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DAS OSSUARIUM DES PETRUS- UND PAULUS-KLOSTERS
IN VITHKUQ (NORDEPIRUS)
UND SEINE FRESKENDEKORATION (1750)

Ostlich des siidalbanischen (nordepirotischen) Dorfes Vithkuq liegt auf ei-
nem Berggipfel das Petrus- und Paulus-Kloster!. Dem Kloster wurde ein
Beinhaus (ooteo@uhaxio) angegliedert, das den Arzteheiligen Kosmas und
Damian geweiht ist. Dieses Gebdude zihlt zu den wenigen Ossuarien des 18.
Jahrhunderts, die noch iiber eine vollstandig bewahrte Bildausstattung verfii-
gen. Den Fresken des Monumentes wurde bislang keine Studie gewidmet,
kurze Erwidhnung finden sie in einem Aufsatz von A. Papakozma, der sich
primir der Baugeschichte des Petrus- und Paulus-Klosters widmet?.

Das Ossuarium wurde auBerhalb des Klosterbezirks erbaut und liegt etwa
20 m ostlich der Umfassungsmauern nahe des ehemaligen Klosterfriedhofs,
der sich siidostlich anschloss’. Die einschiffige Kirche ist aus unregelmiBigen
Bruch- und Hausteinen gemauert (Abb. 1); ihre Linge betriigt im AuBeren 12
m, wihrend ihre Breite 4,60 m misst. Sie ist zweistockig konzipiert und wurde
wie viele Beinhduser aus statischen Griinden an einem steilen Hang errichtet,
da es einfacher ist, an abschiissigem Geldnde ein Gebdude mit zwei Etagen zu
konstruieren*. Ober- und Untergeschoss werden jeweils von einer Lingstonne
iiberfangen und sind unterschiedlich hoch. Wihrend die untere Etage im Schei-

1. Die Geschichte von Vithkuq gleicht der des benachbarten Voskopoje (Moschopolis). Beide
Orte waren urspriinglich kleine Siedlungen, die in nachbyzantinischer Zeit zu bedeutenden Handels-
und Kulturzentren in Nordepirus heranwuchsen und im 17. und 18. Jh. ihre Bliitezeit erlebten. Am
Karawanenweg zwischen Korytsa und Berat gelegen, bildeten sie wichtige Knotenpunke des
Handels zwischen Venedig und Konstantinopel und gelangten zu beachtlichem Wohlstand, der sich
in der Griindung zahlreicher Kirchen und Kloster niederschligt. Thren wirtschaftlichen Niedergang
erfuhren beide Stidte ab der zweiten Hilfte des 18. Jhs., da sie von verschiedenen Uberfillen
heimgesucht wurden. Zur Geschichte der beiden Stddte und ihrer Kunstdenkmiler siehe G. Koch,
Albanien. Kunst und Kultur im Land der Skipetaren, Koln 1989, S. 194-198 mit weiterer Literatur.

2. A. Papakozma, «Manastiri Shén Pjetér e Pavli n€ Vithkuq, datimi, urbanistka, arkitektura,
mjeshtrit e ndértimit» (Le monastere de Saint Pierre et Saint Paul a Vithkuq, sa datation, son urba-
nisme, son architecture et les maitres constructeurs), Monumentet 25,1 (1983) 77-87.

3. Zur Lage des Beinhauses und zur Rekonstruktion des Klostergelindes siehe die Zeichnungen
bei Papakozma, op.cit., Abb. 2. Das Ossuarium war dem Vorgingerbau des heutigen Katholikons
angegliedert, der 1710 geweiht wurde und einer Zerstorung zum Opfer fiel. Das heutige Katholikon
ist ab 1759 errichtet worden, Papakozma, op.cit., 78f.

4. N. Gkioles, «'O vaog To0 "At-Z10011170D 0TOV “AyLo Nixorao Moveufaoiog», Aaxwvixai
Xmovoai 9 (1988) 423.
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telpunkt des Gewolbes eine Hohe von 2 m aufweist, betrigt die der oberen
Etage 3,30 m. In einer nachtriglichen BaumaRnahme ist der Kirche an der
Nordfassade ein massiver Stiitzpfeiler vorgelagert worden, um sie vor einem
drohenden Einsturz zu bewahren. Risse in den nordlichen Bereichen der
Mauern bezeugen die Gefdhrdung des Mauerverbundes.

Das Obergeschoss des Gebdudes besteht aus drei Raumteilen (Fig. 1). Der
ostliche Bereich, der eine Tiefe von 1,80 m hat, ist durch eine Ikonostase vom
westlichen abgetrennt und diente als Sanktuarium. In der Ostwand des Bemas
ist eine Apsisnische mit zwei kleinen Fenstern eingelassen, die von zwei wei-
teren Nischen unterschiedlicher GroBe flankiert wird. Der sich westlich an-
schlieBende Hauptkirchenraum hat eine Lange von 5,80 m und verfiigt iiber
zwei kleine Fenster, die an der Nordwand ausgespart sind. Dem Naos wurde
im Westen ein 3,40 m tiefer Narthex vorgelagert, der fensterlos ist und in
dessen Westwand sich der Eingang des Gebdudes befindet. Von der Nordwand
des Narthex fiihrt eine Treppe in das Untergeschoss, dessen Dimensionen dem
Obergeschoss abziiglich der Abmessungen des Narthex entsprechen. Die un-
tere Etage ist fensterlos, sie besitzt lediglich eine kleine Offnung zur Beliif-
tung, die in der Mittelachse der Ostwand eingelassen wurde.

Die Architektur der Kosmas- und Damian-Kirche zeigt die typischen Cha-
rakteristika von Klosterbeinhidusern, die in der Regel zweistockig konstruiert
sind und nur iiber wenige Fenster verfiigend. Ober- und Untergeschoss dieser
Kirchen sind meistens einschiffig und erfiillen unterschiedliche Funktionen.
Wiihrend im Untergeschoss gewohnlich die Gebeine verstorbener Klosterin-

5. Zur Entstehung der zweistockigen Kirchen, die als Nachfolgebauten friihchristlicher
Martyrien angesehen werden, sieche A. Grabar, «Les églises sepulcrales Bulgares», Bulletin de
I'Institut Archéologique Bulgare 1 (1922) 103-135; G. Bals, «Contribution a la question des églises
superposées dans le domaine byzantin», Actes du IVe congrés international des études byzantines,
Sofia 1934, Sofia 1936, S. 156-167; A. Grabar, Martyrium. Recherches sur le cult des reliques et
I'art chrétien antique, Paris 1946, S. 93. Speziell zu den Klosterbeinhdusern sieche A. Xyngopoulos,
Téooepeg uxpol vaol tig Ocooarovixng, Thessaloniki 1952, S. 21-23; A. K. Orlandos, Movaotn-
ovaxn Agyitextovix, Athen 1958, S. 146-148. Eine Auflistung der erhaltenen byzantinischen
Ossuarien gibt Ch. Bouras, Nea Moni on Chios. History and Architecture, Athen 1982, S. 192 mit
Literaturverweisen zu den jeweiligen Monumenten. Einen Uberblick iiber simtliche Beinhiuser der
Athoskloster liefert P. Androudis, Les églises cimetériales monastiques du Mont Athos. Contribu-
tion a I'étude des églises funeraires byzantines et post-byzantines des Monastéres de la Sainte
Montagne (AT'ION OPOZ, Greece), Villeneuve d’Ascq 1999. Den Ossuarien auf dem Balkan
widmet sich M. Stoyanova-Cucco, «Monastic Cemetery and Hospital Chapels of the Balkans.
Functions and Iconographical Programs», Annali di Ca’ Foscari 31, fasc. 1-2, Rom (1992) 281-308.
Zu den zweistockigen bulgarischen Kirchenbauten siehe jiingst B. Penkova, «Die sogenannten
bulgarischen Grabkirchen. Funktion und Dekoration», G. Koch (Hrsg.), Byzantinische Malerei.
Bildprogramme - Ikonographie - Stil. Symposion in Marburg 1997, Wiesbaden 2000, S. 245-256 mit
dlterer Literatur.
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sassen untergebracht werden, dient das Obergeschoss liturgischen Zwecken®.
Hier finden Gedachtnisliturgien fiir die verstorbenen Monche des Klosters
statt, deren Gebeine im Untergeschoss ihren endgiiltigen Platz gefunden ha-,
ben, nachdem sie nach drei bis vierjahriger Ruhezeit auf dem Klosterfriedhof
ausgehoben und gereinigt in die Ossuarien iiberfiihrt werden’. Die Beinhduser
fungieren also primir als Stdtte der Totengeddchtnispflege und nicht als
Rdume fiir die tdgliche Eucharistiefeiers.

Uberlieferte Klostertypika gewihren Einblicke in die liturgische Praxis
byzantinischer Ossuarien. So ist beispielsweise im Typikon des Konstantinop-
ler Pantokrator-Klosters (12. Jahrhundert) verankert, dass in dem Beinhaus
des Klosters einmal wochentlich, und zwar samstags, ein Priestermonch eine
Messe fiir die verstorbenen Monche der Klostergemeinschaft abzuhalten
hatte. Fiir den jeweiligen Abend davor sieht das Typikon eine Vesperliturgie
mit Nachtoffizium vor?. Auch aus nachbyzantinischer Zeit ist belegt, dass in
den Klostern die Totengedachtnis-Liturgien jeden Freitagabend und am Sams-
tagmorgen abgehalten wurden. Der russische Pilger und Monch Vasilij Bars-
kij, der 1744 den Heiligen Berg besuchte, bestitigt diese Praxis fiir die Athos-
Kloster!?. Neben diesen wochentlich wiederkehrenden Gedenkfeiern werden
unabhingig von den Wochentagen fiir die kiirzlich verstorbenen Monche Ge-
ddchtnis-Liturgien anberaumt, die am dritten, neunten und vierzigsten Todes-
tag stattfinden''. Bei den jeweiligen Gedenkfeiern versammeln sich die Mon-
che im Beinhaus, wo der Priester die Namen der verstorbenen Briider ver-
liest, derer gedacht werden soll. Im Anschluss wird den Liturgieteilnehmern
vom Priester das xOAAvpov (eine aus Weizen zubereitete Speise) gereicht, das
diese zum Andenken an die Verblichenen verzehren. Hinzu treten liturgische
Gesinge (Kanon und Troparien) sowie eine Nachtfeier (mavvuyic)'2. Ein ver-
gleichbarer ritueller Handlungsablauf kann fiir das Ossuarium des Petrus- und
Paulus-Klosters rekonstruiert werden, das heute nicht mehr liturgisch genutzt
wird. An die ehemalige Zweckbestimmung des Gebidudes erinnert nur noch
eine Vielzahl an Gebeinen, die im Untergeschoss lagern.

6. Bouras, op.cit., S. 193; Stoyanova-Cucco, op.cit., 290; Androudis. op.cit., S. 235.

7. G. Babi¢, Les chapelles annexes des églises byzantines. Fonction liturgique et programmes
iconographiques, Paris 1969, S. 45; Stoyanova-Cucco, op.cit., 290; Androudis, op.cit., S. 231.

8. Stoyanova-Cucco, op.cit., 291.

9. J. Thomas - A. Constantinides Hero (Hrsg.), Byzantine Monastic Foundation Documents. A
Complete Translation of the Surviving Founders’ Typika and Testaments, Bd. 2., Washington D.C.
2000, S. 730 und S. 766. Der griechische Text ist abgedruckt bei Androudis, op.cit., S. 229f.

10. Androudis, op.cit., S. 237 und S. 260 mit Quellenangabe.

11. Babié, op.cit., S. 45; Stoyanova-Cucco, op.cit., 287; Androudis, op.cit., S. 237f.

12. Vgl. die bei Androudis, op.cit., S. 237f. angefiihrten Quellen, die darauf schlieBen lassen, dass
in den Klostern die Gedenkfeiern nur geringfiigig voneinander abweichten.
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Uber der inneren Eingangstiire der Kirche ist eine Stifterinschrift (68,
Abb. 2) angebracht, die verschiedene Informationen zur Griindungsgeschichte
des Ossuariums liefert:

1 ETEI AIIO XP(IZT)OY AWAZT ANHI'EPOH EK BAOPQN H SEBAXMIA MONH
AYTH // TQN AT'IQN ANAPI'YPQN KOXMA KAI AAMIANOY. APXIEPA-
TEYONTOZX TOY ITANIEPOTATOY // KAI AOI'IQTATOY MHTPOIIOAITOY
ATIOY KASTOPIAZY KYPIOY KYPIOY XPYXANOOY. HTOYME // NEYONTOX
TOY ITANOZIOTATOY KAI AIAEZIMOTATOY KYPIOY ME®OAIOY. // AIA
XYNAPOMHZX TOY EN MONAXOIX KYPIOY ANGIMOY. KAI AIA EZOAOY, TOY
AIAEZ] /) MQTATOY AT'IOY OIKONOMOY ITAIIA KYP IQANNOY. IIPOXKY-
NHTOY EK THX AHAONOXQPOY. EITYX TQN // SEPPQN. KAI ANIXSTOPHOH
AIA EEOAOY. TQN ENTIMQTATQN APXONTQN KYPIOY // SHPOIIOYAOY. EK
THX AHAONOXQPOY. KAI TOY KYP ITANATIQTOY NTE XINOY EK // BH-
OHKOYKIOY. EIZ MNHMOZYNON TOYZ AIQNION. AWN.//
AIA XEIPOS KQNXTANTINOY KAI AGANAZIOY AIIO KOPYTZA.  MAIOY 18

Ubersetzung:

Im Jahre Christi 1736 wurde auf den Fundamenten dieses heilige Kloster
der Heiligen Anargyren Kosmas und Damian gebaut. Erzpriester war der
geweihte und am meisten gelehrte Metropolit von Kastoria, Herr Chrysan-
thos. Abt war der frommste und verehrungswiirdigste Herr Methodius. Mit
Beihilfe des Monchs Herr Anthimos. Und mit Spenden des verehrungswiirdig-
sten heiligen Haushofverwalters Priester, Herr Johannes, Pilger aus Aidono-
choro in der Nihe von Serres. Und es wurde ausgemalt mit Spenden. Der eh-
renhaften Wiirdentrdager, Herr Siropoulos aus Aidonochoro. Und des Herren
Panagioti de Sinou aus Vithkuq. Zu ihrem ewigen Gedidchtnis. Aus der Hand
von Athanasios und Konstantinos aus Korytsa, 18. Mai 1750.

In der Inschrift ist aufgefiihrt, dass die Kirche im Jahr 1736 wihrend der
Amtszeit des Metropoliten Chrysanthos von Kastoria errichtet wurde; als Abt
fungierte ein gewisser Methodios. Es werden mehrere Stifter namentlich er-
wihnt, die sich durch finanzielle Zuwendungen an der Errichtung und Ausma-
lung des Monumentes beteiligt haben und deren Gedichtnis gepflegt werden
soll. Bildnisse dieser Personen sind in der Kirche nicht vorhanden, ihre Na-
men finden sich aber in der Prothesisnische im Altarraum wieder. Dort wur-
den unterhalb des Bildes des Schmerzensmannes (32, Abb. 9) mehrere halb-
runde Schreibtafeln (dimtuyo) aufgemalt, in denen die Namen von Verstor-
benen festgehalten sind. Neben der Erwihnung von mehreren Monchen sind
Gedichtnisaufrufe fiir die Stifter eingetragen's.

13. Von den Feldern sind nur die sechs linken mit Inschriften versehen worden. Ihr Inhalt lautet
von links nach rechts:
1. Tegéwg [...] MOo... eV0ep [...] (e TOV [...] xal TOV [...].
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In der Stifterinschrift werden neben den in der Kirche tdtigen Malern auch
Jahr und Tag der Vollendung der Ausmalung aufgefiihrt. Die Malereien be-
sorgten die Kiinstler Athanasios und Konstantin Zografi aus Korytsa, welche
die Dekoration am 18. Mai 1750 fertiggestellt haben. Beide Maler sind wie-
derholt in Stifterinschriften von Kirchen bezeugt. Sie waren zwischen 1736
und 1783 tdtig und haben mehrere Kirchen in Mittel- und Siidalbanien (Nord-
epirus) sowie auf dem Berg Athos mit Fresken ausgestattet!s. Vorwiegend
wurden sie aber fiir die Dekoration der Kirchen in Vithkuq und Voskopoje
(Moschopolis) verpflichtet!S. AuBerdem waren sie als Ikonenmaler aktiv'.
Die beiden Briider zihlen zu den bedeutendsten Malern des 18. Jahrhunderts
im epirotischen Raum. Sie stammten aus einem Dorf in der Ndhe von Korytsa
und ihr Nachname lautete eigentlich Vako, wegen ihres Berufes haben sie sich
aber den Beinamen Zografi erworben'’. Fiir den hohen Qualitétsstandart
ihrer Malereien spricht, dass die beiden Kiinstler fiir die bildnerische
Ausstattung mehrerer Kirchen auf den Berg Athos bestellt wurden'S. Dorthin
gelangten nur die talentiertesten Maler aus Epirus und Makedonien'?.

2. ITp600eEe »ai TOV douAov gov Enodmovio Iavayudtn.

3. Twong, Zvueav, Iagbeviov, Kwvatavrivov, "Ayamiov tav legopovdywv. Havaywwtn, Novag,
“Avaotaoiag, Xouotivng, Aeomoivng, PLATTO.

4. MvijoOnti, Kvpte, t@v dovAwv cov Mebodiov, Tepopoviyov Tapaociov, Tywobéov, Aoaibéov,
Aavgevtiov, Kailwixov, Zvuewv t@v Tegopovdywv.

5. Mviiotnti, Kipe, v 60vAwy oov Fepacipov, "AvOilov, Aauuavot Tdv Hovaymv.

6. Mviiontt, Kvote, Tav doviwmv oov ITapbeviov, "Avlipov tov Tepopovaywv.

14. Zum umfangreichen Werk der beiden Maler siche M. Chatzidakis, "EAAnves Zwyodgot
ueta v "Aiwon (1450-1830), Band 1, Athen 1987, S. 157f. (Athanasios); M. Chatzidakis - E. Dra-
kopoulou, "EAAnves Zwyodgot ueta v "Adwon (1450-1830), Band 2, Athen 1997, S. 135f. (Kon-
stantin). Einen Uberblick iiber die Titigkeit der beiden Maler liefert T. Vinjau Caca, «Some Data
about the Activity of Kostandin and Athanas Zografi from Korga and the Characteristics of their
Art in the 18th Century», E. Drakopoulou (Hrsg.), Topics in Post-Byzantine Painting in Memory of
Manolis Chatzidakis. Conference Proceedings 28-29 May 1999, Athen 2002, S. 203-216 ohne
Literaturangaben.

15. Zu den Malereien der Kirchen in Voskopoje (Moschopolis) und Vithkuq siehe Koch,
op.cit., S. 194-198; Vinjau Caca, op.cit., S. 204.

16. Zu den Ikonen der Zografi-Briider siehe Vinjau Caca, op.cit., S. 203-216 mit zahlreichen
Abbildungen.

17. Th. Popa, «Piktoret Korgare Kostandin, dhe Athanas Zografi dhe freskat e tyne me skenat
e apokalipsit» (Les peintres Constantin et Athanase Zografi de Korge et leurs fresques reproduisant
les scenes de I’Apocalypse), Bulletin i Universitetit Shtetéror t€ Tiranés, Seria shkencat Shogérore
1 (1959) 44; Vinjau Caca, op.cit., S. 203.

