanes, der schon vor 1527 Monch geworden war,
fiir sich und seine beiden S6hne eine Unterkunft nahe der Megiste Lau-
ra (Megiste Laura, Cod. ’Adehgdta, Nr. 18, fol. 100v; siche Chatzida-
kis, op.cit. (Anm. 7), S. 345). Im Oktober 1543 zog er mit seinen S6hnen,
die mittlerweile ebenfalls Monche waren, in das Kellion Pyrgos nach
Karyai (Megiste Laura, Cod. ’Adehgdarta, Nr. 18, fol. 110v; siehe Chatzi-
dakis, op.cit. (Anm. 7), S. 346).

25. Millet, op.cit. (Anm. 22), Taf. 115-151. Chatzidakis, op.cit. (Anm. 7),
S.317f., Abb. 17-33. Lediglich die Wandmalereien im Katholikon sind
inschriftlich gesichert.

26. Chatzidakis, op.cit. (Anm. 7), S. 323-325, Abb. 34-45.

27. Op.cit., S. 318 f., Abb. 49-62. Idemn, The Cretan Painter Theophanis,
op.cit. (Anm. 22). Die Wandmalereien im Katholikon sind durch Ur-
kunden als Werk des Theophanes und seines Sohnes gesichert.

28. Chatzidakis, op.cit. (Anm. 7), S. 325 f., Abb. 46, 63-83. A. Karakatsa-
ni, Eixoves. Zviioyn Teweyiov Toaxvpoyiov, Athen 1980, S. 51-60.

311



THOMAS A. STEPPAN

likon sowie ein Fragment eines Kuppelfreskos zuerkannt®.
Auch drei von einem Ménch namens Philemon kommissio-
nierte Ikonen im Antiprosopion des Klosters Gregoriu in
Karyais konnten von Euthymios Tsigaridas dem bedeuten-
den Meister zugewiesen werden®. Nach seinem Aufenthalt
am Heiligen Berg kehrte Theophanes nochmals in die mo-
nastische Enklave von Meteora zuriick, wo er moglicherwei-
se die Fresken- und Ikonostasenausstattung des machtigen
Metamorphosis-Klosters (1545-1552) mitbestimmte’!. Der
Werkstatt gehorten bestimmt mehrere Kiinstler an. In-
wieweit Theophanes selbst, seine Sohne oder sein Schiiler
Zorzis daran beteiligt waren, ist noch nicht vollends geklért.
Theophanes Werk zeigt seine Vorliebe fiir Geschlossenheit
und Ausgeglichenheit, fiir Monumentalitat und Klassizitat,
die sich mit verschiedenen Einflilen aus der westlichen
Kunst der Renaissance treffen und zusammenfiigen32. Theo-
phanes lehnte sich in seinen Darstellungen des Beth-
lehemitischen Kindermordes an die Raffael zitierenden
Druckgraphiken von Marcantonio Raimondi an®. Chatzi-
dakis konnte bei einigen Detailles aus der Darstellung des
Emmaus-Mahles in der Megiste Laura und in Stauroniketa
Giovanni Bellinis Vorbildhaftigkeit nachweisen3t. Weitere
motivische Ubernahmen, die teilweise noch auf das westli-
che Spétmittelalter zuriickgreifen, sind u. a. die Figur des hl.
Christophorus in Hagios Nikolaos Anapausas® und die vor
dem Christuskind in der Krippe knieende Maria im Weih-
nachtsbild in der Ikone von Stauroniketa®®.

In seiner Landschaftserfassung hat Theophanes den tiber-
lieferten spatbyzantinischen Typenvorrat mit den Topoi ku-
lissenhafter Felsformationen und Architekturversatzstiicke
grundsatzlich iibernommen, in vielen Fallen jedoch durch
eine illusionistischere Darstellungsweise mittels Komposi-

29. Zu Iberon, wo sich bereits zwei Theophanes zugeschriebene Prosky-
nesis-Ikonen befinden, siehe Tsigaridas, "Ayvwaoto ématiho, op.cit.
(Anm. 22), S. 185-208; zu Pantokratoros siche Papamastorakis, op.cit.
(Anm. 22), S. 98-118, Abb. 48-60. Das Freskenfragment mit dem Pro-
pheten Ezechiel (ibid., Abb. 48) befand sich allem Anschein nach im
1843 zerstorten Parekklesion der Drei Hierarchen (ibid., S. 99 f.) und
gehort zusammen mit den 1861 unter Sevastianov in die Eremitage
nach St. Peterburg gebrachten Freskenfragmenten des Propheten Aaron
(ibid., Abb. 47) und des hl. Dionysios Areopagites (siehe Juri Piatnitsky in
Afonskie Drevnosti, Gosudarstvenniy Zrmitaj, St. Petersburg 1992).