18. Zu den von den Zografi-Briidern ausgemalten Kirchen auf dem Berg Athos zéhlen das
Katholikon (1746) und der Esonarthex (1765) des Klosters Philotheou, das Katholikon des Klosters
Xeropotamou (1783) und die Skete des Klosters Xenophontos (1766), siehe Chatzidakis - Drako-
poulou, op.cit., S. 136 mit Literaturverweisen.

19. M. Chatzidakis, «Post-Byzantine Art 1430-1830», M. Sakellariou (Hrsg.), Macedonia.
4000 Years of Greek History and Civilisation, Athen 1993, S. 422-425.
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In der Nische der Prothesis ist links der Darstellung des Schmerzesman-
nes eine weitere Inschrift angebracht worden (Abb. 9). Es handelt sich um
eine Bittinschrift, die iiber sechs Zeilen verfiigt, aus denen folgender Wortlaut
entziffert werden kann:

1746, Avyovotouv 12

+AEHXIX TOY EYAABE
CTATOY AOYAOY TOY OEOY
KYPIOY XATZHQANNOY

EK [...] AHAONOXOPI EITYZX
TN CEPPON

Die Inschrift erwidhnt den frommsten Diener Gottes, den Herrn Chatzio-
annou aus Aidonochoro bei Serres, der um Fiirbitte ersucht, als Datum ist der
12. August 1746 festgehalten. Adressiert ist der Wortlaut an den in der Pro-
thesis tdtigen Priester, der den Pilger Chatzioannou im Rahmen der liturgie-
vorbereitenden Proskomidie in seinen Gedachtnisaufruf einbeziehen soll. Eine
Inschrift mit fast identischen Wortlaut begegnet auf einer Ikone, die aus der
Altarabschrankung des Ossuariums stammt und das Arztepaar Kosmas und
Damian zeigt. Sie wird dem Maler Konstantin Shpataraku?® zugeschrieben
und im Museum fiir mittelalterliche Kunst in Korytsa aufbewahrt?!. Die am
unteren Rand der 1748 fertiggestellten Ikone angebrachte Inschrift nennt
ebenfalls den Pilger Chatzioannou aus Aidonchoro, der um Fiirbitte anruft?2.
Der Pilger Chatzioannou fungierte augenscheinlich als Stifter der Ikone und
vermutlich auch der Malereien im Altarraum. Als Gegenleistung fiir seine fi-
nanzielle Unterstiitzung bei der Ausschmiickung der Kirche erfuhr er seine
Einbeziehung in die Kommemorations-Liturgien.

Beachtlich ist, dass in der Inschrift in der Prothesisnische das Jahr 1746
festgehalten ist, wihrend die Stifterinschrift an der Westwand des Naos das
Jahr 1750 fiir die Fertigstellung der Malereien angibt. Diese zeitliche Diffe-
renz legt die Vermutung nahe, dass die Fresken im Altarraum mindestens vier
Jahre vor denen des Naos abgeschlossen wurden. Unwahrscheinlich ist, dass
die Maler vier Jahre fiir die Schaffung aller Malereien des Ossuariums beno-
tigt haben. Naheliegend erscheint vielmehr, dass die Fresken im Altarraum

20. Der Maler signierte mit Kwvotavrivov iegootaxovov éx Xmabeiag («Konstantin Erzdia-
kon aus Spatheias»), siehe Chatzidakis - Drakopoulou, op.cit., S. 136. In der albanischen Forschungs-
literatur hat sich fiir den Kiinstler die Bezeichnung Konstantin Shpataraku etabliert, die im
Folgenden weiter verwendet wird. Zu seinem Werk siehe Y. R. Drishti, Kostandin Shpataraku.
Piktori i artit mesjetar Shqiptar, Tirana 1992.

21. Siehe Drishti, op.cit., Abb. 72.

22. Der genaue Wortlaut der Inschrift ist abgedruckt bei Th. Popa, Mbishkrime (& kishave t&
Shqipérisé, Tirana 1998, S. 175 Nr. 351 (im Folgenden: Mbishkrime ).
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schon ldnger fertiggestellt waren, bevor man mit in der Ausmalung des westli-
chen Bereichs der Kirche begann. Dass die Freskenausstattung des Bemas vor
der des Naos entstanden ist, ldsst sich auch an den Wandmalereien selbst be-
obachten. Denn es ist beispielsweise erkennbar, dass fiir beide Raumteile un-
terschiedliche Ornamentformen gewihlt wurden. AuBlerdem lassen sich Diffe-
renzen im Malstil der beiden Raumteile feststellen?3. Sichtbar ist, dass die
Maler bei der Fertigung der Fresken westlich der Ikonostase neu angesetzt
und diese spiter ausgefiihrt haben (Abb. 3). Die Ikonostase wurde 1748 fertig-
gestellt und mit Ikonen von Konstantin Shpataraku bestiickt?4.

BILDPROGRAMM

Im Ossuarium sind nur die Wandfldchen von Sanktuarium und Naos mit
Fresken versehen worden, Untergeschoss und Narthex wurden schmucklos be-
lassen. Die Wandflachen von Bema und Naos sind durch rote weibegrenzte
Streifen in mehrere Zonen unterteilt (Fig. 2). Im Gewdlbescheitel ist tiber die
gesamte Liange des Kirchenraumes ein schmales Friesfeld ausgespart, in das
sieben Medaillons eingefasst sind, um die sich florale Rankenmuster legen.
Der mittlere und etwas groBere Tondo wurde dem Brustbild Christi (Abb. 3
und 5) eingerdumt, wihrend die tibrigen Medaillons Biisten von Propheten fiil-
len. Das sich unterhalb anschlieBende Register ist etwas hoher gehalten und
mit Szenen des Festbildzyklus besetzt. Unter den Bildern des Dodekaortons
folgt wieder eine schmalere Bildzone, die Biisten von Heiligen aufnimmt. Die
Brustbilder der Heiligen im Naos umschlieBen Tondi, um die sich Weinranken
schlingen. Im Bema wurden die Heiligen dieser Zone in ein etwas hoheres
Register eingefasst und ohne Umrahmung aneinander gereiht. Unterhalb des
Heiligenfrieses schlieBt sich wieder ein hoheres Register mit weiteren Dar-
stellungen von Heiligen an, die ganzfigurig wiedergegeben sind. Das unterste
Register ist als Ornamentzone gehalten. Farblich abgestufte Rhomben, die
Marmor-Vertifelungen imitieren, durchziehen den gesamten Kirchenraum.

23. Zur Differenz im Malstil der beiden Raumteile siche weiter unten.

24. Auf der Koniglichen Pforte ist die Signatur von Konstantin Shpataraku mit der Jahres-
angabe 1748 festgehalten. Zu der Inschrift siehe Popa, Mbishkrime, op.cit., S. 175 Nr. 349. Den
Aufbewahrungsort der Ikone gibt Popa nicht an, vermutlich befindet sich die Konigliche Pforte
heute im Museum fiir mittelalterliche Kunst in Korytsa, wo mehrere Ikonen von Konstantin
Shpataraku aufbewahrt werden. Ebenso unklar ist der Verbleib der Marien- und Christusikone, die
urspriinglich neben der Titelheiligenikone in der Altarabschrankung eingelassen gewesen sein
miissen. In der Sammlung in Korytsa befindet sich eine Christusikone des Konstantin Shpataraku aus
dem Jahr 1748, deren MaBe denen der Titelheiligenikone aus der Kosmas- und Damian-Kirche
entsprechen, was darauf hindeutet, dass das Stiick urspriinglich Bestandteil der Ikonostase war,
abgebildet ist die Ikone bei Drishti, op.cit., Abb. 73.
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Die Bildausstattung des Altarraumes

Im Bema wird die Apsiskalotte von der Darstellung der Maria Blacherni-
tissa (9, Abb. 7) eingenommen, unter der sich im Apsiszylinder die Liturgie
der Kirchenviter (10-14, Abb. 8) anschlieBt. Den zelebrierenden Hierarchen
folgen an der Siidwand zwei weitere Liturgen als Mitfeiernde, deren Tituli
verloren gegangen sind (16, 17). Der rechts Dargestellte kann aufgrund seiner
Kopfbedeckung als Kyrillos von Alexandrien identifiziert werden?s, die Iden-
titdt des anderen Klerikers muss offen bleiben. Auf der Ostlichen Stirnwand ist
beiderseitig der Apsiskalotte das Festbild der Verkiindigung an Maria positio-
niert (37, 38). Zwischen den Figuren der Verkiindigungsszene wurde iiber dem
Apsisbogenscheitel eine Illustration der dreigesichtigen Trinitdt (Trikephalos)
angebracht, die von zwei schwebenden Engeln verehrt wird (8, Abb. 6). Un-
terhalb der Verkiindigungsszene schlieBen sich beiderseitig der Apsiskonche
die Brustbilder von insgesamt vier Bischofen an. Links sind Eleftherios (22)
und Sylvester (23) dargestellt, denen rechts Germanos (24) und Nikolaus aus
Megalopolis (25) folgen. In der Wandnische links der Apsis wird Christus als
Schmerzensmann (Akra Tapeinosis) gezeigt (32, Abb. 9). Die Wandnische
rechts der Apsis ist mit dem Brustbild von Johannes Eleimon besetzt (15),
iiber dem sich am Bogenscheitel das Antlitz eines Engels anschlieBt (21). Auf
den verbleibenden Wandfldachen dieses Registers der Ostwand sind die Bild-
nisse von drei ganzfigurigen Diakonen angeordnet. Von links nach rechts fol-
gen Stephanos (18), Nikanor (19) und ein nicht mehr identifizierbarer Mess-
diener (20). An der Nordwand des Altarraumes ist im zweiten Register die
Szene der Vision des Petrus von Alexandrien (33-35, Abb. 10) lokalisiert, iiber
der sich die Brustbilder von drei Bischofen anschlieBen. Von links nach rechts
folgen Theophylaktos (29), Babylas (30) und Lazarus (31). Ihnen gegeniiber
wurden an der Siidwand ebenfalls drei Bischofe positioniert. Venatios (26),
Tarasios (27) und ein nicht mehr identifizierbarer Kleriker (28) schlieBen sich
von links nach rechts an. Die Sockelzone des Altarraums wurde fiir zwei
szenische Darstellungen genutzt. Innerhalb des anikonischen Dekors ist im
linken Bereich der Ostwand eine alttestamentliche Szene eingebunden wor-
den. Dargestellt ist die Ausspeiung des Jonas aus dem Rachen des Ketos (36).
Links der Szene schlieBt sich auf der Nordwand die Figur eines groBen Dra-

25. In der ostkirchlichen Malerei werden nur drei Bischofe mit Kopfbedeckung versehen:
Kyrillos von Alexandrien, Petrus von Alexandrien und Spyridon von Trimithon. Da Klemens auf der
Nordwand dargestellt ist und Spyridon stets mit einer Hirtenmiitze wiedergegeben wird, kann es
sich bei dem auf der Siidwand gezeigten Bischof nur um Kyrillos handeln. Zur Darstellung der
Kirchenviiter in der byzantinischen Kunst siehe A. Chatzinikolaou, «Heilige», Reallexikon zur
byzantinischen Kunst, Band 2 (1971) Sp. 1038-1050.
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chen an, in dessen Rachen die Gestalt des Arius steckt (35). Das Verschlingen
des Arius ist integraler Bestandteil der Szene der Vision des Petrus von Ale-
xandrien, deren Illustration sich in dem dariiber liegenden Register an-
schlieRt.

Das Bildprogramm des Altarraumes ist konventionell gestaltet und be-
zeugt ein gelaufiges Ausschmiickungsmodell. Bei der Auswahl und Positionie-
rung der Bildthemen orientierten sich die Maler an Darstellungsgewohnheit-
en, die sich in Byzanz fiir die Dekoration der Bemata herausgebildet haben
und auch in der nachbyzantinischen Zeit noch Giiltigkeit beanspruchen?¢. Ent-
sprechend diesen Darstellungsgewohnheiten wurde die Apsiskalotte mit dem
Bildnis der Gottesmutter besetzt, unter dem sich die liturgische Handlungs-
komposition der Liturgie der Kirchenviter anschlieBt. Weit verbreitet in den
Altarrdaumen ist auBerdem die Darstellung Christus als Schmerzensmann, die
seit dem 13. Jahrhundert regelméBig in der Prothesis auftritt und bevorzugt in
der Nische an der Ostwand angebracht wird?”. Nicht selten schlieBt sich in den
nachbyzantinischen Denkmilern unter dem Schmerzensmann die Darstellung
der Ausspeiung des Jonas in der Sockelzone an?8. Das Thema gilt nach Mt
12,40 als alttestamentliche Prafiguration der Auferstehung Christi und seine
Konfrontation mit der Akra Tapeinosis kann als Hinweis auf die Uberwindung
des Todes gedeutet werden?®. Aufs Engste verbunden mit dem Altarraum ist
dariiber hinaus die Szene der Vision des Petrus von Alexandrien, die ihren
Platz bevorzugt an der Nordwand der Prothesis erhilt3°. Das sich unter der
Vision anschlieBende Nebenmotiv des Verschlingen des Arius durch einen
Drachen wird in den nachbyzantinischen Denkmdlern sehr oft mit der Aus-
speiung des Jonas aus dem Rachen des Ketos gegeniiberstellt. Beide Darstel-
lungen begegnen haufig nebeneinander in der Sockelzone in der Siidostecke

26. Zu den Bildausstattungen byzantinischer Altarrdume siehe grundlegend S. E. J. Gerstel,
Beholding the Sacred Mysteries. Programs of the Byzantine Sanctuary, Seattle - London 1999; A.
G. Mantas, TO eixovoypaqixd mooyoauia ToD (000 BHuatog t@v uesofulavitvav vamv Tig
‘EALGOag (843-1204), Athen 2001.

27. Zum Auftreten des Bildthemas in den Altarrdaumen siehe S. Dufrenne, «Images du décor de
la prothése», Revue des études byzantines 26 (1968) 297-310; M. Altripp, Die Prothesis und ihre
Bildausstattung in Byzanz unter besonderer Beriicksichtigung der Denkmiler Griechenlands,
Frankfurt am Main 1998, S. 89-91 mit Verweisen auf die iltere Literatur. Einen Uberblick iiber die
ikonographische Entwicklung dieses Christusbildes gibt K. Gamber, Zeige uns, o Herr, deine
Barmherzigkeit. Vom byzantinischen Prothesis-Bild zum spétmittelalterlichen Erbarmde-Christus,
Regensburg 1986.

28. So zum Beispiel im Ossuarium des Rozen Klosters (1662), siehe M. Stojanova, «The Ceme-
tery Church of RoZen Monastery», Balkan Studies 28,1 (1987) Abb. S.

29. Siehe hierzu ausfiihrlich Stojanova, op.cit., 29 und 31.

30. Iv. Akrabova Jandova, «La Vision de saint Pierre d’Alexandrie en Bulgarie», Bulletin de
I’Institut Archéologique Bulgare 15 (1946) 35; Altripp, op.cit., S. 165-168.
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des Sanktuariums3'. Mit der visuellen Konfrontation der beiden Motive ist
wahrscheinlich eine antithetische Gegeniiberstellung intendiert, die auf Ret-
tung und Strafe verweisen soll: Wihrend der irrglaubige Héretiker Arius ver-
stoBen und von dem Drachen verschlungen wird, erschlieBt sich fiir den recht-
gldaubigen gottesfiirchtigen Jonas die Rettung aus dem Rachen des Seeunge-
heuers32. Arius und Jonas fungieren als Vorbilder fiir die Gerechten und Siin-
der am Tag des Jiingsten Gerichts. Wahrend die Rechtgldubigen —wie Jonas—
den Tod durch Gottes Hilfé iiberwinden und zum ewigen Leben gelangen,
droht den Ungldubigen —wie Arius— die ewige Verdammnis in der Holle33,
Die visuelle Verkniipfung der beiden Bildthemen ist also eschatologisch moti-
viert und eine verkiirzte Vorausschau auf das, was die Menschheit bei der
Zweiten Parusie erwartet.

Die Wiedergabe von Bischofen und Diakonen im tibrigen Bereich des
Bemas entspricht ebenfalls den Darstellungsgewohnheiten fiir die Ausschmii-
ckung von Sanktuarien. Bischofe und Diakone unterschiedlicher Identitét
fiillen in der Regel die verbleibenden Wandflachen in den unteren Wand-
zonen, die nicht fiir die Anbringung von anderen Sujets genutzt werden.
Ebenso ist an den erhaltenen Dekorationen zu beobachten, dass szenische
Darstellungen, die den Festbildzyklus einleiten und abschlieBen dem Gewol-
bebereich des Bemas zugeordnet werden.

Eine Besonderheit im Bildprogramm des Altarraumes stellt die Wieder-
gabe der dreigesichtigen Trinitdt am Apsisbogenscheitel dar (8, Abb. 6). In
den Bildausstattungen von einschiffigen Kirchenrdumen hatte sich in Byzanz
die Konvention herausgebildet, an diesem Ort das heilige Mandylion als
Symbol der gottlichen Inkarnation darzustellen34. Seit dem 12. Jahrhundert

31. So zum Beispiel im Katholikon des Rozen Klosters (1632), sieche G. Gerow - B. Penkova -
R. Bozhinov, The Wall Painting of the Rozhen Monastery, Sofia 1993, Abb. auf S. 80 und 81. Ferner
ist die Darstellung auch im Ossuarium desselben Klosters (1662) anzutreffen, siehe Stojanova,
op.cit., Abb. 5.

32. Jonas hilt eine Schriftrolle, auf der ein Text eingetragen ist, der auf sein Rettungs-
paradigma verweist: ‘Efonoa év OAiyel pov mpog xipLov Tov Oeov xai eionxovoev pov. Der
Wortlaut gibt Jon. 2,3 wieder: «Aus meiner Not rief ich zu dem Herrn, und er erhdrte mich». In der
Hermeneia wird dieser Text fiir die Schriftrolle des Propheten vorgeschrieben, siehe A. Papado-
poulos-Kerameus, Atovvoiov tov éx ®ovpva, ‘Eounvela tiig Cwyoaquxis Téxvng, Sankt Petersburg
1909, S. 78.

33. Es sei darauf hingewiesen, dass Arius in Kompositionen des Jiingsten Gerichts neben
anderen Verdammten oft im Hollenschlund erscheint, so z.B. in der Darstellung im Phaneromeni-
Kloster auf der Insel Salamina (1735), siche M. K. Garidis, Etudes sur le Jugement Dernier post-
byzantin du X Ve a la fin du XIXe siécle. Iconographie-Esthetique, Thessaloniki 1985, S. 110.

34. Zur Platzierung des Mandylions in einschiffigen Kirchenrdumen siehe St. Papadaki-
Oekland, «To Ayio Mavonilo g 1o véo 00puPoLO OF Eva toyaio etrovoyeaquxd oyfuar, AXAE 14
(1987/88) 284-286; K. Kirchhainer, Die Bildausstattung der Nikolauskirche in Thessaloniki.
Untersuchungen zu Struktur und Programm der Malereien, Weimar 2001, S. 54 und S. 70-73 (im
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wird dem Antlitzbild nahezu uneingeschriankt dieses Zwickelfeld zwischen den
beiden Figuren der Verkiindigungsszene eingerdumt®. Diese Bildfldche fiillt
das Mandylion in der Regel auch in den nachbyzantinischen Denkmailern3. In
der Kosmas- und Damiankirche wurde das Antlitzbild durch die Komposition
der dreigesichtigen Trinitdt ersetzt, was eine duferst seltene Anordnungsvari-
ante vertritt. )

Die dreigesichtige oder dreikopfige Dreifaltigkeit ist ein bekanntes Bild-
thema der abendldndischen Ikonographie, in der sie seit dem 12. Jahrhundert
belegt ist und ab dem 14. Jahrhundert groBere Verbreitung fand3’. Als Sinn-
bild der gottlichen Trinitidt erlangte das Sujet im Westen kiinstlerische Bedeu-
tung, besonders oft wurde es von Kiinstlern der italienischen Renaissance
illustriert®. Von den byzantinischen Malern wurde das Thema gegen Ende
des 13. Jahrhunderts aufgegriffen, aber zunéchst nur selten wiedergegeben3?.
Etwas geldufiger ist das Motiv in der nachbyzantinischen Zeit geworden*©.

In Nordepirus ist die dreigesichtige Trinitdt zuerst in der Nikolauskirche
in Shelcan und in Paraskevikirche in Valesh belegt*'. Beide Kirchen wurden

Folgeden: Bildausstattung der Nikolauskirche).

35. Gerstel, op.cit., S. 68f.

36. Vgl. A. Semoglou, Le décor mural de la chapelle Athonite de Saint-Nicolas (1560).
Application d’un nouveau langage pictural par le peintre thébain Frangos Catellanos, Villeneuve
d’Ascq 1999, S. 28.

37. Zum Auftreten des Bildthemas und seiner Verbreitung in der Kunst siehe A. Hackel, Die
Trinitat in der Kunst. Eine ikonographische Untersuchung, Berlin 1931, S. 98-117; G. J. Hoogewertff,
«“Vultus Trifrons” Emblema Diabolico. Immagine improba della Santissima Trinita (saggio iconolo-
gico)», Atti della Pontificia accademia romana di archeologia. Rendiconti 19 (1942/43) 205-245; G.
Troescher, «Dreikopfgottheit (und Dreigesicht)», Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte,
Band 4 (1958) Sp. 506-512; R. Pettazzoni, «The Pagan Origins of the Three-Heads Representations
of the Christian Trinity», Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 9 (1946) 135-151; W.
Kirfel, Die dreikopfige Gottheit. Archaologisch-ethnologischer Streifzug durch die Ikonographie der
Religionen, Bonn 1948, S. 147-158; H. Schade, «Drei Gesichter, Drei Kopfe», Lexikon der
Christlichen Ikopographie, Band 1 (1974) Sp. 537-539 mit weiterer Literatur zum Thema.

38. Hackel, op.cit., S. 105-117; Pettazzoni, op.cit., 151; Hoogewerff, op.cit., 216-230.

39. Zu den erhalten spitbyzantinischen Darstellungen des Themas siehe R. M. Gruji¢, «Iko-
nografska motiv slican induskom trimurtiu u staroj srpskoj likovnoj umetnosti», Tkalcicev Zbornik
(Zagreb 1955) 99-109 sowie jiingst M. P. Patsidou, «H avBommopoogn Ayia Towdda otov Ayo
TedoyLo ™ Opoegoxxnouds Kaotooudsy», Aguéomua otn uviun tov wtion Kiooa, Thessalo-
niki 2001, S. 373-394.

40. Zur Verbreitung des Sujets in der orthodoxen Malerei siehe ausfiihrlich Gruji¢, op.cit., S.
99-109 sowie M. Garidis, La peinture murale dans le monde orthodoxe aprés la chute de Byzance
(1450-1600) et dans les pays sous domination étrangére, Athen 1989, S. 202, S. 205f (im Folgeden:
Peinture murale).

41. Die Wandmalereien beider Kirchen sind bislang nur unzuldnglich veroffentlicht worden.
Eine knappe Beschreibung der Bildprogramme liefert Th. Popa, «Onoufre, une figure eminente de la
peinture médiévale Albanaise», Studia Albanica 3,1 (1966) 297-301. Zu den Trikepalos-Dar-
stellungen der Kirchen siehe Garidis, op.cit., S. 205 mit Abb. 209.
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1553/54 von dem Maler Onoufrios ausgestattet, der sich in der nachbyzantini-
schen Zeit zuerst mit der Wiedergabe der dreigesichtigen Trinitdt auseinan-
dergesetzt hat*2. Vermutlich schopfte Onoufrios aus westlichen Trikephalos-
Darstellungen, die von Italien nach Nordepirus gelangt sein konnten*3. Be-
merkenswert ist, dass das Bildthema nach Onoufrios auf albanischem Gebiet
zunéchst nicht weiter tradiert wurde. Weder sein Sohn Nikola, der mehrere
Kirchen in Albanien und Westmakedonien ausgemalt hat, noch andere Kiinst-
ler haben sich bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts des Sujets angenommen.
Erst Konstantin und Athanasios maBen der Darstellung der dreigesichtigen
Dreifaltigkeit wieder Bedeutung bei und illustrierten sie am Apsisbogenschei-
tel der Kosmas- und Damian-Kirche.

Die Wiedergabe der dreigesichtigen Dreifaltigkeit am Apsisbogenscheitel
ist wahrscheinlich auf die Intention zuriickzufiihren, dem Dogma der Trinitat
im Kirchenraum besonderen Ausdruck zu verleihen. Das Bild ist, obwohl es
im Altarraum angebracht wurde, fiir jeden Eintretenden in den Kirchenraum
unmittelbar sichtbar und an exponierter Stelle positioniert. In diesem Zusam-
menhang ist es relevant, dass das Thema der Dreifaltigkeit in der postbyzan-
tinischen Zeit im Vergleich zur spitbyzantinischen Periode an Bedeutung ge-
winnt. Denn es ldsst sich beobachten, dass in Kirchen, die nach der Eroberung
Konstantinopels ausgemalt worden sind, hdufiger als vorher die Szene der
Bewirtung der drei Engel durch Abraham, die als alttestamentliche Trinitéts-
allegorie gilt, in den Kirchenrdumen illustriert wird**. Auch die neutestament-

42. Garidis, op.cit., S. 205f. Der Maler hat das Bildthema allerdings schon 1535 aufgegriffen
und im Metamorphosis-Kloster in Zrze (bei Prilep) illustriert, sieche B. Babi¢, «Les fresques du
peintre Onufrius sur les murs des églises de la region Prilep», Matica Srpska 16 (1980) 271-280 mit
Abb. 8.

43. Garidis, op.cit., S. 206. G. Golobias nimmt an, dass Onoufrios seine kiinstlerische Ausbildung
in Venedig erhielt, da in seinem Werk einige westliche Einfliisse zu erkennen sind. Durch die
Analyse von Schriftquellen kommt der Autor zu dem Ergebnis, dass der Maler Mitglied der
griechischen Briiderschaft in Venedig gewesen sein konnte, siehe G. Golobias, «'H xtnroouxi
£LyQa@n TOD Vol TV "Ayiov "ATootorwv Kaotooudg xai 6 Lwypdgog "Ovougolog», Maxe-
dovixa 23 (1983) 331-356. M. Chatzidakis duBert Zweifel an der These Golombias' und weist
darauf hin, dass das Werk des Onoufrios nur wenige westliche Einfliisse aufweist, die auf den
Kontakt mit kretisch-venezianischen Ikonen zuriickgehen konnten. AuBerdem bemerkt er, dass im
griechischen Institut in Venedig keine Ikone mit der Signatur des Onoufrios existiert, Chatzidakis -
Drakopoulou, op.cit., S. 256f.

44. Beispiele bieten folgende Bildausstattungen: Nikolauskirche in Vitsa (1618/19),
Menaskirche in Monodendri (1619/20), siehe A. G. Tourta, Ot vaoi Tov Ayiov NixoAdov otn Bi-
T0a xar Tov Ayiov Mnva oto Movodévoopl. I1pooéyyion oto €oyo twv Lwyodgwv amxd To
Awvotomt, Athen 1991, Abb. 41b und 41c. Auf mehrere Beispiele in den Kirchen der Athos- und
Meteorakloster verweist D. Charalambous-Mouriki, «'H mapdotaotg tiig ®LhoEeviag 1o "ABpadu
o ud eixova 100 BuZaviivod Movogiov», AXAE 4,3 (1964) 106. Als weitere Bildausstattung sei
auf die Metamorphosiskirche in Veltsista (1568) verwiesen, sieche A. Stavropoulou-Makri, Les
peintures murales de 1’église de la Transfiguration a Veltsista (1568) en Epire et I'atelier des
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liche Dreifaltigkeit ist hdufiger abgebildet als in der palaiologischen Epoche,
in der das Thema nur vereinzelt in den erhaltenen Denkmalern erscheint*s.

Unzweifelhaft sollte sowohl mit den biblischen Dreifaltigkeitsdarstel-
lungen als auch mit dem Motiv der dreigesichtigen Trias die gottliche
Dreieinigkeit in den Kirchenrdumen nachhaltig betont werden. Moglicher-
weise steht die hdufige Visualisierung der Trinitdt in nachbyzantinischer Zeit
in Verbindung mit der Absicht, die Kirchenbesucher in ihrem Glauben an den
dreieinigen Gott zu bestdrken. In einer Zeit, in der die islamischen Osmanen
die Herrschaft iiber wesentliche Gebiete des ehemaligen Byzantinischen
Reiches erlangt haben, bedurfte es vielleicht besonders der Bekriftigung des
Trinitidts-Mysteriums, das von den Angehorigen des Islam bestritten wird und
damit nachhaltig der Proklamation des christlichen Glaubens dient?®.

Die Bildausstattung des Hauptkirchenraumes

Im Hauptkirchenraum ist im Zentrum des Gewolbescheitels ein Brustbild
von Christus Pantokrator (1, Abb. 5) angebracht, das von einen runden, farb-
lich abgestuften Gloriole umfangen wird. Dem Christusbild schlieBen sich in
ostlicher und westlicher Richtung je drei Brustbilder von alttestamentlichen
Personen in kleineren Tondi an. Im Ostlichen Bereich sind die Vorviter Jakob
(5), Abraham (6) und Noah (7) positioniert. Konig David (2), Jeremias (3) und
Zacharias (4) folgen auf dem westlichen Abschnitt des Gewolbes.

Die Aufmalung eines Friesfeldes im Gewdlbescheitel, in dessen Zentrum
ein Medaillon mit dem Brustbild von Christus Pantokrator ausgespart wurde,
dem sich in ostlicher und westlicher Richtung Tondi mit Propheten und Vorvi-
tern anschlieBen, entspricht den Ausschmiickungsgewohnheiten von nachbyzan-
tinischen einschiffigen Kirchen mit Tonnengewdlbe*’. Mit dieser Anordnung
sollte unzweifelhaft die fehlende Kuppelzone von Kreuzkuppelkirchen mit ih-
rem ikonographischen Programm kompensiert werden, das in der Regel Chri-

peintres Kondaris, Ioannina 22001, Abb. 9. Die Liste der Denkmiiler, in denen die Dreifaltigkeits-
Allegorie wiedergegeben ist, lieBe sich weiter fortfiihren, verwiesen sei hier nur noch auf die
Darstellung in der Johanneskirche in Boboshtica (bei Korytsa), deren Malereien wahrscheinlich aus
dem 17. Jh. stammen und noch unpubliziert sind.

45. Dargestellt ist das Thema der neutestamentlichen Trinitdt zum Beispiel im Metamor-
phosis-Kloster in Driovouno bei Kozani (1652), siehe Tourta, op.cit., Abb. 130a, weiterhin sei auf
die Darstellung im Koimesis-Kloster in Makrivo (1792) in Epirus verwiesen, sieche D. N. Konsta-
ntios, ITpooéyyton oto £0yo Tv Lwyodewv aro 1o Karéoofo tns Haeipov. Zuufo otn ueiétn
g Oonoxevtixng Cwyoaqpuxns otnv ‘Hrewpo to 180 xat to a” (oo tov 19ov awwva, Athen 2001,
Abb. 108b.

46. Vgl. hierzu ausfiihrlich H. Belting, Das illuminierte Buch in der spatbyzantinischen
Gesellschaft, Heidelberg 1970, S. 86f.

47. Vgl. Papadopoulos-Kerameus, op.cit., S. 224.
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stus Pantokrator mit seinem himmlischen Begleitpersonal umfasst*8. Dieses
Programm wurde in stark verkiirzter Form auf das Friesfeld im Gewdlbeschei-
tel iibertragen, der den raumhochsten Ort in tonnengewdlbten Kirchen aus-
macht und sich daher als Auslegung der Himmelszone anbietet.

Der in der Gewdlbezone angebrachte Festbildzyklus umfasst 14 Szenen.
Nach der Verkiindigung an der Ostwand (37, 38) schlieBt sich im Uhrzeiger-
sinn die Darstellung der Geburt Christi (39, Abb. 11) an, die das Bildfeld am
ostlichen Ende der Siidwand fiillt. Als weitere Szenen folgen an der Siidwand
die Darbringung Christi im Tempel (40), Taufe Jesu (41), Metamorphosis (42,
Abb. 12), Erweckung des Lazarus (43, Abb. 13) und der Einzug Christi in Je-
rusalem (44). Die Erzidhlfolge des Zyklus wird am westlichen Ende der
Nordwand mit der Szene des Letzten Abendmahls (45) fortgesetzt. Es folgen
in ostlicher Richtung die Darstellungen der Gefangennahme (46), Kreuzigung
(47, Abb. 14), Beweinung (48, Abb. 15), Anastasis (49, Abb. 16) und Marien-
kronung (50, Abb. 17), die den Abschluss der Bildfolge an der Nordwand bil-
det. Als letzte Darstellung des Festbildzyklus ist die Komposition des Marien-
todes (51, Abb. 4) auf der Westwand oberhalb der Eingangstiire positioniert.

Die Auswahl und Platzierung der narrativen Darstellungen zeigt sich der
gangigen Prisentationsweise von Festbildzyklen verpflichtet, die in den Kir-
chenrdumen die oberen Wandflachen einnehmen. In die narrative Folge wer-
den in der Regel Ereignisse aus der Kindheitsgeschichte Christi, seiner Wun-
dertaten sowie seiner Passion und Auferstehung aufgenommen, wobei der
Leidensgeschichte durch eine breitere Erlduterung nicht selten ein besonderer
Stellenwert eingerdumt wird*%.

Eine Besonderheit im Festbildzyklus der Kosmas- und Damian-Kirche
bildet die Aufnahme der Komposition der Marienkronung. Dargestellt ist die
Kronung der Gottesmutter durch die heilige Dreifaltigkeit, die der Szene der
Anastasis an der Nordwand folgt. Auf diesem Bildfeld wire als Abschluss der
Erlduterung des Erdenlebens Christi eigentlich die Abbildung der Himmel-
fahrt zu erwarten gewesen, die in den meisten Kirchendekorationen die chri-

48. Zum ikonographischen Programm von Hauptkuppeln byzantinischer Kirchen und seiner
Entwicklung bis zum Ende der mittelbyzantinischen Epoche siehe N. Gkioles, ‘O fulavrivog ToovA-
20 xai TO EIXOVOYaQLXO TOV TOYoauua (UEoa 60V ai.-1204), Athen 1990. Einen Uberblick iiber
die Kuppelausstattungen der spétbyzantinischen Zeit liefert T. Papamastorakis, O dudxoouog tov
TOOUAOV TWV VAWV TNG TAAALOAOYELAS TEQLOOOV 0TN Baixavixi Xeooovnoo xar v Kimoo,
Athen 2001.

49. Zu den byzantinischen Festbildzyklen siehe E. Kitzinger, «Reflections on the Feast Cycle in
Byzantine Art», Cahiers Archéologiques 36 (1988) 51-73 sowie B. Schellewald, «Die Ordnung einer
Bilderwelt. Bilder und Bildprogramme in Byzanz», Ausstellungskatalog Kaiserin Theophanu.
Begegnung des Ostens und des Westens um die Wende des ersten Jahrtausends, Band 2, Koln 1991,
S. 41-62. Beide Essays beinhalten Hinweise auf die dltere Literatur.
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stologische Bildfolge beschlieft. In der Kosmas- und Damian-Kirche wurde
aber die Darstellung der Himmelfahrt Jesu ausgelassen und dem Thema der
Marienkronung Prioritdt eingerdumt.

Die Marienkronung durch die heilige Dreifaltigkeit ist eine mittelalter-
liche abendlandische Bildschopfung, die erst in der nachbyzantinischen Zeit in
die ostkirchliche Ikonographie aufgenommen wurde, in der die westlichen
Vorbilder kiinstlerisch umgesetzt wurden>. Mit der Einbindung des Bildthe-
mas in den Festbildzyklus der Kosmas- und Damian-Kirche sollte einerseits
wiederholt der Trinitdtsgedanke zum Ausdruck gebracht werden, da Gottvater,
Sohn und das Symbol des Heiligen Geistes in der Bildschopfung als Trias er-
scheinen. Andererseits zielt die Kronung Marias durch die heilige Dreifaltig-
keit auf die Erhohung und Verherrlichung der Gottesmutter ab und verweist
auf deren Pridsenz im Himmel. Maria wird nach ihrem Tod in den Himmel
aufgenommen und vollendet, indem sie mittels ihrer Erhohung zur Himmel-
konigin am Thron Christi steht und an dessen Erlosungswerk mitwirkt®!. Mit
der Komposition soll auf ihre Mittlerrolle im Himmel verwiesen werden, wo
sie vor Gott als Mediatrix fiir die Menschheit eintritt52.

Das Thema der Marienkronung ist eng mit dem der Koimesis Mariens
verbunden. Dieses duBert sich unter anderem an der hdufigen Verkniipfung
beider Darstellungen in westlichen Marienzyklen, in denen sie oft den Ab-
schluss der narrativen Sequenz bilden. Nicht selten zeigen spatmittelalterliche
Fliigelaltdare im geschlossenen Zustand den Tod der Gottesmutter neben ihrer
Kronung3. Fiir die Verbindung der zwei Marienthemen bestand offenbar eine
Bildtradition, die wahrscheinlich auch Konstantin und Athanasios bekannt war,
da sie beide Darstellungen im benachbarten Katholikon des Petrus- und Pau-
lus-Klosters iibereinander illustriert haben. An der Westwand der Kirche, de-
ren Freskendekoration 1764 fertiggestellt war, erscheint in der Mittelachse
iiber der Szene des Marientodes in kleinerem Format die Kronung der Got-
tesmutter durch die Heilige Dreifaltigkeit>*. An diesem Bildort ersetzt die
Marienkronung quasi das Begleitmotiv der leiblichen Auffahrt der Gottesmut-
ter, das ansonsten bevorzugt an dieser Stelle abgebildet wird und die in den
Himmel fahrende Maria zeigt, die dem herbeieilenden Apostel Thomas ihren
Giirtel iibergibt3S. Diese Nebenszene tritt seit dem Ende des 13. Jahrhunderts

50. Zur Marienkronung siehe ausfiihrlich weiter unten.

51. G. Schiller, Ikonographie der christlichen Kunst, Band 4,2 Maria, Giitersloh 1980, S. 115.

52. Schiller, op.cit., S. 153.

53. Vgl. Hierzu ausfiihrlich Schiller, op.cit., S. 149f. mit Abbildungsbeispielen.

54. Die Malereien des Katholikons sind noch nicht publiziert. Anhand der Wiedergabe der
Marienkronung ist erkennbar, dass sich diese enger an abendldndischen Darstellungen des Themas
orientiert, da Maria kniend wiedergegeben ist.