30. E. Tsigaridas, "Ayvooteg eixdveg 1ot @copavn tod Kontog ot
‘L.M. Tonyogiov 016 “Ayiov “Ogog, Makedonika 28 (1991-92), S. 33 £.
31. Chatzidakis, op.cit. (Anm. 7), S. 321 f., Abb. 86-98, 111 £. Idem, in
Chatzidakis - Sofianos, op.cit. (Anm. 22), S. 37-43, 68-73, 97-201.
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tionen mit partieller Tiefenwirkung, mit Luft- und mit Farb-
perspektive modifiziert. In seltenen Beispielen hat er sich
sogar um eine konsequente Bewiltigung des zentralper-
spektivisch konzipierten Landschaftsraumes bemiiht, je-
doch meistens ohne einen umfassenden, durchgehend orga-
nischen Ubergang vom Vorder- in den Hintergrund zu for-
cieren.

In Hagios Nikolaos Anapausas sieht man, wie Theophanes
im Bild der Ausspeiung des Jonas an der Vorderseite der
Altarmensa (Abb. 4) bereits meisterhaft in der rechten Bild-
hélfte eine illusionistisch tiefe, vorne hiigelige, hinten gebir-
gige Landschaft entstehen lieB. Auch hinter dem giganti-
schen Walungeheuer zeigt Theophanes einen durch Hellig-
keitsabstufungen der Grau- und Blauwerte tiefenbelichte-
ten Luftraum. Schon hier kann man erkennen, dal Theo-
phanes, von den westlichen Errungenschaften eingenom-
men, auf exzellente Weise Athmospharisches erzeugte. Die
additive Zusammenstellung mehr oder weniger illusionisti-
scher Elemente wurde hier bereits in Ansatzen aufgehoben.
Schwieriger verhalt es sich diesbeziiglich im Bild des Todes
des hl. Ephraim des Syrers im Narthex®’. Die Szene zéhlt zu
den groBformatigsten der gesamten Ausstattung. In vielen
ineinander verschrankten Zonen werden hinter der eigentli-
chen Entschlafensszene die Tatigkeiten der Monche und
Einsiedler festgehalten, doch werden die Figuren der tiefer
gelegenen Schichten nur unmerklich kleiner. Den Horizont
der «Erimos» bildet in der oberen Bildmitte eine sanfte Hii-
gellandschaft westlichen Gepréges mit einer kleinen Stadt—
oder Gebdudeansicht am Zenit, zu der ein Weg mit Serpen-
tinen fihrt. Die Kombination dieses illusionistischen De-
tails mit dem schwarzen Himmel und der von vorne ein-
strahlenden Belichtung der Komposition, die das Bild in ei-

32. Zu den zeitgenossischen italienischen Einfliissen sieche Chatzidakis,
op.cit. (Anm. 7), S. 330-335.

33. M. Chatzidakis, Marcantonio Raimondi und die postbyzantinisch-
kretische Malerei, ZfK LIX (1940), S. 147-161.

34. Die fiir eine Kopie des urspriinglichen Werkes von Bellini erachtete
Tafel aus der Geméldegalerie in Berlin ist 1945 verbrannt (siche
Chatzidakis, op.cit. [Anm. 7], Abb. 107) im Vergleich mit dem Fresko
im Katholikon der Megiste Laura (ibid., Abb. 105) und jenem im Ka-
tholikon von Stauroniketa (ibid., Abb. 106).

35. Chatzidakis, op.cit. (Anm. 7), Abb. 109.

36. Op.cit., Abb. 69.

37. Mit einer schonen Farbabbildung bei M. Acheimastou-Potamianou,
Greek Art. Byzantine Wall-Paintings, Athen 1994, S. 186, 256, Abb. 166.
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Abb. 4. Theophanes Strelitzas Bathas, Jonas wird vom Wal ausgespien. Wandmalerei im Katholikon des Meteora-Klosters Hagios Nikolaos

Anapausas von 1527 (Photo des Autors).

ne schwermiitig nachtliche Stimmung taucht, vermitteln den
Konflikt zwischen Tradition und Neuerung und Theopha-
nes’ Suche, diesen mit Geschicklichkeit zu iiberwinden, ja
zu nutzen, um die Glaubwiirdigkeit und Inhaltlichkeit zu
steigern®.