55. Zum Motiv der Giirtelspende an Thomas siehe Schiller, op.cit., S. 119-121 sowie H.
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gelegentlich in Koimesis-Darstellungen auf und zdhlt in nachbyzantinischer
Zeit zum konstanten Bildelement der Komposition®®. Das Austauschen des
Begleitmotivs der korperlichen Auffahrt der Gottesmutter durch die Bildschop-
fung der Marienkronung lief sich zwanglos umsetzen, da beide Themen letz-
tendlich die Idee der leiblichen Auffahrt der Gottesmutter voraussetzen und
damit auf ihre Gegenwart im Himmel verweisen.

Die Ubereinanderlagerung von Koimesis und Marienkronung macht deut-
lich, dass die Maler die beiden Sujets gedanklich miteinander verkniipft ha-
ben, was sie im Katholikon des Petrus- und Paulus-Klosters visuell zum Aus-
druck brachten. Diese Moglichkeit der bildlichen Konfrontation war in der be-
nachbarten Kosmas- und Damian-Kirche nicht gegeben, da der kleine Bau
nicht iiber die notwendige Hohenausstreckung verfiigt, um beide Marienthe-
men iibereinander zu lokalisieren. Insofern wichen die Maler auf das Bildfeld
an der Nordwand aus, auf dem die Komposition der Marienkronung im narra-
tiven Verbund zwischen Anastasis und Koimesis vermittelt. Dementsprechend
stellt die Wiedergabe der Kronungsszene an dieser Stelle eine Art Verlegen-
heitslosung dar, da sich ihre Illustration an der Westwand nicht verwirklichen
lieB. Indes wurde auf die Wiedegabe der Himmelfahrt Jesu verzichtet, auf
welche die Kronung der Gottesmutter aber verschliisselt verweist. Das Bild
zeigt die Préasenz Christi im Himmel und setzt damit seine Auffahrt nach
Beendigung seines Heilswerkes voraus. Die Einbindung der Marienkronung
in die Darstellungsfolge des Dodekaortons vertritt ein seltenes Anordnungs-
beispiel und zeigt, wie elementar den Malern die Wiedergabe dieser Bild-
schopfung war, die Dokument einer ausgepriagten Marienfrommigkeit ist. Das
Sujet war in der nachbyzantinischen ostkirchlichen Malerei populdr und seine
Abbildung begriindet sich im Rahmen einer zunehmenden Glorifizierung der
Gottesmutter. Nicht zuletzt geht die Wiedergabe der Kronungs-Darstellung
auch auf den zunehmenden Einfluss seitens des westeuropdischen Barock auf
die orthodoxe Malerei zuriick, der sich in der Bevorzugung von mariologi-
schen Szenen duBert>’.

In den Medaillons am Gewdlbeansatz der Siid- und Nordwand sind aus-
schlieBlich Brustbilder von heiligen Mirtyrern wiedergegeben. An der Siid-
wand westlich der Ikonostase ist das Brustbild des heiligen Menas (52) posi-

Hallensleben, Die Malerschule der Konigs Milutin. Untersuchungen zum Werk einer byzantinischen
Malerwerkstatt zu Beginn des 14. Jahrhunderts, Giessen 1963, S. 70-75.

56. Siehe beispielsweise die Koimesis-Darstellungen der Kapesovo-Maler in Epirus, Kon-
stantios, op.cit., Abb. 15b, 16a, 17, 28a, 99, 101a, 102b, 103a, 104b.

57. Vgl. D. D. Triantaphyllopulos, Die nachbyzantinische Wandmalerei auf Kerkyra und den
anderen ionischen Inseln. Untersuchungen zur Konfrontation zwischen ostkirchlicher und
abendlandischer Kunst (15.-18. Jahrhundert), Miinchen 1985, S. 397.
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tioniert. Thm schlieBt sich in westlicher Richtung die Darstellung eines jugend-
lichen Martyrers an (53), dessen Titulus verloren gegangen ist. Danach folgte
urspriinglich ein weiteres Brustbild (54), das nicht mehr bewahrt ist, da an
diesem Abschnitt der Siidwand ein Teil der Fresken abgebrochen ist. Mogli-
cherweise waren neben Menas Viktor und Vikentios wiedergegeben. Die drei
Mirtyrer verfiigen iiber einen gemeinsamen Feiertag im orthodoxen Festka-
lender und werden in den Kirchenrdumen oft als Dreiergruppe gezeigtss. Hin-
ter dem zerstorten Medaillon schlieBen sich in westlicher Richtung die Brust-
bilder der Heiligen Gervasios (55), Gymnasios (56), Kallistratos (57), Anem-
podistos (58) und Elpidophoros (59) an. Auf der Nordwand folgen von Westen
nach Osten die Biisten der Martyrer Aphthonios (60, Abb. 20), Pegasios (61,
Abb. 20), Akyndinos (62, Abb. 20), Mardarios (63), Orestes (64), Auxentios
(65), Eustratios (66) und Eugenios (67).

Die in der Kosmas- und Damian-Kirche dargestellten Martyrer vertreten
eine gebrauchliche Auswahl und zédhlen zu den prominentesten Angehorigen
dieser Heiligengattung. Ihr Bekanntheitsgrad zeigt sich in der Hermeneia, in
der sie mit Auffiihrung ihrer Kennzeichen unter denjenigen Mirtyrern aufge-
listet sind, die Dionysios von Phourna fiir die Wiedergabe in Kirchen vor-
sieht>®. Anhand des Verteilungsplanes ldsst sich feststellen, dass die meisten
Heiligen nach Gruppenzugehorigkeit aneinandergereiht wurden, was auch in
vielen anderen Bildausstattungen der Fall ist. So bilden die in Folge darge-
stellten Anempodistos, Elpidophoros, Apthonios, Pegasios und Akyndinos zu-
sammen die Gruppe der fiinf heiligen Martyrer von Persien, die seit der pa-
laiologischen Epoche in einer Vielzahl von Monumentaldekorationen gemein-
sam anzutreffen sind®. Eustratios, Auxentios, Mardarios, Eugenios und Ore-
stes formieren die Gruppe der fiinf Mértyrer von Armenien, die ab dem 11.
Jahrhundert in der Monumentalmalerei populdr werden®'. Die Einbindung der
persischen und armenischen Mirtyrer in die Bildausstattung konnte in Ver-
bindung damit stehen, dass es sich bei dem Ossuarium um ein Arzte-Pa-

58. E. C. Constantinides, The Wall Paintings of the Panagia Olympiotissa at Elasson in
Northern Thessaly, Band 1, Athen 1992, S. 236-238 mit mehreren Abbildungsbeispielen. Ein
weiteres Beispiel bieten die Fresken der Marienkirche in Cerské bei Leskovik, siehe K. Kirchhainer,
«Die Fresken der Marienkirche in Cerské bei Leskovik (Siidalbanien). Ein Beitrag zur spit-
byzantinischen Monumentalmalerei im nordlichen Epirus», AXAE 24 (2004) S. 94.

59. Siehe Papadopoulos-Kerameus, op.cit., S. 157-160.

60. Zur Gruppe der persischen Heiligen siehe K. G. Kastner, «Acyndinus, Pegasius, Aphtho-
nius, Elpidephorus und Anempodistus von Persien», Lexikon der christlichen Ikonographie, Band 5
(1974) Sp. 23 sowie J. Albani, Die byzantinischen Wandmalereien der Panagia Chrysaphitissa-
Kirche in Chrysapha/Lakonien, Athen 2000, S. 72 mit weiterer Literatur.

61. Zur Gruppe der Mirtyrer von Armenien siehe J. Boberg, «Eustratius, Auxentius (As-
sentius), Eugenius, Mardarius und Orestes von Armenien», Lexikon der christlichen Ikonographie,
Band 6 (1974) Sp. 200f. sowie Constantinides, op.cit., S. 199f. mit weiterer Literatur.
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trozinium handelt. Sowohl die persischen als auch die armenischen Martyrer
sind im Quellen-Anhang der Hermeneia unter der Gruppe der unentgeltlich
heilenden Arzte aufgelistet®2.

In der Reihe der stehenden Figuren sind Reprédsentanten mehrerer Heili-
gengattungen wiedergegeben. Am ostlichen Ende der Siidwand vor der Ikono-
stase wurden die Bildnisse der Apostelfiirsten Petrus (69) und Paulus (70) posi-
tioniert, die sich einander zuwenden und gemeinsam ein Kirchenmodell tra-
gen. Nach den Aposteln folgt in westlicher Richtung der Priestermértyrer Mo-
kios (71), hinter dem sich die Arzteheiligen Hermolaos (72), Kyros (73), Jo-
hannes (74), Panteleimon (75) und Tryphon (76) anschlieBen (Abb. 22). Am
westlichen Ende der Wand ist der Martyrer Niketas (77) platziert. Der linke
Wandabschnitt auf der Westwand wurde dem Arztheiligen Thallelaios (78)
und dem Erzengel Michael (79) eingerdumt (Abb. 21). Auf dem rechten Wand-
bereich schlieBen sich die Monchsbildnisse von Theodosios dem Kloster-
griinder (80) und Ephraim dem Syrer (81) an. Das westliche Ende der Nord-
wand wurde der Darstellung der Vision des Heiligen Pachomios (82, 83) vor-
behalten. In Ostlicher Richtung folgt das Bildnis des Slawenapostels Naum
(84), dem sich der Neomairtyrer Nikodemus von Berat (85, Abb. 19) an-
schlieBt, der halbfigurig oberhalb eines Fensters wiedergegeben wurde. Die
heiligen Monche Antonios (86), Euthymios (87) und Sabbas (88) besetzen den
folgenden Wandabschnitt (Abb. 19). Hinter ihnen wird oberhalb eines Fensters
das Brustbild des Mirtyrers Charalampos (89) gezeigt, dem am Ostlichen
Ende des Naos die Darstellung des Slawenapostels Klemens von Ohrid (90)
folgt (Abb. 18).

Im Chor der Heiligen in der Kosmas- und Damian-Kirche sind fast alle
Heiligengattungen erfasst®. Prioritdt wurde den heiligen Mértyrern einge-
rdaumt, deren Bildnisse besonders zahlreich vertreten sind. Der Wiedergabe
von Mirtyrern wird in den Bildprogrammen von Klosterkirchen meistens ein
hoher Stellenwert eingerdumt. Sie gelten als vollendete Nachahmer und Blut-
zeugen Christi und damit als Muster der Glaubensstdrke. In diesem Sinne
fungieren sie als wirksame Leitbilder fiir die Klosterinsassen, die ihre Nach-
folge anstreben. Das gleiche gilt fiir die Heiligenkategorie der Monche, die
ebenfalls durch mehrere Vertreter reprasentiert wird. Sie verkorpern als Ur-

62. Siehe Papadopoulos-Kerameus, op.cit., S. 278.

63. Zu den verschiedenen Heiligengattungen der Orthodoxie und ihrer Wiedergabe in der
byzantinischen Kunst siehe Chatzinikolaou, «Heiligé», op.cit., Sp. 1034-1093, sowie R. Hamann-
Mac Lean, Grundlegung zu einer Geschichte der mittelalterlichen Monumentalmalerei in Serbien
und Makedonien, Giessen 1976, S. 160-176. Einen Uberblick iiber die in Albanien verehrten Heiligen
und ihrer Wiedergabe gibt R. Elsie, «The Christian Saints of Albania», Balkanistica 13 (2000) 35-57.
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bilder monastischen Lebens das asketische Ideal und sind anschauliche Vorbil-
der fiir die Monche, die sich als ihre zeitgenossischen Nachfolger dem
Monchsideal verpflichtet haben.

Die Abbildung mehrerer Arzteheiliger erklirt sich aus dem Faktum, dass
die Kirche den Anargyroi Kosmas und Damian geweiht ist. Den beiden pro-
minentesten Anargyroi Kosmas und Damian ist allerdings keine Darstellungs-
flache im Ossuarium eingerdaumt worden. Da in der Ikonostase, von der nur
noch das Gestell in situ erhalten ist, eine Ikone mit dem Arztepaar eingelas-
sen war, wurde ihre Abbildung auf den Wandfldchen wahrscheinlich deswegen
ausgelassen, weil man eine Wiederholung ihrer Portrits vermeiden wollte®.

Auf die Heiligenauswahl der Kosmas- und Damian-Kirche hat auch die
regionale Heiligenverehrung eingewirkt. Die Wiedergabe der Slawenapostel
Naum und Klemens von Ohrid begriindet sich aus der Tatsache, dass Vithkuq
zum Erzbistum und Kulturkreis von Ohrid zahlte, in dem die beiden Heiligen
duBerst populir sind®. Als Mitbegriinder der slawischen Kirche zahlen Naum
und Klemens zu der Gruppe der sogenannten Siebenzihligen Heiligen (“Ayiou
‘Entdoibupor), die in Makedonien und Mittelalbanien besondere Verehrung
genieBen, wo sie sehr oft dargestellt sind®. Nicht selten werden seit dem 17.
Jahrhundert alle sieben Heilige als eine Gruppe abgebildet, hdufiger begeg-
nen aber Einzelportrits ihrer Vertreter®’.

Auch die Einbindung des Priesters und Mirtyrers Charalampos in das
Bildprogramm scheint auf regionale Heiligenverehrung zuriickzugehen. Die
Darstellung des Pestheiligen ist zwar seit dem 10. Jahrhundert im orthodoxen
Kulturraum allgemein iiblich%, doch genieBt Charalampos in Westgriechen-
land und Nordepirus auBerordentliche Verehrung®. Sein Bildnis ist in den

64. Die Ikone befindet sich heute im Museum fiir mittelalterliche Kunst in Korytsa, siehe
Drishti, op.cit., Abb. 72.

65. M. D. Peyfuss, Die Druckerei vom Moschopolis, 1731-1769. Buchdruck und Heiligen-
verehrung im Erzbistum Achrida, Wien 21996, S. 166-171. Zur Darstellung der beiden Heiligen und
ihrer Ikonographie siehe C. Grozdanov, Les portraits des Saints de Macédoine du IX au XVIII
siécle, Skopje 1983, S. 90-112, 279-287.

66. Peyfuss, op.cit., S. 172. .

67. Zur Wiedergabe der Siebenzihligen Heiligen im 17. und 18. Jh. siehe Peyfuss, op.cit., S.
172-178 und Grozdanov, op.cit., S. 113-124, 287f.

68. Siehe 1. Ramseger, «Charalampius (Haralambie) von Magnesia», Lexikon der christlichen
Ikonographie, Band 5 (1974) Sp. 485f.

69. Die Verehrung des Heiligen geht auf einen Pestausbruch zuriick, der kurz vor der Mitte
des 17. Jhs. besonders die westgriechischen Hafenstiddte erfasst hatte. Im Zuge dieser Epidemie
erhielt Charalampos die Funktion eines Retters und erfuhr als Pestheiliger zunehmend Verehrung,
die sich auch auf das Gebiet des nordlichen Epirus ausgebreitet hat. Zur Verehrung des Heiligen und
seiner Darstellung in der Ikonenmalerei siche M. Vassilaki, «Eixdva 100 @yiov Xagohdumoug»,
AXAE 13 (1985/86) 247-260.
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Kirchen der Gegend und besonders im benachbarten Voskopoje (Moschopolis)
weit verbreitet”0.

Im Rahmen einer spezifischen lokalen Heiligenverehrung begriindet sich
die Wiedergabe des Neomirtyrers Nikodemus. Er erlitt sein Martyrium im
Jahre 17097 und wurde von dem Ohrider Erzbischof Joasaph (1718-1745) hei-
lig erklidrt’2. Laut seiner Lebensbeschreibung in einer Akoluthie, die 1742 in
Moschopolis gedruckt wurde, stammte Nikodemus aus Vithkuq und kam in Be-
rat zu Tode; er wird in beiden nordepirotischen Orten als Stadtheiliger ver-
ehrt’3. Nikodemus zhlt zu der groBen Gruppe der Neomirtyrer’#, die nach
anfanglicher Konvertierung zum Islam ihre Auffassung dnderten und wieder
den christlichen Glauben annahmen’. Dieses Neubekenntnis zum Christentum
kam nach islamischem Recht einem schweren Vergehen gleich’. Nikodemus
wurde wegen seines Glaubens zu Tode gefoltert und schon bald als Neomérty-
rer verehrt. Sein Kult hat sich in Nordepirus und Makedonien sehr schnell
verbreitet. Das dlteste iiberlieferte Portrit des Neomirtyrers ist aus dem Jahr
1741 bewahrt”’, in den Kirchen zwischen Vithkuq und Ohrid ist Nikodemus
mehrfach dargestellt’s. SchlieBlich wurde sein Portridt auch auf dem Berg
Athos eingefiihrt, wo es in mehreren Klostern anzutreffen ist”%. Es sei darauf
hingewiesen, dass der Kult der Neomirtyrer, von denen aus der Zeit zwi-
schen 1453 und 1867 bislang 172 namentlich bekannt sind, eine groBe politi-
sche Bedeutung hatte und wihrend der osmanischen Herrschaft zusehends

71. Meistens wird als Todesdatum das Jahr 1709 angegeben, teilweise werden in den Quellen
auch die Todesdaten 1714 oder 1722 genannt, M. Garidis - Th. Paliouras, «Zvufoin otnv eino-
VOYQUQLaL VEORAOTOOWV», HewomTixd Xpovixd 22 (1980) 201 mit Anm. 4.

72. Grozanov, op.cit., S. 298.

73. Peyfuss, op.cit., S. 180, Garidis - Paliouras, op.cit., 201 verweisen auf eine Quelle, in der als
Nikodemus’ Geburtsort Elbasan angegeben wird.

74. Zum Phianomen des Neomirtyrertums in osmanischer Zeit siehe D. J. Constantelos, «The
“Neomartyrs™ as Evidence for Methods and Motives Leading to Conversion and Martyrdom in the
Ottoman Empire», Greek Orthodox Theological Review 23 (1978) 216-234 mit Verweisen auf die
dltere Literatur. Mit der Ikonographie der Bildnisse von Neomirtyrern beschiftigen sich Garidis -
Paliouras, op.cit., 169-205.

75. In den Quellen wird sein Martyrium in unterschiedlichen Varianten geschildert, zu den
verschiedenen Darstellungen siehe Peyfuss, op.cit., S. 127f.; Garidis - Paliouras, op.cit., 201f.; Groz-
danov, op.cit., 233f., jeweils mit Quellenangaben.

76. Peytuss, op.cit., S. 128.

77. Das Portridt des Neomirtyrers findet sich auf fol. 2r. der “Stemmatografija”, einer
Kupferstich-Sammlung des Grafikers Christophoros Zefarovi¢, in der Heilige des Erzbistums Ohrid
wiedergegeben sind, siche Grozdanov, op.cit., Abb. 84.

78. Peyfuss, op.cit., S. 128 und 180f. mit Abbildungsbeispielen.

79. Beispiele bieten die Malereien in der Sava-Kapelle des Klosters Chilandar (1779), siche
Grozdanov, op.cit., Abb. 93 und die Fresken im Exonarthex des Xeropotamou-Klosters (1783), siche
S. Kissas, «Rezension zu Grozdanov», op.cit., Cyrillomethodianum 11 (1987) 250 Abb. 1 und 2.
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Verbreitung fand®. Die Neomdrtyrer gelten als namhafte zeitgenossische
Idealbilder der christlichen Glaubensstdarke und eignen sich dazu die Bereit-
schaft zum Kampf gegen die Osmanen wach zu halten®'. Entsprechend kann
das Bildnis des erst kiirzlich durch die Osmanen zu Tode gekommenen Niko-
demus im Freskenprogramm der Kosmas- und Damian-Kirche gedeutet wer-
den. Er fungiert als Muster der Glaubensstdrke und eignet sich als lokaler
Blutzeuge als Leitbild fiir die Klosterinsassen, ihren Glauben zu bewahren
und nachhaltig fiir ihn einzutreten.