Beachtliches Vermogen zeigt Theophanes in schmalen, ho-
hen Bildpaneelen. Szenen wie die Blindenheilung im Ka-
tholikon der Megiste Laura (1535)% fiigen sich aus einer
kithn emporsteigenden, zu einer Felsformel auslaufenden
schragen Biihne und einer weiteren dahinter gesetzten Fels-
flanke auf der anderen Seite des Hintergrundes zusammen.
Dazwischen gesellt sich ein hinter beiden positioniertes,
perspektivisch verkiirztes Stadtkiirzel, das als Horizont der
Darstellung mit diesen einfachen Mitteln in bemerkens-
werte Tiefe riickt.

Zu den herausragenden illusionistischen Landschaftsdar-

38. In diesem Zusammenhang mochte ich auf eine der «Kretischen
Schule» zugeordnete Ikone desselben Themas im Athos-Kloster Iberon
verweisen. Aufgrund des renaissanceistischen Elements der sanften,
athmospharischen Hintergrundlandschaft mit Licht- und Luftperspektive
erscheint mir die vorgeschlagene Datierung in die Mitte des 15. Jahrhun-

stellungen zéhlt die Szene mit Jesus und der Samariterin am
Jakobsbrunnen im Katholikon von Stauroniketa (Abb. 5)%.
Theophanes legt eine weite FluBlandschaft mit einer Miihle
und einer Burg auf einem Hiigel zwischen die hoch aufra-
gende Felsformation und die Figurengruppe der Apostel,
die als markante Begrenzungsblocke der in die Tiefe gezoge-
nen Handlungsbiihne dienen. Gerade die pittoreske Miihle
vermittelt die genrehafte, niederldandisch beeinflute vene-
zianische Landschaftsauffassung, die auf Theophanes einge-
wirkt hat. Richtigerweise fithrt er die Hintergrundlandschaft
auch links der Felsformation weiter. Traditionell ist die ver-
nachlissigte Verkleinerung der Apostelfiguren, die halb ver-
deckt hinter dem jéh abbrechenden Biithnengrund stehen.

Ein illusionistisches Detail, das uns in differenzierter Weise
auch im Kuppelpendentiv des Metamorphosis-Klosters in
Meteora begegnet, befindet sich in der rechten oberen Bil-

derts etwas zu frith angesetzt (sieche E.N. Tsigaridas, in Treasures of
Mount Athos, op.cit. [Anm. 22], S. 99 f., Nr. 2.33).

39. Millet, op.cit. (Anm. 22), Taf. 119.1.

40. Chatzidakis, The Cretan Painter Theophanis, op.cit. (Anm. 22), Abb.
10, Farbtaf. 124.
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Abb. 5. Theophanes Strelitzas Bathas und sein Sohn Symeon, Jesus
und die Samariterin. Wandmalerei im Katholikon des Athos-Klo-
sters Stauroniketa von 1546 (Photo nach M. Chatzidakis, «The Cre-
tan Painter Theophanis»).

decke der Noli me tangere-Szene im Katholikon von Stauro-
niketa*!. Im Unterschied zum Bild mit der Samariterin
eroffnet sich hier allerdings der Konflikt einer weit iiber dem
Niveau der iibrigen Szene angesetzten Horizontlinie. Offen-
sichtlich sah Theophanes, veranla3t durch die abseits gele-
gene Position rechts iiber dem Bogen, dieses Detail isoliert
fiir sich als eine Art Fiillstelle, die er experimentell nutzen
konnte, und ignorierte daher eine in unseren Augen erfor-

41. Op.cit. (Anm. 22), Abb. 36, Farbtaf. 125.

42. Op.cit., Farbtaf. 106.

43. Op.cit., Farbtaf. 207.

44, J.P. Richter, Abendlandische Malerei und Plastik in den Lindern
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derliche Einheit mit dem ibrigen Bild, die er sich selbst
durch dessen Rahmen vorgegeben hatte.

Ein weiteres Mal eroffnet uns eine Szene im Katholikon von
Stauroniketa Theophanes’ Fahigkeit des differenzierten Um-
gangs mit illusionistischer Landschaftsgestaltung. Es handelt
sich um die Erscheinung Christi vor den Aposteln in Galilea
(Abb. 6)*2. Die Gestaltung der zu beiden Seiten von Fels-
formationen eingefaBten, tiefenrdumlich erfaBten, mit
Hiigeln und Bédumen ausgestatteten Handlungsebene be-
zeugt seine Kenntnis der zentralperspektivischen Konstruk-
tion des Landschaftsraumes und deren gezielten Einsatz fiir
die Bilddramaturgie. Dasselbe Verfahren der Tiefentei-
lung, wie es uns in der auBergewohnlichen Ikone der Anbe-
tung der Magier (Abb. 3) bereits begegnete, wurde hier von
ihm offensichtlich angewandt.

Unter den Fresken des Refektoriums von Stauroniketa (um
bzw. nach 1546) sticht die Szene der Wunderbaren Brotver-
mehrung ins Auge (Abb. 7)*3. Hier ist die Landschaft konti-
nuierlich vom Vordergrund zum Hintergrund auf Tiefen-
wirkung konzipiert. In hintereinander geschichteten Zonen,
die farbperspektivisch jeweils im Hell-Dunkel-Verlauf pro-
nonciert sind, verstiarken kleine Detailles wie Baume, vor al-
lem aber das burgartige Gebaude am Hiigel in der Hinter-
grundmitte die illusionistische Wirkung. Selbst die obligato-
rischen Felsflanken fallen relativ schméchtig aus und ord-
nen sich so in die athmosphérische Landschaft ein.

Einen interessanten Vergleich innerhalb Theophanes’ Ceuvre
bieten die Darstellungen des Bethlehemitischen Kinder-
mordes (Abb. 8). Teile des Bildes beruhen, wie J.P. Richter
entdeckt hatte* auf einem Stich Marcantonio Raimondi’s,
der Raffaels Darstellung des Themas wiedergibt. Es ist dies
der bekannteste Fall, wo ein griechischer Kiinstler einen
Kupferstich der Renaissance in groferem Umfang benutz-
te*>. Theophanes benutzte die Vorlage, indem er sie dem
bestehenden byzantinischen Darstellungstypus palaiologi-
scher Pragung hinzufiigte. Erstmals geschah dies 1535 im
Katholikon der Megiste Laura*. Theophanes benutzt hier
aber noch ein weiteres Mittel, zu dem ihn die Renaissance-
Malerei inspirierte, die illusionistische Hintergrundland-
schaft mit einer Stadt auf einem Hiigel als hinterste Ebene
der Landschaftskomposition in der Mitte der oberen Bild-

des Orients, ZBildK, 1878, S. 205-210.
45. Chatzidakis, op.cit. (Anm. 33), S. 147-161.
46. Millet, op.cit. (Anm. 22), Taf. 122.1.



UBERLEGUNGEN ZUR LANDSCHAFTSDARSTELLUNG DER «KRETISCHEN SCHULE»

pap—

TIPS

R . e w0

Abb. 6. Theophanes Strelitzas Bathas und sein Sohn Symeon, Erscheinung Christi vor den Aposteln in Galilea. Wandmalerei im Katholikon des
Athos-Klosters Stauroniketa von 1546 (Photo nach M. Chatzidakis, «The Cretan Painter Theophanis», mit Konstruktionsskizze des Autors).

hilfte. Diese landschaftliche Komponente ist nun keines-
wegs aus dem Stich von Marcantonio Raimondi {ibernom-
men worden, bei dem eine durchgehende Architekturkulis-
se den Hintergrund einnimmt*’. Im Gegenteil, die Land-
schaft spiegelt die von der venezianischen Renaissance auf
die Kretische Schule getitigte Einwirkung in der tiefenra-
umlichen Bildauffassung und dem Wert der dafiir verwen-
deten Landschaftselemente wider, wie sie uns bei Theopha-
nes ja bereits in seinem Frithwerk in Hagios Nikolaos Ana-
pausas begegnet. Der byzantinischen Tradition ist hingegen
die Positionierung der verhaltnisméBig tibergrofen Gestalt
des Propheten Jeremias zuzuschreiben, der hinter der Fels-
kulisse des Mittelgrundes hervorragt, und so einen harmo-
nischen Verlauf vom Vorder- in den Hintergrund unter-
bricht. Noch deutlicher wird dieser Bruch im Katholikon
des Metamorphosis-Klosters in Meteora von 1552 (Abb.
8)*, wo der Prophet sogar noch hinter der illusionistischen

Hintergrundlandschaft eingestellt ist und diese — der illusio-
nistischen Wirkung vollkommen gegensteuernd — dominant
iiberragt. Anders verhélt es sich bei der Darstellung dessel-
ben Themas im Katholikon von Stauroniketa®’, bei der
Theophanes auf die Einbeziehung des Propheten verzichtet
und auf diese Weise — trotz der vergleichsweise spérlichen
Verwendung der illusionistischen Mittel der Landschaft —ei-
nen stimmigen Aufbau des Hintergrundes erzeugt.