Das Dekorationsprogramm der Kosmas- und Damian-Kirche bietet im
Ganzen gesehen nur wenig Besonderheiten. Bei der Ausmalung orientierten
sich die Maler an die gidngigen Ausschmiickungsschemata, die sich in Byzanz
wihrend des Mittelalters fiir die Ausgestaltung einschiffiger Kirchen heraus-
gebildet haben und in der nachbyzantinischen Zeit weiterhin Giiltigkeit bean-
spruchen®2, Bemerkenswert an der Freskenausstattung ist allerdings, dass sich
ihre Bildauswahl nicht ausdriicklich der Zweckbestimmung eines Ossuariums
verpflichtet zeigt. Signifikant ist eine gewisse Uneindeutigkeit der ausgewhl-
ten Bildthemen im Sinne eines auf die Raumfunktion hin ausgerichtetes Pro-
gramms. Ein Vergleich mit anderen postbyzantinischern Klosterbeinhdusern
ergibt, dass sich fiir deren bildnerische Ausstattung kein festumrissenes Pro-
gramm herausgebildet hat, vielmehr ldsst die Bildauswahl nur selten Riick-
schliisse auf die Funktion der Bauten zu. Anhand der erhalten Wandmalereien
nachbyzantinischer Ossuarien kann festgestellt werden, dass diese unter-
schiedlich ausgepriigt sind®3. Beispielsweise zeigen die erhaltenen postbyzan-
tinischen Bildausstattungen der Athos-Beinhduser keine Homogenitét beziig-
lich ihrer ausgewihlten Bildthemen, sondern Abweichungen in vielen Punk-
ten¥. Gemeinsam ist diesen Dekorationssystemen, dass bei ihrer Konzeption
der Wiedergabe von Einzelportrits Prioritdt eingerdaumt wurde. Neben den
Bildnissen von biblischen Personen sind zahlreiche Heilige unterschiedlicher
Kategorien abgebildet, wihrend der Illustration christologischer Darstel-

80. Peyfuss, op.cit., S. 108f. Eine Liste der 172 Neomdrtyrer gibt Constantelos, op.cit., S. 231-
234.

81. Peyfuss, op.cit., S. 109.

82. Zu den Bildausstattungen einschiffiger Kirchen siehe Kirchhainer, Bildausstattung der
Nikolauskirche, op.cit., S. 31-54.

83. Auch die iiberlieferten Ausschmiickungen mittelalterlicher Beinhduser bezeugen keine
Einheitlichkeit beziiglich ihrer Bildauswahl, sieche dazu den Uberblick bei Androudis, op.cit., S. 257-
281.

84. Bewahrt sind die nachbyzantinischen Bildausstattungen folgender Ossuarien: Kloster
Dionysiou (1627), Stavronitika (1789), Karakallou (1768), Gregoriou (1739), siche Androudis,
op.cit., S. 80-83 mit Dekorationsplan 55 (Dionysiou), S. 103-109 mit Dekorationsplan 75 (Sta-
vronitika), S.116-124 mit Dekorationsplan 82 (Karakallou), S. 130-137 mit Dekorationsplan 91
(Gregoriou).
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lungen weniger Bedeutung beigemessen wurde. Die Akzentsetzung auf die
Wiedergabe von Heiligenportrits erkldrt sich aus der Gegebenheit, dass die
meisten Ossuarien der Athos-Kloster mit bewahrter Bildausstattung «Allen
Heiligen» (TQN ATIQN ITANTQN) geweiht sind35. Auch im Bildprogramm des
Beinhauses des Rozen-Klosters in Bulgarien (1662) duBert sich die Dedikation
in der Auswahl der Darstellungen. Das Ossuarium wurde Johannes dem
Taufer geweiht, dessen Vita im obersten Malereiregister mit zwolf Szenen
geschildert wird. Hinzu treten in den unteren Zonen Einzelportrits Heiliger
unterschiedlicher Kategorien, Darstellungen des Festbildzyklus wurde
dagegen keine Bildfldche eingerdumt3®. Ein der Kosmas- und Damian-Kirche
vergleichbares Bildprogramm begegnet in der Friedhofskapelle des Leimonos-
Klosters auf der Insel Lesbos, das in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhundert
entstanden ist. Die der Geburt Mariens gewidmete Kapelle zeigt iiber einem
Register mit stehenden Heiligen eine Zone, die Szenen des Dodekaortons
eingerdumt wurde87.

Die Freskenausstattungen der erhaltenen postbyzantinischen Beinhduser
lassen erkennen, dass diese iiber keine standardisierten Programme verfiigen.
Im Gegensatz zu den Dekorationspldnen von Hauptkirchenrdumen, bei denen
sich ein bestimmter Kanon an Darstellungsthemen herausgebildet hat, sind
die Freskenausstattungen von Ossuarien individueller gestaltet und zeigen sich
keinem fest umrissenen Themenrepertoire verpflichtet. Dass sich fiir ihre
Ausschmiickung kein bevorzugtes und wiederkehrendes Bildvokabular heraus-
gebildet hat, konnte in Verbindung dazu stehen, dass nicht jedem Kloster ein
Ossuarium angegliedert war. Beinhduser sind iiblicherweise mit sehr groBen
Klostern verbunden, in denen separate Friedhofskirchen fiir die Gebeine der
verstorbenen Mitglieder der Monchsgemeinschaft eingerichtet wurden®s. Fiir
kleinere Kloster waren eigene Ossuarien dagegen nicht obligatorisch. In die-
sen fanden die Gebeine oft in einem unterirdischen Raum unter dem Katholi-
kon ihre letzte Ruhestdtted®. Es ist nicht auszuschlieBen, dass aufgrund der
Tatsache, dass die Existenz von Beinhdusern nicht die Regel war, sich kein

85. Eine Ausnahme stellt das Beinhaus des Stavronitika-Klosters dar, das dem Heiligen
Demetrios geweiht ist. Hier sind zusitzlich einige Begebenheiten aus der Vita des Heiligen
wiedergegeben, siche Androudis, op.cit., S. 109.

86. Zum Bildprogramm des Ossuariums siehe Stojanova, op.cit., 25-50.

87. Von den Szenen des Festbildzyklus sind nur noch die Darstellungen der Verkiindigung am
Apsisbogen und die der Koimesis an der Westwand erhalten. Zur Bildausstattung der Friedhofs-
kapelle siehe G. Gounaris, Metafviavtivés Toyyoypaqies otn Aéapo (160g-170g ai.), Athen 1999,
S. 32-46.

88. Vgl. Bouras, op.cit., S. 192.

89. Sowohl unterhalb von Narthices als auch von Sanktuarien sind Kammern mit Gebeinen
anzutreffen, Androudis, op.cit., S. 278.
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festumrissenes Bildrepertoire fiir ihre Ausmalung ausgebildet hat. Oder an-
ders gesagt: Da nicht sehr viele Ossuarien errichtet und ausgeschmiickt wur-
den, kam es nicht zu einer Konzentrierung auf einen bestimmten Darstel-
lungskanon.

IKONOGRAPHIE
Festbildzyklus

Auf dem linken Bildteil der Verkiindigung an Maria ist der nach rechts
gewendete Gabriel in Seitenansicht wiedergegeben. Er erhebt seine rechte
Hand zum GruB, wihrend seine Linke einen Bliitenzweig hilt. Die sich auf
dem rechten Bildfeld anschlieBende Gottesmutter wendet sich dem himm-
lischen Boten zu. Maria halt in ihrer linken Hand eine geoffnete Schrift-
rolle?0, wihrend sie ihre Rechte vor ihre Brust gelegt hat. Von beiden
Verkiindigungsfiguren sind nur die Oberkorper ab Kniehohe abgebildet, was
aus Platzmangel resultiert, da die Szene in ein sehr niedriges Bildfeld einge-
passt werden musste.

Die Szene der Verkiindigung ist durch eine knappe Formulierung gekenn-
zeichnet und auf ihre wesentlichen Bestandteile reduziert®'. Das Geschehen
spielt sich vor einer monochromen Hintergrundfolie ab, keinerlei architektoni-
sche Elemente tragen zur Bereicherung der Szenerie bei. Einige Bestandteile
der Komposition bezeugen Einfliisse der abendldndischen Ikonographie. Das
Abweichen von den byzantinischen Bildvorlagen manifestiert einerseits an der
Figur des Erzengels, der die frohe Nachricht nicht mit einem Botenstab, son-
dern mit einem Bliitenzweig iiberbringt®2. Andererseits hélt die Gottesmutter
ihre rechte Hand nicht zum GruB erhoben, sondern fiihrt sie in Demutshaltung
vor ihre Brust. Thre linke Hand umfasst auBerdem nicht das Attribut der Pur-
purspindel, sie hilt vielmehr ein Schriftband®®. Auch die vorgeneigte fast ho-
ckende Korperhaltung der beiden Figuren entspricht westlichen Darstellungs-
mustern®.

90. Auf dem Rotulus ist Lk 1,38 festgehalten: idov 1) dovAn xvgiov yévoito ot xata 16 Onud
oov (Siehe, ich bin des Herrn Magd; mir geschehe nach deinem Wort!).

91. Zur Darstellung der Verkiindigung in der byzantinischen Kunst sieche G. Millet, Recherches
sur Iiconographie de I’Evangile aux XIVe, X Ve, X Vle siécles d’aprés les monuments de Mistra, de
la Macédoine et du Mont Athos, Paris 1917, S. 67-92.

92. Zum EinfluB der westlichen Ikonographie auf die Verkiindigungsdarstellungen siehe K.
Kalokyris, "H @e010x%05 €ig TV eixovoypagiav "Avatoris xai Avoews, Thessaloniki 1972, S. 119f.

93. Zur Formulierung des Bildthemas in der abendldndischen Kunst siehe grundlegend J. H.
Emminghaus, «Verkiindigung an Maria», Lexikon der christlichen Ikonographie, Band 4 (1974) Sp.
422-437.

94. Besonders in italienischen Darstellungen begegnet diese Korperhaltung der Figuren, siehe
G. Prampolini, L’Annunciazione nei pittori primitivi Italiani, Mailand 1939, mit zahlreichen
Abbildungsbeispielen.
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Im Zentrum der Komposition der Geburt Christi (Abb. 11) erhebt sich ein
Felsenberg, in dem sich eine Hohle offnet, auf die sich drei Strahlen erstre-
cken, die von einem halbkreisformigen Himmelssegment ausgehen, das sich
am mittleren oberen Bildrand befindet. In der Geburtsgrotte wird links auf ei-
nem Lager liegend das neugeborene Christuskind gezeigt, iiber dem sich ein
Ochse und ein Esel beugen. Rechts schlieft sich die kniende Gottesmutter an,
die sich mit geodffneten Handen dem Jesuskind entgegen neigt. Links der
Hohle ist der sitzende Joseph angeordnet, der sich Christus und Maria zuwen-
det. Oberhalb von Joseph erscheinen in einer Felsspalte die drei Magier als
Halbfiguren. Auf dem verbleibenden linken oberen Bildfeld wurde der Chor
der lobpreisenden himmlischen Heerscharen angeordnet, der aus drei Engeln
besteht. Rechts der Geburtshohle befindet sich die Nebenszene der Verkiindi-
gung an die Hirten.

Auch die Szene der Geburt Christi ist durch eine knappe Formulierung ge-
kennzeichnet. Dieses wird unter anderem an der Auslassung der Nebenszene
der Waschung des Neugeborenen deutlich, die in den meisten byzantinischen
Darstellungen als Begleitmotiv erscheint®. In der Ikonographie der Szene
zeigen sich ebenfalls Einwirkungen aus der westlichen Ikonographie. Diese
manifestieren sich in der Haltung der Gottesmutter, die nicht sitzend an der
Krippe oder ruhend auf einer Kline gezeigt wird, sondern sich in kniender
Haltung dem Christuskind zuwendet%. Dieses Motiv wurde zuerst von den
kretischen Malern in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts in die ostkirchli-
che Ikonographie eingefiihrt und in der Folgezeit weiter tradiert””. Auch Dio-
nysios von Phourna schldgt in seiner Hermeneia die kniende Haltung fiir die
Gottesmutter vor?,

Die Komposition der Darbringung Christi im Tempel wird im Bildzen-
trum von einem Altar mit Ziborium bestimmt, hinter dem sich iiber die ge-
samte Bildbreite Architekturformationen anschlieBen. Zu beiden Seiten des
Altartisches sind jeweils zwei Personen angeordnet. Rechts des Altares steht
die Gottesmutter, der Joseph mit den Opfertauben folgt. Links vom Altar steht
der Hohepriester Symeon, der das Christuskind auf seinen Armen hilt, das er
Maria entgegenstreckt, die ihre Arme zum Empfang bereithdlt. Hinter Sy-
meon schlieBt sich am linken Bildrand die Prophetin Hanna an.

95. P. Wilhelm, «Geburt Christi», Lexikon der christlichen Ikonographie, Band 2 (1974) Sp.
100f.

96. Zur Wiedergabe der Geburtsdarstellung in der byzantinischen Kunst siehe Millet, op.cit.,
S. 93-169; G. Ristow, «Geburt Christi», Reallexikon zur byzantinischen Kunst, Band 2 (1971) Sp.
637-662 mit Verweisen auf die dltere Literatur.

97. Zur Aufnahme und Verbreitung des Motivs in die ostkirchlichen Geburtsdarstellungen
siehe ausfiihrlich Triantaphyllopulos, op.cit., S. 76-78.

98. Siehe Papadopoulos-Kerameus, op.cit., S. 86.
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Bei der Formulierung des Bildthemas haben sich die Maler an der Dar-
stellungsvariante orientiert, die in der ostkirchlichen Kunst am haufigsten fiir
die Illustration der Szene gewihlt wurde. Dabei handelt es sich um das soge-
nannte symmetrische Kompositionsschema, bei dem die Figuren in Zweier-
gruppen den Altar flankieren. Dabei stehen links des Altars in der Regel Sy-
meon und Hanna, wihrend rechts Maria und Joseph positioniert sind®.

Die Szene der Taufe Jesu wird von einer stilisierten Felsenkulisse be-
stimmt, aus der sich in der Mitte eine Flusslandschaft offnet, in der Christus
auf einem Schemel steht. Er wendet sich im Segensgestus Johannes dem Téu-
fer zu, der rechts von ihm auf einem Felsplateau steht und seine rechte Hand
auf das Haupt Jesu legt, um das Taufsakrament zu vollziehen. Den rechten
Bildbereich nehmen drei Engel ein, die sich in vorgeneigter Haltung dem Ge-
schehen zuwenden. Uber dem Haupt Christi wird die Taube als Symbol des
Heiligen Geistes gezeigt, die von einer gezackten Gloriole hinterfangen wird.
Zu den Fiien Jesu sind im Fluss mehrere Fische wiedergegeben; unter ihnen
befinden sich die auf einem Wal reitende Personifikation des Meeres sowie
die Personifikation des Jordans, der eine Amphore trégt.

In der Darstellung setzt sich die traditionelle Ikonographie des Themas
fort, die ihre Ausprdgung in der mittelbyzantinischen Zeit erfahren hat und in
ihren Grundziigen nur wenigen Veridnderungen unterworfen war!'®, Allerdings
wird das Geschehen seit der palaiologischen Epoche nicht selten durch mehr
Figuren und Nebenszenen bereichert, worauf die Zografi-Briider verzichtet
haben!01,

In der Darstellung der Metamorphosis (Abb. 12) bildet ein schematisierter
Berg den Kompositionskern, vor dessen Gipfel der verkldrte Christus
schwebt. Seine Gestalt wird von einer runden Gloriole hinterfangen, die nach
auBen in Zacken auslduft. Zu Seiten der Gloriole sind links Elias und rechts
Moses angeordnet. Sie stehen jeweils auf einem spitz zulaufenden Felsen und
wenden sich Christus zu. Im Bildvordergrund folgen in bewegter Haltung von
links nach rechts Petrus, Jakobus und Johannes. Auf jeden der Apostel er-
streckt sich von Christus ausgehend ein Strahl.

Auch die Szene der Metamorphosis ist auf ihre elementare Bestandteile

99. Zur Ikonographie der Darbringungsszene siehe Constantinides, op.cit., S. 115-117 mit
dlterer Literatur. Zur Entstehung des Bildthemas siehe D. C. Shorr, «The Iconographic Develop-
ment of the Presentation in the Temple», Art Bulletin 28 (1946) 17-32.

100. Einen Uberblick iiber die Wiedergabe des Themas in der orthodoxen Malerei geben
Millet, op.cit., S. 170-215 und G. Ristow, Die Taufe Christi, Recklinghausen 1965. Vgl. auBerdem
Triantaphyllopulos, op.cit., S. 135-141 mit dlterer Literatur.

101. Siehe beispielsweise die komplexe Taufszene im Kloster Gracanica (um 1320) mit zahl-
reichen Nebenpersonen und Begleitmotiven, Millet, op.cit., Abb. 172.
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begrenzt'%2, Die Maler haben von der Einbindung von Nebenepisoden abge-
sehen, dass heiit, sie folgen dem sogenannten archaischen Typus, der in der
palaiologischen und nachbyzantinischen Kunst fortlebte!%3. Interessant an der
Abbildung des Themas ist die rote gezackte Gloriole, die in den Transfigurati-
ons-Darstellungen des 18. Jahrhunderts verbreitet war!'%.

Im linken Bereich der Szene der Erweckung des Lazarus (Abb. 13) erhebt
sich ein steiles Gebirge, vor dem im Bildvordergrund eine Figurengruppe von
links nach rechts schreitet. Die Gruppe wird von Christus angefiihrt, dem die
zwolf Apostel folgen, von denen nur die beiden vorderen ganz sichtbar sind,
wihrend sich die Kopfe der iibrigen nach hinten staffeln. Rechts von Christus
sitzt in einem Sarkophag der in Mumienbinden gewickelte Lazarus. Er richtet
seinen Blick auf Jesus, der ihm seine Rechte entgegenstreckt. Links von Laza-
rus ist ein Diener platziert, der im Begriff ist, die Mumienbinden von dem
Korper des Erweckten zu losen. Ein weiterer Gehilfe im vorderen rechten
Bildfeld ist damit beschéftigt, die Verschlussplatte des Sarkophages wegzu-
schaffen. Links von ihm schlieBen sich die beiden Schwestern des Lazarus an,
die sich vor Christus niedergeworfen haben. Im rechten Bildhintergrund er-
hebt sich die Stadtmauer von Bethanien, vor der eine Gruppe von Hebriern
herantritt, die ihren Blick auf die Wundertat richten.

Ikonographisch gehort die Darstellung dem sogenannten Sarkophag-Typus
an, der seit dem 13. Jahrhundert vorwiegend in Makedonien und auf dem
Berg Athos verbreitet wurde und in der nachbyzantinischen Kunst weiter-
lebt!%, Die Komposition zeichnet sich durch eine spannungsgeladene Kulisse
aus. Diese wird durch mehrere diagonale Linien evoziert, die sich gegenein-
ander absetzen und dreieckige Formationen bilden.

Im Zentrum des Einzugs Christi in Jerusalem ist der von links nach rechts
reitende Christus auf einem Esel wiedergegeben. Er wendet sich den ihm fol-
genden Aposteln zu, von denen nur die beiden vordersten sichtbar sind. Von
den iibrigen Jiingern sind nur Abschnitte der sich iiberlappenden Nimben sicht-
bar. Christus und die Apostel werden von einer steil aufragenden Bergkulisse
hinterfangen, vor der im Bildvordergrund zu den Fiiien des Esels vier Kinder
verteilt sind. Die beiden linken Kinder sind in einem Ringkampf verwickelt,

102. Zur Ikonographie des Bildthemas siehe Millet, op.cit., S. 216-231; J. Myslivec, «Ver-
kldrung Christi», Lexikon der christlichen Ikonographie, Band 4 (1974) Sp. 416-421; Constandinides,
op.cit., S. 119 mit dlterer Literatur.

103. Vgl. Triantaphyllopulos, op.cit., S. 142f. mit Belegen.

104. Siehe z.B. die Szene im Katholikon des Gregoriou-Klosters auf dem Berg Athos, die von
1779 von dem Maler Gregorios gefertigt wurde, N. Zias - S. Kadas, Tepa Movn ‘Ociov I'onyopiov
“Ayiov “Opovs. Oi Totyoyoapies ot KaboAxo, Berg Athos 1998, Abb. 38.

105. Millet, op.cit., S. 239; Triantaphyllopulos, op.cit., S. 82 mit Verweisen auf die dltere
Literatur und Bildbeispielen.
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wihrend eines der rechts platzierten einen Mantel unter dem Esel ausbreitet.
Das vierte Kind wendet sich nach rechts einer Gruppe von Minnern zu, die
zur BegriiBung Christi aus dem Stadttor von Jerusalem heraustreten. Zwi-
schen der Stadtkulisse von Jerusalem und Christus ragt eine Palme empor, in
deren Krone ein weiteres Kind steht.

Die Szene zeigt sich den giangigen Bildformulierungen des Themas ver-
pflichtet und kniipft an Vorbilder an, die in der palaiologischen Epoche ent-
wickelt wurden. Kennzeichnend fiir die spdtbyzantinischen Bildbeispiele sind
unter anderem der sich zu seinen Jiingern zuriickwendende Christus und die
Genreszene der ringenden Kinder!'00,

Die Szene des Letzten Abendmahls wird im Bildzentrum von einem halb-
runden Tisch bestimmt, auf dem verschiedene Speisen und Essgeschirr verteilt
sind. Um die Tafel herum sitzen Christus und die Apostel auf einer Bank.
Christus nimmt die Mitte des Tisches ein, zu seiner Linken sitzt sein Lieb-
lingsjiinger Johannes, der sich an die Brust seines Herrn lehnt. Die iibrigen
Apostel sind gleichmiBig zu beiden Seiten des Tisches platziert und miteinan-
der im Gesprach vertieft. Aus ihrer Reihe ragt an der rechten Seite Judas her-
aus, der in bewegter Haltung mit einer Hand zu einer Schiissel greift, die vor
ihm auf dem Tisch steht. Der Bildhintergrund wird von einer Architekturku-
lisse bestimmt.

An der Darstellung ist erkennbar, dass sie sich dem voll entwickelten Ty-
pus anschlieft, der in Byzanz seit dem Ende des 13. Jahrhunderts geldufig
wurde und in der postbyzantinischen Zeit fortlebt!?’. Charakteristisch fiir die-
sen Typus ist, das Christus im Zentrum der Tafel gezeigt wird, wihrend er in
den fritheren Darstellungen in der Regel an der linken Seite des Abendmahlti-
sches auf einer Kline sitzt!08,

Das Ereignis der Gefangennahme Christi spielt sich vor dem Hintergrund
einer kargen Hiigellandschaft ab. Im Zentrum des Bildvordergrundes steht
Christus, an den von links Judas herantritt. Judas legt seine Arme um Jesus
und vollzieht durch einen Kuss den Verrat. Von beiden Seiten ndheren sich
mehrere Minner, die teilweise mit Stocken und Schwertern bewaffnet sind,
die sie empor halten. Hinter Judas steht ein Mann, der mit seinem Schwert
von oben auf Christus ausholt. Oberhalb des Mannes erhebt sich eine groBe
Laterne, die darauf verweist, dass das Geschehen zu nidchtlicher Stunde er-

106. Zur Formulierung des Bildthemas siehe Millet, op.cit., S. 255-284; Constantinides, op.cit.,
S. 123-125 mit Verweisen auf die dltere Literatur.

107. Millet, op.cit., S. 286-309; K. Wessel, «Abendmahl», Reallexikon zur byzantinischen
Kunst, Band 1 (1966) Sp. 1-11.

108. Albani, op.cit., S. 62. Zur Verinderung und Umgestaltung der Sitzhaltung Christi siehe
auch Wessel, op.cit., Sp. 9.
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folgte. Im rechten unteren Bildteil kniet Petrus iiber Malchus und trennt die-
sem mit einem Messer das Ohr ab.

Ikonographisch ist die Darstellung typisch. Sie wiederholt das Grund-
schema fiir die Wiedergabe des Themas, das sich in mittelbyzantinischer Zeit
herausgebildet hat, weiter tradiert und nur geringfiigig in Details veridndert
wurde. Diese Bildformulierung ist dadurch gekennzeichnet, dass in ihr die
Szenen des Verrats, der Gefangennahme und der Malchus-Episode miteinan-
der kombiniert sind, wobei der Judaskuss das Hauptmotiv bildet'%.

Das Zentrum der Komposition der Kreuzigung Christi (Abb. 14) bildet
ein in der Mittelachse aufgerichtetes Kreuz, an dem der Leichnam Jesu fest-
genagelt hangt. Das Kreuz erhebt sich auf dem Berg Golgatha, in dem sich
eine Hohle offnet, die den Schiadel Adams beherbergt. Der Gekreuzigte wird
von zwei Personengruppen flankiert. Zu seiner Rechten ist im Vordergrund
die Gottesmutter wiedergegeben, die im Begriff ist, nach hinten zu fallen und
von einer Frau gestiitzt wird, die hinter ihr folgt. Den beiden Frauen schlieBen
sich vier weitere weibliche Gestalten an, von denen nur die sich iiberlappen-
den Nimben sichtbar sind. Zur Linken Christi ist Johannes positioniert, neben
dem der Hauptmann Longinus steht. Im Hintergrund der Kreuzigungsszenerie
ist die Stadtmauer von Jerusalem abgebildet.

Die Darstellung der Kreuzigung kniipft an den traditionellen ikonographi-
schen Typus mit wenigen Figuren an, der auch in der nachbyzantinischen Zeit
noch verbreitet war''?, In der Betonung der Dramatik zeigt sich die Szene pa-
laiologischen Vorbildern verpflichtet, bei denen die Tragik des Geschehens
starker betont wird, indem zum Beispiel die vor Schmerzen ermattete Maria
gehalten werden muss'''. In den nachbyzantinischen Abbildungen wird diese
dramatische Haltung der Gottesmutter bisweilen stark tiberspitzt ins Theatra-
lische gesteigert!!2.

Im Vordergrund des Bildes der Beweinung Christi (Abb. 15) ist ein
rechteckiger Salbungsstein angeordnet, der fast die gesamte Bildbreite ein-
nimmt. Auf dem Stein liegt auf einem Tuch der von links nach rechts gerich-
tete Leichnam Jesu, iiber den sich mehrere Personen beugen. Das linke Ende
des Salbungsstein nimmt die sitzende Maria ein, die ihre Arme um das Haupt
ihres Sohnes legt. Hinter der Gottesmutter folgen sechs stehende Frauen, von

109. Millet, op.cit., S. 326-344; J. Prolovi¢, Die Kirche des Heiligen Andreas an der Treska.
Geschichte, Architektur und Malerei einer palaiologenzeitlichen Stiftung des serbischen Prinzen
Andreas, Wien 1997, S. 154-156 mit dlterer Literatur zum Thema.

110. M. Mrass, «Kreuzigung Christi», Reallexikon zur byzantinischen Kunst, Band 5 (1995)
Sp. 350-354 mit dlterer Literatur.

111. Prolovi¢, op.cit., S. 133 mit Bildbeispielen.

112. Siehe zum Beispiel das Kreuzigungsbild im Katholikon des Gregoriou-Klosters auf dem
Berg Athos (1779), Zias - Kadas, op.cit., Abb. 131.
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denen nur die beiden vorderen voll sichtbar sind. Rechts des Salbungssteines
schlieBen sich drei méannliche Figuren an. Rechts hockt Joseph von Arimathia,
der mit seinen Héanden die Fiie Jesu umfasst. Hinter dem Salbungsstein beugt
sich Johannes zu Christus herab und legt seine Wange an die linke Hand des
Toten. Hinter Johannes und Joseph erscheint am rechten Bildrand der auf eine
Leiter gestiitzte Nikodemus, der seinen Blick auf Christi richtet. Im Bildmit-
telgrund wurde vor einer Gebirgslandschaft ein monumentales Kreuz aufge-
stellt.

Ikonographisch folgt die Szene palaiologischen Vorbildern''3. Bezeich-
nend fiir die spdtbyzantinischen Darstellungen ist eine Steigerung der Anzahl
der Figuren, die sich vornehmlich in dem Anwachsen der Myrrhophoren zu
erkennen gibt. Dazu kommen Begleitmotive wie das aufgerichtete Kreuz und
die Hinzufiigung einer Leiter, auf die sich Nikodemus stiitzt''*. Bemerkens-
wert an der Komposition ist die zuriickhaltende Gestik und Mimik der Ma-
rien, deren Trauer recht verhalten zum Ausdruck kommt. Diesbeziiglich
weicht die Darstellung von vielen Abbildungen der spét- und postbyzantini-
schen Zeit ab, in denen die Ergriffenheit der Myrrhophoren durch schmerz-
verzerrte Gesichter und ausdrucksvolle Klagegesten vermittelt wird!!s.

In der Komposition der Hollenfahrt Christi (Abb. 16) nimmt der in einer
Mandorla stehende Christus das Bildzentrum ein. Der Erloser steht auf den
tiberkreuzten Hollenpforten, unter denen links die Gestalt des Hades sichtbar
wird. Christus umfasst mit beiden Hdnden die in Sarkophagen knienden Vorel-
tern an ihren Hidnden, um sie aus der Vorholle herauszuziehen. Hinter dem
rechts von Christus befindlichen Adam folgen drei weitere Gerechte, von
denen nur die Oberkorper von Isaias und Johannes Prodromos zu erkennen
sind. Eva schlieBt sich zur Linken Christi an, hinter ihr stehen sechs Vorviter,
von denen nur die Konige David und Salomon sowie Samuel erblickt werden
konnen, die im Vordergrund stehen. Die Mandorla wird im oberen Bereich
von zwei Engeln mit den Leidenswerkzeugen flankiert, zwischen denen ein
kleines Kreuz erscheint. Links und rechts der Engel erheben sich spitz zulau-
fende Felsmassive.

Die Szene kniipft an dem sogenannten synthetischen Typus an, der um
1300 in Byzanz entwickelt wurde und wihrend der Turkokratie fortlebt!!o.

113. Zur Entstehung des Bildthemas in der byzantinischen Kunst siehe K. Weitzmann, «The
Origin of the Threnos», Essays in the Honor of Erwin Panofsky, New York 1961, S. 476-490.

114. Constantinides, op.cit., S. 126-128 mit Hinweisen auf die dltere Literatur.

115. Siehe die Bildbeispiele bei Millet, op.cit., Abb. 543-562.

116. Zur Entstehung und Verbreitung des Bildtypus siehe E. Deliyanni-Dori, «[Tahatordyera
elnovoyoaia. O “oUvOETOS” ElXOVOYQUPLROS TUTOG TS "Avaotaong», ANTI®QNON, AgLéowpa
otov xabnyntij N. B. Apavodxn, Thessaloniki 1994, S. 399-435 mit ilterer Literatur zum Thema.
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Kennzeichnend fiir diesen Typus ist eine Aufteilung der Darstellung in zwei
horizontale Bereiche. Im unteren Teil erscheint die eigentliche Hollenfahrt
Christi, wihrend im oberen das Golgathakreuz wiedergegeben .ist, das von
den Leidenswerkzeugen flankiert wird, die bisweilen von Engeln getragen
werden. Teilweise wird im oberen Bereich auch eine von Engeln begleitete
Hetoimasia gezeigt'!'”.

Im Zentrum der Marienkronung durch die Dreifaltigkeit (Abb. 17) steht
im unteren Bildfeld die kleinformatig wiedergegebene Maria auf eine Wolke
und hilt ihre Arme iiberkreuzt vor ihrer Brust. Zu ihrer Linken sitzt Gottva-
ter auf einer Wolke, wahrend Christus zu ihrer Rechten auf einer Wolke
thront. Vater und Sohn sind in liturgisches Ornat gehiillt und wenden sich in
leichter Seitenansicht einander zu. Sie halten gemeinsam eine Krone iiber
dem Haupt der Gottesmutter, ihre freien Hdnde sind zum Segensgestus erho-
ben. Zwischen ihren Hauptern wurde die Taube als Symbol des Heiligen Gei-
stes in einem Kreis aufgemalt, von dem sich Strahlen in Richtung der Gottes-
mutter erstrecken. ’

Die Kronung der Gottesmutter ist eine abendldndische Bildschopfung des
12. Jahrhunderts, die ab dem 13. Jahrhundert groBere Verbreitung erfuhr!!s,
Zunidchst wurde die Kronung Marias durch Christus wiedergegeben, ab etwa
1400 ist die Kronung durch die Heilige Dreifaltigkeit nachzuweisen, die all-
mahlich zur vorherrschenden Darstellungsform der Marienkronung avan-
cierte''?. In der byzantinischen Malerei ist dieses Sujet nicht belegt, erst in
nachbyzantinischer Zeit hielt die Kronung der Gottesmutter durch die Trinitét
Einzug in die ostliche Ikonographie'2?, in der die westlichen Vorbilder kiinst-
lerisch umgesetzt wurden'2!. Im Werk der Zografi-Briider begegnet das
Thema mehrmals. Sie haben es auch im Katholikon des Petrus- und Paulus-

117. Siehe die Bildbeispiele bei Deliyanni-Dori, op.cit., Textabb. 1-5, sowie Abb. 1-5 im
Tafelteil. Die Begleitmotive in der oberen Zone entstammen Darstellungen des Jiingsten Gerichts
und verweisen auf die zweite Wiederkunft Christi. Der synthetische Typus umschreibt die
Hollenfahrt Christi als Einleitung zum Jiingsten Gericht; er driickt die Hoffnung aus, dass die
Gldubigen wie die Gerechten des Alten Testaments Erlosung finden und ihren ewigen Frieden im
Paradies erhalten, Deliyanni-Dori, op.cit., S. 411ff.

118. Zur Entstehung des Bildthemas und seiner ikonographischen Entwicklung siehe
ausfiihrlich G. Schiller op.cit., S. 114-118 (Marienkronung durch Christus) sowie S. 147-154
(Marienkronung durch die Trinitét).

119. Schiller, op.cit., S. 150.

120. G. Nandris, Christian Humanism in the Neo-Byzantine Mural-Painting of Eastern Europe,
Wiesbaden 1970, S. 229. Ein friihes Bildbeispiel liefern die moldauischen Fassadenmalereien der
Klosterkirche in Sucevita, die ab 1595 gefertigt wurden. Dort ist die Marienkronung auf der Siid-
fassade der Kirche wiedergegeben, siehe R. Fabritius, Aussenmalerei und Liturgie. Die streitbare
Orthodoxie im Bildprogramm der Moldaukirchen, Diisseldorf 1999, Abb. 109.

121. Zur Umsetzung der westlichen Vorlagen am Beispiel der Marienkronung in Sucevita siehe
Nandris, op.cit., S. 230f.
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Klosters (1764) und in der Athanasioskirche in Voskopoje (Moschopolis) (1745)
angebracht. Dabei gaben sie die Kronungsszene in mehreren Variationen
wieder. In der Kronungsszene im benachbarten Katholikon wurde die Got-
tesmutter in kniender und nicht in stehender Haltung wiedergegeben. Die
Darstellung in der Athanasioskirche in Voskopoje (Moschopolis) zeigt die
Kronung in erweiterter Form. Sie wird von mehreren Engeldiakonen flan-
kiert, die sich in vorgeneigter Haltung der Kronung mit liturgischen Fachern
zuwenden'22, Konstantin und Athanasios schopften also aus verschiedenen
Bildvorlagen, was belegt, dass das Bildthema im westmakedonischen Raum
und in Nordepirus in unterschiedlichen Variationen verbreitet gewesen sein
wird.

In der Mittelachse der Darstellung des Marientodes (Abb. 4) befindet sich
im Bildvordergrund ein Totenbett, auf dem der Leichnam der Gottesmutter
von links nach rechts gerichtet liegt. Um das Lager herum sind die trauernden
Apostel in drei Gruppen verteilt. Vier der Jiinger wurden links dem Totenbett
und fiinf rechts davon angeordnet; zwei weitere folgen hinter dem Lager. Hin-
ter ihnen steht in der Mittelachse des Bildhintergrundes Christus in einer
Mandorla, der von zwei kerzentragenden Engeln flankiert wird. Christus halt
in seinem linken Arm die Seele der Gottesmutter in Gestalt eines Wickelkin-
des. Die Trauergemeinde wird von weiteren Personen bereichert. Zu beiden
Seiten Christi schlieBen sich unterhalb der Engel drei Hierarchen an, von
denen einer links und die beiden anderen rechts angeordnet sind. AuBerdem
folgen mehrere Frauen den Aposteln im linken und rechten Bildteil, von denen
nur Abschnitte von Kopfen sichtbar sind. Vor dem Totenbett ist rechts von ei-
nem Kerzenleuchter ein Engel dargestellt, der die Hédnde des Jephonias ab-
schneidet. Eine schematisch aufgefasste Architekturkulisse bildet den Hinter-
grund der Szenerie.

Das Thema der Koimesis haben die Maler in komprimierter Form ohne
die Einbindung von Komplementidrszenen ausgestaltet. Sie kniipfen an den
einfachen klassischen Bildtypus an, der sich nach der Beilegung des Bilder-
streites herausgebildet hat und auch in der postbyzantinischen Zeit noch vor-
kommt'23, Dieser Typus vereinigt die beiden Hauptereignisse um den Tod der
Gottesmutter, ndmlich ihr Entschlafen im Kreis der Trauergemeine und die
Entgegennahme ihrer Seele durch Christus. Fiir die Einbindung von Ne-
benszenen, wie beispielsweise den Wolkentransport der Apostel oder der leib-

122. Eine Publikation der Fresken der Athanasioskirche steht noch aus. Die Kronungsszene ist
auf dem nordlichen Abschnitt des Tonnengewdlbe des Bemas wiedergegeben.

123. Einen Uberblick iiber die Darstellung des Bildthemas in der byzantinischen Malerei liefert
K. Kreidl-Papadopoulos, «Koimesis», Reallexikon zur byzantinischen Kunst, Band 4 (1990) Sp. 136-
182 mit dlterer Literatur.
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lichen Auffahrt der Gottesmutter, die seit der spatbyzantinischen Zeit auftre-
ten, fehlte in dem niedrigen Bildfeld der Platz'?4. Lediglich die Aufnahme der
Jephonias-Episode im Vordergrund, die seit dem 12. Jahrhundert bisweilen
vor der Lager Marias dargestellt wird, zeugt von einer breiteren Ausschmii-
ckung des Todesgeschehens.