Unter den Werken, die Theophanes in der Ikonenmalerei

47. Chatzidakis, op.cit. (Anm. 33), Abb. 2.

48. M. Chatzidakis, in Chatzidakis - Sofianos, op.cit. (Anm. 22), S. 125.
49. Chatzidakis, The Cretan Painter Theophanis, op.cit. (Anm. 22), Farb-
taf. 84.
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Abb. 7. Theophanes Strelitzas Bathas und sein Sohn Symeon, Wunderbare Brotvermehrung. Wandmalerei in der Trapeza des Athos-
Klosters Stauroniketa von ca. 1546 (Photo nach M. Chatzidakis, «The Cretan Painter Theophanis»).

vollbrachte, sind in unserem Zusammenhang die jiingst ent-
deckten, in ihrer Qualitit herausragenden Epistylbalken im
Athoskloster Iberon zu nennen®?, im Speziellen die Szenen
der Blindenheilung (Abb. 9) und die Myrrhophoren (Abb.
10)°1. Im Gegensatz zu den Epistyldarstellungen zum Feste-
zyklus in der Ikonostase von Stauroniketa hat Theophanes
hier die illusionistischen Landschaftselemente gezielter ein-
gesetzt. Malerisch stimmungsvolle Landschaftsriume von
bemerkenswerter Tiefe und Weite legen sich zwischen die
von den zwei Felskulissen gesdumte bzw. nach hinten abge-
schottete Handlungsebene im Vordergrund und den golde-
nen Himmelsgrund. Bei den Myrrhophoren 148t sich die
zentralperspektivische Bildkonstruktion gut nachvollzie-
hen. Bei der Blindenheilung iiberwindet Theophanes ein

50. Siehe dazu die grundlegende und umfassende Publikation von Tsi-
garidas, op.cit. (Anm. 22), S. 185-208.
51. Die Photos entstanden wihrend eines Aufenthaltes in Iberon im
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allzu abruptes Abbrechen zwischen dem durch die Felsen
abgeschlossenen Biithnenhintergrund und der dahinter be-
findlichen Landschaft mittels des die beiden Zonen zusam-
menhaltenden Baumes, der dariiber hinaus auch eine Ver-
ankerung der illusionistischen Landschaft im dafiir unge-
wohnlichen goldenen Hintergrund ermoglicht.

Die westlich beeinfluSte Auffassung des Bildraumes, wel-
che neben der Erweiterung der Handlungsbiihne die topo-
graphische Glaubwiirdigkeit untermauern sollte und als
Faszinosum einer allméhlichen Tiefenlandschaft den Be-
trachter unmittelbar in das Bild miteinbezieht, reiht sich ein
in die Komplexitat der heterogenen Aspekte, die im Schaf-
fen des Theophanes seine Vielseitigkeit und seinen diffe-
renzierten Umgang mit malerischen Mitteln auszeichnet.

Jahre 1996. Fiir all ihre groBziigige Hilfe mochte ich dem ehrwiir-
digen Abt Archimandrit Basileios und Pater Christophoros herzlich
danken.
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Abb. 8. Theophanes Strelitzas Bathas bzw. Werkstatt oder Schiiler,
Bethlehemitischer Kindermord. Wandmalerei im Katholikon des
Metamorphosis-Klosters in Meteora von 1552 (Photo nach M. Chat-
zidakis - D. Sofianos, «The Great Meteoron» ).

Wie kein anderer seiner Zeit hat er es verstanden, diese
Mittel zu nutzen und sie angepafit an die jeweiligen Anfor-
derungen der Bilder zu verwenden.

Theophanes bemiihte sich um die sensible Korrespondenz
zwischen heiliger Figur und landschaftlicher Umgebung.
Dabei gelang es ihm, seinem religiosen Gefiihl malerischen
Ausdruck zu verleihen und es gleichzeitig beim Betrachter

52. Sogar noch im Katholikon des Metamorphosis-Klosters in Meteora,
wirkt die Seelandschaft im Zwickel des Kuppelpendentifs seitlich vom
Bild des Johannes mit Prochoros als ein nicht der Darstellung des
Evangelistenthemas zugehoriger Annex hinter dem massiven Gesteins-
bogen der Patmos-Hohle.

53. Das dem Entschlafen Mariens geweihte, trikonchale Kirchlein des
seit jeher dem serbischen Kloster Chilandar unterstellten Kellions wur-
de im Jahr 1536 errichtet und im Anschlu3 mit einem umfassenden
Freskenprogramm ausgestaltet. Gemall der Inschrift im Naos an der