Liturgische Kompositionen

Im Zentrum der Liturgie der Kirchenvéter (Abb. 8) wird im Apsisscheitel
der ab Hiifthohe wiedergegebene Christus in Frontalansicht auf einer Wolke
gezeigt, der beide Arme segnend erhebt. Christus schliefen sich vier Kir-
chenviter an, die paarweise zu seinen beiden Seiten angeordnet wurden. Thm
folgen links Basileios der GroRe und Johannes Theologos, wihrend rechts des
Apsisscheitels Johannes Chrysostomos und Nikolaus von Myra platziert wur-
den. Die Bischofe wenden sich in Seitenansicht und Prozessionsbewegung auf
Christus zu. Sie sind in bischofliches Ornat gehiillt und tragen als Obergewand
ein mit Perlen und Bliiten geschmiicktes Phelonion, iiber das ein mit Kreuzen
besticktes Omophorion gelegt wurde. Als Attribute halten sie gedffnete
Schriftrollen in ihren Héanden'2S.

Auswahl und Wiedergabe der an der Liturgie teilnehmenden Kirchenviter
folgt den Konventionen, die sich seit dem 12. Jahrhundert fiir ihre Wieder-
gabe in der Szene herausgebildet haben'20. Abweichend von dem tradierten
Darstellungsschema ist allerdings das Mittelmotiv der Komposition, da Chri-
stus nicht liegend auf einer Patene gezeigt wird, sondern als Halbfigur aus ei-
ner Wolke herausragt und seine Arme segnend erhebt. Bei diesem Motiv
lehnten sich die Maler an eine Christusdarstellung an, die zuerst im 14. Jahr-
hundert auftritt und in nachbyzantinischen Kompositionen der Kirchenviter-

124. Zur Erweiterung der Darstellung seit dem Ende des 13. Jhs. durch Nebenszenen siehe H.
Hallensleben, op.cit., S. 68-75.

125. Die auf den Schriftbdndern eingetragenen Texte sind nur noch teilweise lesbar. Nikolaus
von Myra zitiert den Beginn eines Fiirbittgebetes der Anaphora: "ESapétwg tig mavayiag ayod-
viov, vmeoevioynuévng ... (Insbesondere fiir unsere allheilige, makellose Gottesgebirerin ...). Der
Text auf dem Rotulus von Johannes Chrysostomos gibt den Beginn des Fiirbittgebetes zur zweiten
Antiphon wieder: “OtL 00V 10 #pdT0g *ai 00U 0Tty 1) factAeia ... (Denn dein ist die Kraft und die
Herrschaft ...). Zu den verschiedenen Inschriften auf den Schriftbéndern der Kirchenviter siehe G.
Babi¢ - Ch. Walter, «The Inscriptions Upon Liturgical Rolls in Byzantine Apse Decoration», Revue
des études byzantines 34 (1976) 269-280 sowie S. Gerstel, «Liturgical Scrolls in the Byzantine
Sanctuary», Greek, Roman, and Byzantine Studies 35 (1994) 195-204.

126. Zur Wiedergabe der Komposition in der byzantinischen Kunst siehe grundlegend H.-J.
Schulz, Die byzantinische Liturgie. Glaubenszeugnis und Symbolgehalt, Trier 21980, S. 173-182; Ch.
Konstantinidi, O MeAtopog. OL GUAAELTOVOYOUVTES LEQGOYES WTQOOTH 0TV Ayia TodmeSa e Ta
Tiua Awoa 1 tov Evyaguotiaxo Xouoto, Phil. Diss. Athen 1991.
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Liturgie verbreitet wurde und Christus halbfigurig und segnend in einem
Kelch zeigt'?”. In diesen Darstellungen wird der eucharistische Christus bis-
weilen als 6 Swngpdpog dotos (lebensspendendes Brot) bezeichnet!'?8. Die
Zografi-Briider modifizierten dieses Motiv, indem sie Christus nicht in einem
Kelch, sondern in einer Wolke zeigen.

Im rechten Teil der Vision des Petrus von Alexandrien (Abb. 10) steht der
kleinformatig wiedergegebene Christus nach links gewendet. Er wird als
Knabe in einer Tunika gezeigt und erhebt seine Rechte im Segensgestus.
Seine Segnung richtet sich an Petrus von Alexandrien, der den linken Bildbe-
reich einnimmt. Der in liturgisches Ornat gehiillte Petrus wendet sich Christus
in Seitenansicht zu. Zwischen den Figuren wurden zwei Inschriften ange-
bracht, in denen der Dialog zwischen Petrus und Christus aufgezeichnet ist!29.
Unterhalb von Petrus wird in der Sockelzone der Kopf eines Drachens ge-
zeigt, aus dessen Rachen der Oberkorper des Arius herausragt.

Die Darstellung ist konventionell gestaltet und weist keine Besonderhei-
ten auf'30, Seit seiner Verbreitung in der palaiologischen Epoche war das
Bildthema nicht sehr vielen Verdnderungen unterworfen. An einigen Kompo-
sitionen macht sich eine komplexere Wiedergabe der Szenerie bemerkbar,
was sich zum Beispiel darin @uBern kann, dass Christus auf einem Altar ge-
zeigt oder von einer Gloriole hinterfangen wird'3!. AuBerdem ist nicht immer
die Figur des Arius hinzugefiigt.

Biblische Personen

Das zentrale Medaillon des Gewdlbescheitels wird von der Biiste des
Christus Pantokrator (Abb. 5) eingenommen, der in Chiton und Himation ge-

127. M. Mavroidi, in: A Mystery Great and Wondrous. Year of Salvation 2000. Exhibition of
Icons and Ecclesiastical Treasures, Athen 2002, S. 462 mit weiterfiihrender Literatur.

128. Siehe z.B. die Abbildung im Diakonikon des Katholikons des Rozen-Klosters in Bulgarien
(1632), Gerow - Penkova - Bozhinov, op.cit., Abb. auf S. 79 oder die Darstellung in der Kloster-
kirche Kataphygi (Aitoloakarnania) aus der Mitte des 18. Jhs., A. D. Paliouras, Bulavtuvij Attew-
Loaxapvavia. Svupfoin oty fuavuvi xaw petafulavoviy pvnuetaxn téxvn, Athen 1985, S. 248
mit Abb. 251.

129. In dem Zwiegesprich fragt Petrus: Tig oov tov yit@va, Sateo, owetiev? (Wer hat Dir, o
Heiland, dein Kleid zerrissen?) Christus antwortet: “Agetog 0 dgowmv xai mayxdxiotos, ITEToe
(Arius der Unverniinftige und Schlechteste, o Petrus). Der Dialog zwischen Christus und Petrus
gehort zum konstanten Bestandteil des Bildes und wird auch in der Hermeneia fiir die Szene
vorgeschrieben, siehe Papadopoulos-Kerameus, op.cit., S. 219.

130. Zur Entstehung und Ikonographie der Darstellung siehe grundlegend G. Millet, «La Vision
de Pierre d’Alexandrie», Mélanges Charles Diehl. Band 2, Paris 1930, S. 99-115; Akrabova
Jandova, op.cit., 24-36; Altripp, op.cit., S. 164-168 mit dlterer Literatur.

131. Zur Bedeutung der Szene sieche Ch. Walter, Art and Ritual of the Byzantine Church,
London 1982, S. 94 und 213f. sowie Altripp, op.cit., S. 167.
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hiillt ist. Er driickt mit seiner linken Hand einen geschlossenen Kodex an
seine Brust und erhebt seine Rechte im Segensgestus. Christus ist den tradier-
ten Pantokratordarstellungen entsprechend bartig und langhaarig wiedergege-
ben. Umrahmt wird seine Erscheinung von einer runden Gloriole, die sich aus
mehreren Kreisen in unterschiedlichen Farben zusammensetzt, die aus klei-
nen Rhomben gebildet wurden.

Das Bild des Pantokrators'3? ist konventionell gestaltet und folgt den An-
weisungen der Hermeneia fiir die Wiedergabe von Christus im Kuppelze-
nit'33, Ikonographisch verwandt ist die Darstellung mit zeitgleichen Pantokra-
torbildnissen auf dem Berg Athos. Enge Parallelen lassen sich beispielsweise
zur Christusbiiste im Kuppelzenit des Gregoriou-Klosters auf dem Berg Athos
ziehen!34,

Christus Pantokrator wird von sechs Brustbildern von alttestamentlichen
Personen in Tondi umgeben. Dargestellt sind David, Jeremias, Zacharias, Ja-
kob, Abraham und Noah. Sie wurden mit Ausnahme von David, der in ein kai-
serliches Gewand gehiillt ist, mit Chiton und Himation bekleidet und tragen
unterschiedliche Attribute. Die Propheten David, Jeremias und Zacharias hal-
ten jeweils einen geoffneten Rotulus mit Schriftzitaten!35. Dem Patriarchen
Abraham wurde eine geschlossene Schriftrolle beigegeben, wihrend der Erz-
vater Noah mit beiden Hdnden die Arche umfasst. Lediglich dem Patriarchen
Jakob wurde kein Attribut zugeordnet, er erhebt seine beiden freien Hande im
Gebetsgestus.

Bei der Wiedergabe der Bildnisse der alttestamentlichen Gestalten orien-
tierten sich die Maler weitestgehend an den Vorgaben der Hermeneia'30. Le-
diglich das Portrit des jung gezeigten Zacharias wird nicht den Anweisungen
des Malerhandbuches gerecht, nach dem der Prophet als langhaariger Greis
abgebildet werden soll'37. Es sei darauf hingewiesen, dass sich fiir die Cha-

132. Einen Uberblick iiber die ostkirchlichen Pantokratorbildnisse gibt K. Wessel, «Das Bild
des Pantokrator», Polychronion. Festschrift fiir Franz Dolger zum 75. Geburtstag, Heidelberg 1966,
S. 521-535. Zur Entstehung des Pantokratorbildes siehe ausfiihrlich N. Gkioles, "O BuCavtivog
TEOUAAOG, op.cit., S. 55-68 mit lterer Literatur.

133. Papadopoulos-Kerameus, op.cit., S. 215.

134. Siehe Zias - Kadas, op.cit., Abb. 3.

135. Der Text auf Davids Schriftband zitiert Psalm 45,7: “O 6odvog oov, 6 Oedg, €ig TOV aidva
700 ai@vog (Dein Thron, o Gott, bleibt immer und ewig). Jeremias’ Rotulus gibt folgenden
Wortlaut wieder: Oitog 6 @eog fumv xai ov Aoytobnoetar étepog (Er ist unser Gott und wir
glauben an niemanden anderen). Die Hermeneia sieht diese Prophetie auf die Geburt Christi fiir den
Rotulus von Jeremias vor, siehe Papadopoulos-Kerameus, op.cit., S. 274. Das Zitat auf der
Schriftrolle von Zacharias ist verloren gegangen.

136. Papadopoulos-Kerameus, op.cit., S. 73-79.

137. Eine umfassende Untersuchung zu Einzelbildern von Propheten in der ostkirchlichen
Kunst steht noch aus. Einen Uberblick iiber die Prophetenbildnisse in der friihchristlichen Kunst gibt
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rakterisierung der meisten Propheten in Byzanz keine kanonischen Typen
herausgebildet haben, vielmehr scheint das Aussehen der Figuren nicht fixiert
gewesen zu sein'38,

Die am Apsisbogenscheitel gezeigte dreigesichtige Trinitdt (Trikephalos)
setzt sich aus drei bartigen Christusgesichtern zusammen, die von einem
Kreuznimbus hinterfangen werden (Abb. 6). Das Antlitz des dreigesichtigen
Christus verfiigt iiber vier Augen, drei Nasen und drei Miinder, die von einer
Stirn zusammengefasst werden. Die langen Haare Jesu fallen zu beiden Sei-
ten seines Hauptes herunter.

Fiir die Wiedergabe der dreigestaltigen Trinitit haben sich in der ostkirch-
lichen Ikonographie unterschiedliche Varianten herausgebildet'39. Die #lte-
sten byzantinischen Trikephalos-Bilder zeigen vorwiegend Figuren, aus deren
Oberkorper drei hintereinander gestaffelte Kopfe herausragen'#0. In der
nachbyzantinischen Zeit gingen die Maler immer mehr dazu iiber, nur noch
einen Kopf mit drei ineinander verwobenen Antlitzen darzustellen. Dabei
konnte die heilige Dreifaltigkeit sowohl durch drei Engelgesichter, drei Chri-
stusgesichter als auch durch drei Antlitze von Gottvater wiedergegeben wer-
den'!. Bei der Illustration in der Kosmas- und Damian-Kirche orientierten
sich die Maler an den Christustypus von Mandylion-Darstellungen, was sich
an den langen Haaren zu erkennen gibt, die zu beiden Seiten des Kopfes her-
unterfallen. Vermutlich wollten sie mit dieser Ankniipfung den iiberlieferten
Bildgewohnheiten gerecht werden, nach denen diese Wandfliche mit dem
Mandylion besetzt wird. Ungekldrt bleiben muss, ob sich die Zografi-Briider
bei der Formulierung der Darstellung an einem zeitgenossischen Vorbild ori-
entiert haben, oder ob ihnen iltere Trikephalos-Schopfungen des Onoufrios
bekannt gewesen sind, die sie weiter entwickelten'#2. Moglicherweise kamen

P. Sevrugian, «Prophetendarstellungen in der friihchristlichen Kunst», Frithmittelalterliche Studien
26 (1992) 65-81. Der Typologie der Prophetenbildnisse in der Buchmalerei widmet sich J. Lowden,
Illuminated Prophet Books. A Study of Byzantine Manuscripts of the Major and Minor Prophets,
London 1988, S. 49-63.

138. Lowden, op.cit., S. 51. Vgl. auch D. Mouriki, in: H. Belting - C. Mango - D. Mouriki, The
Mosaics and Frescoes of St. Mary Pammakaristos (Fethiye Camii) at Istanbul, Washington D. C.
1978, S. 48-54.

139. Zur Ikonographie der Trikephalos-Darstellungen in der ostkirchlichen Kunst siehe Gruji¢,
op.cit., S. 99-109; Garidis, Peinture murale, op.cit., S. 202, 205f. sowie jiingst Paisidou, op.cit., S.
373-394.

140. Siehe z.B. die Abbildungsbeispiele bei Gruji¢, op.cit., Abb. 13a und 13b und Paisidou,
op.cit., Abb. 14 und 15.

141. Zu den verschiedenen Darstellungsvarianten siehe Gruji¢, op.cit., S. 99-109 sowie Garidis,
Peinture murale, op.cit., S. 205f.

142. Zu den Trikephalos-Darstellungen des Onoufios siche weiter oben mit Abbildungsver-
weisen in Anm. 41 und 42.
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sie auf dem Berg Athos mit dem Bildthema in Beriihrung, da es dort spite-
stens seit 1739 belegt ist'43.

Die in der Apsiskalotte wiedergegebene Maria (Abb. 7) wird halbfigurig
gezeigt und hdlt ihre Arme in symmetrischer Haltung zum Gebet erhoben.
Maria ist mit einem Maphorion bekleidet; vor ihrem Oberkorper wurde das
Brustbild des Christus Emmanuel angeordnet, der seine Rechte segnend er-
hebt und in seiner linken Hand einen geschlossenen Rotulus hilt.

Die Darstellung der Gottesmutter folgt dem Typus der sogenannten Bla-
chernitissa, der auch als Platytera bezeichnet wird. Kennzeichnend fiir dieses
Marienbild ist, dass die Gottesmutter beide Arme zum Gebet erhebt und vor
ihrem Oberkorper das Brustbild von Christus Emmanuel, in der Regel in ei-
nem Clipeus, erscheint'#4. Diese Mariendarstellung war in der postbyzantini-
schen Monumentalmalerei besonders populdr und begegnet in verschiedenen
Variationen'4S. So kann zum Beispiel Christus Emmanuel ohne Tondo wie-
dergegeben sein oder mit beiden Armen segnend gezeigt werden ',

Heilige

Die Wiedergabe der Einzelfiguren im unteren Bildregister und im Heili-
genfries orientiert sich an den Darstellungskonventionen, die sich fiir die je-
weiligen Heiligen im Laufe der byzantinischen Zeit herausgebildet haben'*.
Entsprechend sind die dargestellten Bischofe im Altarraum jeweils mit Phelo-
nion und Omophorion bekleidet und tragen ein geschlossenes Evangelienbuch
in ihren Hdnden. Als Nichtteilnehmende an der Liturgie der Kirchenviter sind
sie als Représentanten der orthodoxen Kirche aufzufassen, die sie mitgestaltet
haben'#®. Die Diakone sind ihrem Rang entsprechend jeweils mit einem

143. Nach einer Beschreibung von A. N. Didron befindet sich eine der Kosmas- und Damian-
Kirche verwandte Trikephalos-Darstellung im Ossuarium des Gregoriou-Klosters, sieche A. N.
Didron, Iconographie chrétienne, Paris 1843, S. 584. Dariiber hinaus ist das Thema im Diakonikon
der Kirche des HI. Sava (1739) im Chilandar-Kloster belegt, sieche Grujié, op.cit., Abb. 16a.

144. Zur Entstehung und Verbreitung der Maria Blachernitissa siehe grundlegend G. M.
Lechner, «Maria», Reallexikon zur byzantinischen Kunst, Band 6 (1997) Sp. 54-58 mit zahlreichen
Abbildungsverweisen und dlterer Literatur.

145. A. Stavropoulou-Makri, Les peintures murales de I°église de la Transfiguration a Veltsista
(1568) en Epire et I'atelier des peintres Kondaris, loannina 22001, S. 29f. mit weiterer Literatur.

146. Ohne Clipeus begegnet Christus Emmanuel z.B. in der Kosmas- und Damian-Kapelle
(1732) im bulgarischen Rozen-Kloster, siche Gerow - Penkova - Bozhinov, op.cit., Abb. auf S. 121.
Mit beiden Armen segnend wird Christus Emmanuel in der Apostelkirche in Kastoria (1547)
gezeigt, siehe G. Gounaris, Oi ToLyoypagies TV "Ayiwv "AT00ToAwv xai g lavayias Paotw-
nwooag otnv Kaotooud, Thessaloniki 1980, Taf. 1b.

147. Zur Wiedergabe der Heiligen in der byzantinischen Kunst siehe Chatzinikolaou, op.cit.,
Sp. 1034-1093.

148. Zur Wiedergabe der Bischofe in der byzantinischen Kunst siehe Chatzinikolaou, op.cit.,
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Sticharion bekleidet, iiber das auf der linken Schulter ein Orarion gelegt
wurde. Sie umfassen mit ihrer linken Hand ein Evangelienbuch, wihrend sie
in ihrer Rechten ein Weihrauchfass tragen, das auf ihre Funktion als Messdie-
ner verweist'4%, Petrus und Paulus sind wie iiblich in Chiton und Himation ge-
hiillt und halten das Modell einer Kirche, das sie als Begriinder der christli-
chen Kirche ausweist. Die beiden Apostelfiirsten werden in der ostkirchlichen
Kunst fast immer paarweise wiedergegeben, wobei zunédchst nur Petrus mit
dem Attribut der Kirche versehen wird und Paulus ein Evangelienbuch
tragt!50, In der nachbyzantinischen Malerei umfassen sie das Kirchenmodell
oft gemeinsam'3!. Die heiligen Arzte (Abb. 22) tragen mit Ausnahme von
Hermolaos, der entsprechend seines Standes in ein priesterliches Gewand ge-
hiillt ist, als Untergewand einen Chiton, iiber den eine Chlamys gelegt wurde.
Den Arzten wurden als Attribute verschiedene Arztinstrumente beigegeben,
die sie in ihren Hdnden halten. Als einziger Anargyroi ist Thallelaios (Abb.
21) mit dem Handkreuz der Martyrer versehen'>2. Die heiligen Monche in
der Nordwestecke des Kirchenraumes tragen iiber ihrer Kutte einen knielan-
gen Mantel, der am Hals zusammengehalten ist. Mit ihrer linken Hand um-
fassen sie Schriftrollen, deren Texte die Monche zu Enthaltsamkeit und gottes-
fiirchtigem Leben auffordern (Abb. 19)!53. Als einziger Monch ist Pachomios
ohne Mantel und Schriftrolle ausgestattet. Er wendet sich einem Engel in
Monchshabit zu, der rechts von ihm wiedergegeben ist. Dargestellt ist die Vi-

Sp. 1038-1049. Einen Uberblick iiber die liturgischen Gewénder gibt Walter, op.cit., S. 9-26.