im illusionistisch-evokativen Sinne wirksam werden zu las-
sen. Daher sah sich Theophanes, der konfrontiert war mit
den westlichen Bestrebungen, die Landschaft als ein dar-
stellungswiirdiges Thema anzuerkennen, gewif} auch veran-
laBBt, die neuen Mittel fakultativ und bisweilen nur additiv
einzusetzen und mit der traditionellen Auffassung eines
nicht einheitlich illusionistisch gepréigten Bildraumes zu va-
riieren oder zu verschrinken. Das hiingt meines Erachtens
in erster Linie damit zusammen, dal sein Werk in so ge-
wichtiger Weise von der Monumentalmalerei bestimmt ist,
die — im Gegensatz zur Tafelmalerei, wo jedes Bild fiir sich
alleine steht — nicht in breit angelegten Experimenten die
vorgegebenen hieratischen Strukturen einer auf religiése
Inhaltlichkeit angelegten Erscheinung gefahrden durften.
Theophanes setzte die illusionistischen Mittel nicht infla-
tionér ein, denn er war sich wohl dariiber im Klaren, daf3 an-
sonsten das Numinose im Kunstwerk zuriicktritt zugunsten
des Wunders der Illusion, der Ahnlichkeit zwischen Au3en-
welt und Bildraum.

Als letztes Beispiel fiir unser Thema sei noch auf die Kirche
von Molyvoklesia — einem serbischen Kellion nahe Karyais
am Berg Athos — hingewiesen. Dort befindet sich eine voll-
standig erhaltene Ausstattung mit Wandmalereien, die in
den Jahren zwischen 1536 und 1541 entstanden sind>. Die
auf3erordentliche Qualitéit der Fresken, ihr minutios entfal-
tetes Programm, das dem einer monumentalen Ausstattung
grof3 dimensionierter Klosterkirchen in miniaturhafer Wie-
dergabe gleichkommt, 146t jedenfalls den Schlu$} zu, in Mo-
lyvoklesia ein Werk eines fithrenden Kiinstlers der «Kreti-
schen Schule» aus dem Umkreis Theophanes des Kreters zu
erkennen. Es 146t sich meines Erachtens auch nicht aussch-
lieBen, daB der groBBe Meister selbst mit dem Entstehen die-
ses wichtigen Denkmales postbyzantinischer Wandmalerei
in Zusammenhang steht, indem vielleicht einer seiner bei-
den Sohne oder ein Schiiler mit der Verwirklichung dieses
Projektes betraut war>*.

Unter den Darstellungen in Molyvoklesia sticht die Szene

Stidwand, gleich rechts neben dem Eingang, muB die Ausstattung spé-
testens 1541 vollendet gewesen sein. Die Stifter waren der Monch Ma-
karios und Dmitar, der vermutlich Laie war. Sie stammten aus Janjevo
im Kosovo. Zur Geschichte des Kellions siehe S. Petkovié, Chilandar,
Belgrad 1989, S. 86 f.; zu den Wandmalereien siehe Millet, op.cit. (Anm.
22),8.37f., 61, Taf. 153-158.

54. Die Fresken von Molyvoklesia zeichnen sich in vieler Hinsicht
durch eine frappante Ahnlichkeit mit den gesicherten und zugeschrie-
benen Werken des Theophanes aus. Dies gilt fiir die programmatische
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Abb. 9. Theophanes Strelitzas Bathas, Blindenheilung. Epistyl-Tkone
im Athos-Kloster Iberon von 1535-1546 (Photo des Autors).

mit dem Gebet von Joachim und der Verkiindigung an An-
na hervor (Abb. 11)%. Die gesamte Darstellung wird von ei-
ner tiefen Landschaft eingenommen, in deren Vordergrund
Joachim und Anna mit den beiden kleinen vom Himmel
herabschwebenden Engelchen positioniert sind. Zur Tren-
nung der zu einer Szene zusammengezogenen Teile des Ge-
bets Joachims und der Verkiindigung an Anna dient eine
zwischen ihnen gelagerte, schmale vertikale Felspartie. Die
sich iiber den gesamten Mittel- und Hintergrund er-
streckende Landschaft ist kontinuierlich vom Vordergrund
in die Tiefe gefiihrt. Hinter den handelnden Figuren er-
streckt sich die weite Acker- und Wiesenfldche, mit Darstel-
lungen einer weidenden Schafherde mit Hirten und einem
pfligenden Bauern. Auch zahlreiche Biaume und Pflanzen
bereichern das Bild. Im Hintergrund sind Hiigel und Ge-
birgsziige, auf bzw. vor denen Stadt- und Burgarchitekturen
auszumachen sind. In ihrer Weite, ihrem Reichtum und ih-
rer Genrehaftigkeit ist die Landschaft von Molyvoklesia ein-
zigartig in der gesamten Monumentalmalerei der «Kreti-
schen Schule». Ihr Vorbild ist in der venezianischen Malerei
zu eruieren. Die Darstellung entpuppt sich als eine aus der

Anordnung der Szenen, die sich in ihrer Vielteiligkeit dem deutlich mo-
numentaleren Programm im Katholikon der Megiste Laura annahern.
Im Gegensatz zum spateren Katholikon von Stauroniketa, bei dem es
sich am Athos ausnahmsweise nicht um einen trikonchalen Kuppelnaos
handelt, deckt sich das architektonische Modell von Molyvoklesia mit
jenem der Megiste Laura, es wurde nur in einem wesentlich kleineren
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Abb. 10. Theophanes Strelitzas Bathas, Myrrhophoren. Epistyl-Tko-
ne im Athos-Kloster Iberon von 1535-1546 (Photo des Autors).

antiken Literatur stammende pastorale Landschaft, die in
Venedig erst um 1500 in den Werken des Giovanni Bellini
eingefiihrt wurde.

Besonders interessant erscheint mir, da3 der Kiinstler einer-
seits eine geradezu auergewohnliche Bewéltigung des per-
spektivisch angelegten Landschaftsraumes erreicht, die sich
iiber die gesamte Bildbreite ausdehnt, er aber andererseits
fiir die Trennung der Szenenteile im Vordergrund mit der
floskelhaft berstenden Felsformation zwischen Joachim und
Anna diese Wirkung eigentiimlich konterkariert. Die Ge-
gensatzlichkeit der neuen westlichen und der traditionellen
byzantinischen Landschaftsauffassung prall in unverhoh-
lener Starke aufeinander. Das Felsvehikel im Vordergrund
dient nicht als raumschaffende Kulisse, sondern vielmehr
als ein malerisches Mittel, das auch auf den magisch dingli-
chen Charakter der Szene hinweisen soll.
Zusammenfassend kann also gesagt werden, da} der illusio-
nistische Ausbau des landschaftlichen Bildraumes zweifels-
ohne durch die in Kreta verschiedentlich eingelangte westli-
che Kunstproduktion des zu Ende gehenden Spétmittelal-
ters und der Renaissance angeregt wurde. Die priagende

MaBstab ausgefiihrt. So sind die programmatischen Ubereinstimmun-
gen zwischen Molyvoklesia und der Laura in mancher Hinsicht groBer
als jene zwischen Stauroniketa und der Laura.

55. Die Szene ist bereits abgebildet bei Millet, op.cit. (Anm. 22), Taf.
157.2.
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Rolle der venezianischen Kunst und der in ihr in bestimm-
ten Aspekten verborgenen Landschaftserfassung der Nie-
derlinder®, kann nicht hoch genug eingeschitzt werden.
Hatte die palaiologische Kunst zusehends die Quantitét in
der Verwendung der Versatzstiicke von Landschaft gestei-
gert, so ist es nun die teils illusionistische Ausfiithrung im Bil-
de, die der Landschaft zu einer neuen Funktion und Bedeu-
tung gereichten. Landschaft wurde einem Bedeutungswan-
del unterworfen. Vorderhand geht es um die Erschaffung
eines illusionistischeren Bithnenraumes, dem sukzessive ein
wachsendes Bediirfnis nach stiarkeren Mitteln der Illusion,
nach naturalistischen Einzelheiten folgt, und so am Ende
die neue Funktion der Landschaft aus ihrer Beziehung zur
dargestellten Figur und dem Thema des Bildes in seinem er-
zéhlerischen Charakter ihren Sinn gibt. Die Moglichkeit,
Landschaftstypen zu variieren und Lichtverhaltnisse zu dif-
ferenzieren, konnte als Mittel verwendet werden, dem je-
weiligen Thema einen geeigneten Rahmen zu geben und
auch durch Stimmungen gewisse Inhalte zu verstirken. Die
Suggestion der Naturstimmung trug dazu bei, dem Inhalt
der Darstellung vermehrt Innerlichkeit und Tiefe zukom-
men zu lassen.

Dartiberhinaus muf3 neben der an die gegebenen Umstande
des Werkes differenziert angepaf3ten Dienstbarmachung
der malerischen Mittel zur Erschaffung eines landschaftli-
chen Tiefenraumes die Landschaft bzw. der Raum selbst in
ihren Wertigkeiten fiir die damalige Zeit als verdndert ver-
standen werden. Bereits die quantitative Haufung von land-
schaftlichen Kompositionsteilen, wie wir sie aus der palaio-
logischen Kunst kennen, zeigt eine verdnderte Funktion von
Landschaft auf, ihr qualitativer Wandel aber demonstriert
nun auch eine veranderte Einstellung zum Motiv. Wihrend
der Bildtypenvorrat und das Formenrepertoire, die dem
Kiinstler in byzantinischer Zeit zur Verfiigung standen, sich
systematisch mit dem iibergeordneten metaphysischen Bild-
begriff auseinandergesetzt hatten, wurden die neuen Aus-
drucksmittel, die vom Westen iibernommen wurden, er-
schlossen, um damit den neuen Anforderungen einer fiir den
ehemaligen Byzantiner zutiefst veranderten Welt gerecht zu
werden. Immerhin bewegen wir uns in einer Zeit, die zum
byzantinischen Weltbild mittlerweile in manchem entgegen-

56. Il Rinascimento a Venezia e la pittura del Nord ai tempi di Bellini, Dii-
rer, Tiziano (ed. B. Aikema - B.L. Brown), Katalog zur Ausstellung im
Palazzo Grassi, Venedig 1999.

57. Nicolaus Cusanus, Docta ignorantia (ed. E. Hoffmann), Leipzig 1932.

Abb. 11. Kretischer Kiinstler im unmittelbaren Umbkreis von Theo-
phanes Strelitzas Bathas, Gebet des Joachim und Verkiindigung an
Anna. Wandmalerei in der Kirche des Kellions Molyvoklesia bei
Karyai am Berg Athos von 1536-1541 (Photo des Autors).

gesetzt war und als solches erscheinen muf3te, weshalb gewis-
se Verdnderungen, ja Neuerungen die logische Folge waren.
Es stellt sich natiirlich die Frage nach der Legitimation der
illusionistischen Mittel und ihrer empirischen ErfaBtheit,
ohne mit den traditionellen Werten der byzantinischen
Kunstauffassung und den Dogmen der Kirche in Konflikt zu
geraten. Dieses Thema kann hier nur angerissen werden. Es
ist kaum vorstellbar, daB die Schriften des Nicolaus Cusanus
wie De docta ignorantia®” in der venezianisch beherrschten
Agais Gemeingut waren und wahrscheinlich auch nicht not-
wendig. Die Kontroverse um das Verhéltnis des Menschen
in der sichtbaren Welt, das Verhéltnis von Figur und Land-
schaft und von empirischer Beobachtung und religiosem In-
halt hitte — soferne eine solche intellektuelle Auseinander-
setzung stattgefunden hat, wovon ich ausgehen méchte —be-
stimmt dhnliche Schliisse erbracht.

Die veranderte Einstellung zur Natur muf} als ein ge-
schichtliches Phanomen gewertet werden. Der heuristische
Wert der illusionistischen Darstellung liegt in der Akzep-
tanz des subjektiven Erlebens der sichtbaren Welt als er-
kenntnistheoretischer Grundlage. Hierin spiegelt sich eine
zumindest in Ansatzen veranderte Aufgabe der frithen post-
byzantinischen Kunst, die jenseits der lapidaren Feststel-

Idem, Cusanus Studien I. Das Universum des Nikolaus von Cues, in
SBHeidelberg, Leipzig 1930. E. Cassirer, Individuum und Kosmos in der
Philosophie der Renaissance, in Studien BW X (Berlin 1927).
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lung einer Stilveranderung liegt, welche hinterfragt werden
muf. Neben der offensichtlichen BeeinfluBung durch die
zeitgemale Modernitat im Kunstschaffen des Westens muf3
hier auf die neue Beziehung zwischen Kunstwerk und Be-
trachter verwiesen werden, wie sie tiber die verdnderte ge-
sellschaftliche Situation in einer von Venezianer regierten
Koiné sich gestaltete.

Es bleibt daher die Frage nach den Riickschliissen, die sich
aus der variablen Beziehung von Figur und Landschaft erge-
ben, etwa hinsichtlich der Funktion des Werkes oder der
verdnderten Haltung des Kiinstlers gegeniiber dem Thema
oder der Umwelt. Als Bestandteil der kulturellen Entwick-
lung diirfen die Werke den Anspruch erheben, als Doku-
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mente iiber den Menschen und seine Relation zum Sichtba-
ren und zur Welt verstanden zu werden. Insbesondere die-
ser Aspekt und eine genauere Analyse der Bedeutung von
Raum und Landschaft fiir die Bilddramaturgie, die in der
Kiirze eines solchen Beitrages leider ziemlich vernachlassigt
werden muBlten, sollten meines Erachtens in kiinftigen Be-
trachtungen iiberlegt werden. Dazu wird es auch notwendig
sein, auf wesentlich breiterer Ebene, als dies hier getan wur-
de, das kretische Kunstschaffen des 15. und 16. Jahrhunderts
hinsichtlich dieser Thematik zu untersuchen und sich mit
Raum und Landschaft in der palaiologischen Kunst — einem
Desiderat der Kunstgeschichtsforschung —in verschiedenen
Diskursen intensiv auseinanderzusetzen.
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