149. Zur Ikonographie der Diakone siehe J. Boberg — M. Lechner, «Diakone», Lexikon der
christlichen Ikonographie, Band 6 (1974) Sp. 49-53 mit dlterer Literatur.

150. Zur Wiedergabe der Apostelfiirsten in der byzantinischen Malerei siehe Constantinides,
op.cit., S. 240-242 mit Hinweisen auf die dltere Literatur und Abbildungsbeispielen.

151. So z.B. im Parekklesion des Barlaam-Klosters auf den Meteora-Felsen, siche E. D.
Sampanikou, O {oyoa@uxog oudxoouos tov magexxinolov twv Towwv Iepapxwv g Movig
Bapladu ota Metéwoa (1637), Trikala 1997, S. 206-208 mit Abb. 439 und weiteren Bildbeispielen.

152. Zur Darstellungstradition der heiligen Arzte siehe grundlegend A. Miisseler, «Arzte,
heilige», Lexikon der christlichen Ikonographie, Band 5 (1974) Sp. 255-259 mit dlterer Literatur.

153. Auf dem Rotulus von Theodosios dem Klostergriinder ist folgender Text festgehalten: "Edav
un amwotdEnobe toig maot Tov x6auov, ov dvvaote yevéobau povayoi (Wenn ihr nicht allem in der
Welt entsagt, so konnt ihr nicht Monche werden). Die Schriftrolle von Ephraim dem Syrer zitiert
den Wortlaut: Maxdpiog 6viwg 6 Exwv Dmotaynv ayabny, luuntnig ydo €ott 1ot mavaydov fuav
deomotov (Wirklich selig ist, wer guten Gehorsam iibt, weil er ein Nachahmer des hochsten guten
Gottes ist). Auf Antonios’ Rotulus steht geschrieben: "Eye oUxétt gopovuat Tov Oeov, AL’ ayamd
avtov- 1) yap teAeia aydmn EEw farier Tov popov (Ich habe keine Angst mehr vor Gott, sondern ich
liebe ihn, denn die perfekte Liebe ldsst Angst verschwinden). Sabbas hilt eine Schriftrolle mit
folgendem Wortlaut: Telgtoov 10 xeAAiov oov, @ povayé, xai Grrlov xeAdiov i mapdfale
(Ummauere deine Zelle, Monch, und vergleiche sie nicht mit der Zelle eines anderen). Die auf den
Schriftrollen eingetragenen Texten geben die Zitate wieder, die in der Hermeneia fiir die jeweiligen
Monche vorgesehen sind, siehe Papadopoulos-Kerameus, op.cit., S. 292-295. Als einziger Monch
wurde Euthymios mit einem geschlossenen Rotulus ausgestattet.
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sion des Pachomios, bei der dem Monch ein Engel erscheint, der ihn beauf-
tragt, ein Kloster zu griinden's*. Diese Szene wird seit dem 13. Jahrhundert
hdufig in den Chor der Heiligen eingebunden und bevorzugt in der Nordwe-
stecke der Kirchenrdume illustriert'>S. AuBer Hermolaos (Abb. 22) erscheinen
in der unteren Zone des Naos der Heilige Charalampos (Abb. 18) und der
Priestermonch Mokios in priesterlicher Gewandung. Sie erheben ihre rechte
Hand im Segensgestus und umfassen mit ihrer Linken ein Evangelienbuch.

Bischof Klemens von Ohrid (Abb. 18) ist als einziger Geistlicher im Kir-
chenraum in einen mit Edelsteinen verzierten Sakkos gehiillt, wihrend die
anderen Bischofe mit dem traditionellen Bischofsgewand, bestehend aus Phe-
lonion und Omophorion, bekleidet sind. Moglicherweise sollte Klemens mit-
tels seiner préchtigeren Gewandung eine besondere Geltung innerhalb des
Heiligenchores verschafft werden. Der Sakkos diente in Byzanz zundchst dem
Kaiser als Prunkgewand, bevor er vermutlich im 11. Jahrhundert in den litur-
gischen Gebrauch iiberging'5¢. Das Tragen des Sakkos war ab dem 13. Jahr-
hundert nur Patriarchen und privilegierten Bischofen gestattet, bevor er nach
dem Fall von Konstantinopel zum gebrduchlichen bischoflichen Kleidungsstiick
wurde'37. Dass Klemens von Ohrid als einziger Bischof in der Kirche mit ei-
nem Sakkos abgebildet ist, spiegelt seine privilegierte Stellung innerhalb des
Heiligenchores und bezeugt seine herausragende Bedeutung fiir die Region
und das Kloster, das zum Erzbistum Ohrid zihlte!S8, Als geriisteter Krieger
mit erhobenem Schwert wird der Erzengel Michael (Abb. 21) gezeigt, eine
Darstellungsform, die hdufig begegnet und dazu dient, seine Rolle als Fiihrer
der himmlischen Heerscharen hervorzuheben's®. In voller Riistung erscheint
Michael oft an den Eingidngen der Kirchenrdume und kann als «Tiirwéchter»
aufgefasst werden!'®0,

154. In der Szene ist dem Engel eine Schriftrolle mit folgendem Text beigegeben: ITaymyute,
Haywue, év 10Ut 0 oYiuatt owbioetar maoa oaps (Pachomios, Pachomios, in diesem Gewande
wird alles Fleisch gerettet werden). Der Wortlaut folgt in leicht modifizierter Form den An-
weisungen des Malerhandbuches, Papadopoulos-Kerameus, op.cit., S. 163.

155. Zur Visionsszene siehe Constantinides, op.cit., S. 219f. mit Abbildungsbeispielen und
weiterer Literatur zum Thema.

156. J. Braun, Die liturgische Gewandung im Occident und Orient nach Ursprung und Ent-
wicklung, Verwendung und Symbolik, Freiburg im Breisgau 1907, S. 302.

157. B. Schnitzer, «Von der Wandmalerei zur “Gewandmalerei”. Stationen eines Medien-
wechsels in der spitbyzantinischen Kunst», Zwischen Apostelgrab und Zeigestock. Festschrift fiir
Hans Georg Thiimmel zum 65. Geburtstag, Greifswald 1997, S. 46 mit Quellenangaben.

158. Zur Bedeutung und Darstellung des Ohrider Lokalheiligen sieche Grozdanov, op.cit., S. 90-
104, S. 279-286.

159. M. Tati¢-Djuri¢, Das Bild der Engel, Recklinghausen 1962, S. 35.

160. Michael hélt einen Rotulus mit dem Text: St@uev xaAdg, oT@uUeV HETA POPOV: OEUTE
TooorvVIoWUEY T) faotiel Nudv Oed (Lasst uns herrlich stehen, lasst uns stehen mit Furcht, hier
lasst uns anbeten Gott, unseren Konig). Der Text gibtin modifizierter Form Psalm 95,6 wieder, in
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Die im Ossuarium dargestellten Mirtyrer wurden nach einem einheit-
lichen Prinzip abgebildet (Abb. 20). Uber ihrem Chiton tragen sie eine mit
Perlen verzierte Chlamys und als Kennzeichen ihrer Martyrerwiirde halten
sie jeweils ein Handkreuz vor ihrer Brust. Der Neomirtyrer Nikodemus von
Berat (Abb. 19) wird als Monch mit Kutte und Mantel gezeigt. Er umfasst mit
seiner Rechten ein Handkreuz, wihrend er seine linke Hand im Gebetsgestus
erhoben hat. An den iiberlieferten Darstellungen des Martyrers 148t sich er-
kennen, dass sich fiir seine Wiedergabe ein festgelegter Typus herausgebildet
hat. Nikodemus wird stets als Monch mittleren Alters mit dunklem Haar und
Bart gezeigt. In seiner Rechten trégt er ein Handkreuz, das auf seinen Marty-
rertod anspielt'6!,

DIE CHARAKTERISTIKA DER FRESKEN UND IHRE STELLUNG INNERHALB
DER WANDMALEREIEN DES 18. JAHRHUNDERTS

Bei der Gestaltung ihrer Kompositionen lehnten sich Konstantin und
Athanasios iiberwiegend an dltere Bildformulierungen der spdtbyzantinischen
Zeit an, die im 18. Jahrhundert noch Giiltigkeit besaBen'92, Dariiber hinaus
sind aber auch Elemente der abendldndischen Ikonographie in die Malereien
eingeflossen. Diese Einwirkung zeigt sich zum einen an der Adaption west-

der Hermeneia ist der Psalmvers fiir Michael in der Szene der VerstoBung des Luzifer vorgesehen,
Papadopoulos-Kerameus, op.cit., S. 46.

161. Zur Wiedergabe des Neomirtyrers in der nachbyzantinischen Malerei siche Garidis -
Paliouras, op.cit., S. 202f. mit Abb. 30; Grozdanov, op.cit., S. 233f. mit Abb. 82, 84 und 93.

162. Eine umfassende Studie iiber die ostkirchliche Malerei des 18. Jhs. steht noch aus. Bei der
Erforschung der nachbyzantinischen Malerei wurde bislang der Schwerpunkt auf die Untersuchung
der Entwicklungsgeschichte der sogenannten kretischen Schule gelegt, die als Gipfel kiinstlerischen
Schaffens nach der Eroberung von Konstantinopel angesehen wird. Kreta war nach 1453 das
kiinstlerische Zentrum, an dem die Kunstproduktion anderer Regionen gemessenen wird. Die
Malerei nach dem Fall Kretas (1669) stand bisher nur eingeschrénkt im Interesse der Forschung.
Einen kritischen Uberblick iiber die bis 1985 erschienene Literatur zur postbyzantinischen
Wandmalerei liefert Triantaphyllopulos, op.cit., S. 61-65. Der bei Triantaphyllopulos aufgefiihrten
Literatur hinzuzufiigen ist der Aufsatz von T. Gouma Peterson, «The Survival of Byzantinism in
18th Century Greek Painting», Allen Memorial Art Museum Bulletin 29,1 (1971) 11-59 mit
weiterer Literatur. Es sei darauf hingewiesen, dass in den letzten Jahren iiber monographische
Darstellungen einzelner Freskenensembles hinausgehend erste Studien erschienen sind, in denen
versucht wird, einen Uberblick iiber die Wandmalereien verschiedener Stidte bzw. Regionen oder
Malerwerkstitten zu geben. Neben der Arbeit von Triantaphyllopulos seien hier beispielhaft
folgende Publikationen genannt: A. G. Tourta, Ot vaol Tov Ayiov Nixoidov oty Bitoa xai tov
Ayiov Mnvd oto Movodévopl. T1pooéyyon oto éoyo Twv Ewyodemv axd 1o Awvotomt, Athen
1991; D. N. Konstantios, I[Toooéyyiwon oto €0yo twv Lwyodgwv arxo to Kaméoofio tng Hmelpov.
Svuporn otn uerétn s Oonoxevtixis Loyoaquxns otnv ‘Hiewo to 180 xat t0 @ wioo tov 19ov
awwva, Athen 2001; M. P. Paisidou, Ot totyoyoaqies tov 170v awwva otovs vaovs s Kaoto-
oudg. Suufokn oty ueAétn s puvnuelaxis Soyoaquxns s ovtixic Maxedoviag, Athen 2002.



190 Karin Kirchhainer

Naos zum Einsatz kam. Die Draperien der Gewinder sind weniger plastisch
gestaltet und kennzeichnen sich durch hirtere lineare Uberginge, so dass die
Figuren insgesamt starrer wirken. SchlieBlich ist festzustellen, dass sich die
Fresken im Sanktuarium in einem wesentlich schlechteren Erhaltungszustand
befinden. Die Oberfldche der Malereien ist stark abgeblittert (Abb. 6-11, 17),
was darauf schlieBen ldsst, dass dort eine weniger ausgereifte Maltechnik zur
Anwendung kam. Der stilistische Unterschied zwischen den Fresken in Bema
und Naos konnte durch die zeitliche Differenz begriindet sein, die zwischen
der Ausmalung der beiden Raumteile liegt (1746/1750). Vermutlich war die
Maltechnik der Zografi-Briider bei der Entstehung der Fresken im Altarraum
noch nicht ganz ausgereift, da sie diese vier Jahre vor den Malereien im Naos
gefertigt haben, als sie noch am Beginn ihrer Schaffenszeit standen. Bestiti-
gung erfahrt diese These, wenn man sich die Fresken der Marienkirche in Ar-
denica betrachtet, die 1744 von Konstantin und Athanasios fertiggestellt wur-
den. In diesen Malereien begegnen dieselben Farben wie im Altarraum von
Vithkuq. Kalte und geddmpfte Tone bestimmen die Palette; daneben wurde
reichlich Rot verwendet, das die Fresken dominiert!®®. Dariiber hinaus ver-
fuhren die Maler in Ardenica noch deutlicher mit linearen Gestaltungsmitteln,
was sich unter anderem an den Draperien der Gewinder ablesen lisst.
SchlieBlich sind die Gesichter der Figuren ebenso wenig sanft modelliert wie
die der Heiligen im Bema von Vithkuq. Auch in Ardenica konnen die sehr
dunklen Ridnder erkannt werden, die einen harmonischen Farbiibergang zu den
Innenfldchen der Gesichter vermissen lassen. Da die kiinstlerische Aktivitit
der Maler um 1740 begann, befanden sie sich bei der Fertigung der Fresken
im Altarraum noch in einer Entwicklungsphase, wodurch der weniger ausge-
reifte Malstil begriinden sein konnte.

Wenig Bedeutung maBen die Maler der Gestaltung von Architektur und
Landschaft bei, die formelhaft die Szenerien hinterlegen. Landschaftliche
Elemente zur Szenengestaltung erscheinen in der Regel nur dann, wenn sie
ikonographisch bedingt sind wie beispielsweise in den Szenen der Geburt oder
Taufe. Dabei wird das Ambiente oft nur schematisch wiedergegeben und ist
auf seine wesentlichen Merkmale beschriankt. Das Geschehen spielt sich in
kargen Felslandschaften ab, in denen nur wenige pflanzliche Elemente zur
Bereicherung beitragen. Die in Brauntonen gehaltenen stilisierten Felsforma-
tionen wurden aus kubischen Formen gebildet, die gegeneinander abgesetzt
sind, wie unter anderem in der Szene der Lazarus-Erweckung. Ebenso spar-
sam wie die Landschaft sind die Architekturkulissen in den Szenen gestaltet.

166. Siehe G. K. Giakoumes - G. Blassas, Mvnueia OpBodo&iag otnv AABavia, Athen 1994,
Abb. 161.
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Schmuckarme Architekturelemente reihen sich aneinander und lassen eine
phantasiereiche Gestaltung vermissen. Unter Umstdnden steht die knappe
Formulierung der umgebenden Kulisse in Relation zu den sehr kleinen Bild-
feldern, in welche die Kompositionen eingepasst werden sollten, so dass nur
wenig Platz fiir architektonische und landschaftliche Elemente blieb. Bestiti-
gung findet diese Vermutung in der Freskenausstattung der benachbarten Pe-
trus- und Paulus-Kirche, in der Konstantin und Athanasios groBziigigere
Kompositionen mit mehr architektonischen und landschaftlichen Elementen
schufen'®?. Diese Kuppelbasilika verfiigt iiber wesentlich groBere AusmaBe,
so dass die Maler die Winde in groBformatigere Bildfelder aufteilen konnten.
Mangelnder Platz bedingte vermutlich auch, erlduternde Nebenszenen mit
mehr Figuren in die narrative Darstellungen aufzunehmen. Konstantin und
Athanasios verzichteten fast ginzlich auf die Einbeziehung von Nebenepiso-
den und schufen Darstellungen mit wenigen Figuren, die harmonisch im Bild-
raum verteilt wurden. Dagegen tendieren die szenischen Darstellungen im
Katholikon mehr zur Narrativitdt. Fiir diese Kirche schufen die Maler groB-
ziigigere detailreichere Kompositionen mit Komplementérszenen und Neben-
personen.

Charakteristisch fiir die Malereien von Konstantin und Athanasios ist de-
ren Vorliebe fiir ornamentale Gestaltung. Besonders florale Motive kehren in
ihren Fresken immer wieder und nehmen innerhalb der Kirchendekorationen
einen hohen Stellenwert ein. Sowohl die Medaillons in der Gewdlbezone als
auch die im Heiligenfries werden von floralen Rankenmustern umgeben, die
detailfreudig gestaltet sind. Vegetabile Elemente wie Weinranken, Blétter
und Bliiten zdhlen zum konstanten Formenrepertoire der Maler, das sie teil-
weise auch fiir die Verzierung der Kleidungsstiicke einsetzen. Einige dieser
Ornamente haben ihre Urspriinge in der abendldndischen Malerei. Die ortho-
doxen Maler der postbyzantinischen Zeit schopften verstarkt aus den westli-
chen Dekorationsformen, die ihnen iiber graphische Vorlagen vermittelt wur-
den'%8, Teilweise kniipften die Kiinstler aber auch an die Formensprache der
islamischen Malerei an, deren Ornamentformen seit dem 16. Jahrhundert auf
dem Balkan zunehmend an Bedeutung gewannen'®. Festgestellt werden kann,
dass die dekorativen Elemente, die Konstantin und Athanasios bei der Ausge-

167. Siehe Giochalas - Ebert, op.cit., Abb. 563-770.

168. Zur Adaption westlicher Ornamentformen durch die nachbyzantinischen Maler siehe
Triantaphyllopulos, op. cit, S. 191f. mit Literaturverweisen. Zur Verbreitung der Ornamentik iiber
druckgraphische Vorlagen siehe O. Gratziou, Die dekorierten Handschriften des Schreibers
Matthaios von Myra (1596-1624). Untersuchungen zur griechischen Buchmalerei um 1600, Athen
1982, passim.

169. Gratziou, op.cit., S. 135f.
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staltung des Ossuariums einsetzten, unter anderem in zeitgleichen Malereien
der Athos-Kloster wiederkehren und zum gidngigen Formenrepertoire der Mo-
numentalmalerei in Epirus und Makedonien des 18. Jahrhunderts gehorten!”0.

Die kiinstlerischen Gestaltungsmittel der Zografi-Briider begegnen in
zwei Kirchen wieder, die auf der griechischen Seite des Prespa-Sees erhalten
geblieben sind. Dort sind in der Panagia Porphyra und der Kirche des Hagios
Germanos Freskenensembles bewahrt, die enge Beziehungen zu den Male-
reien von Konstantin und Athanasios aufweisen. Es handelt sich jeweils um
die dritte Ausmalung, die zur Amtszeit des Erzbischofs Parthenios von Prespa
vorgenommen wurde'”!. Die Fresken der Panagia Porphyra sind inschriftlich
in das Jahr 1741 datiert, widhrend das Entstehungsjahr der Malereien von Ha-
gios Germanos durch eine Inschrift als 1743 ausgewiesen ist'’2. Obwohl die
Inschriften einige Informationen zu den Stiftungen liefern, geben sie keine
Angaben zu den ausstattenden Malern. Aufgrund von stilistischen Uberein-
stimmungen wird angenommen, dass beide Ausmalungen von demselben un-
bekannten Meister vorgenommen wurden'”3,

In beiden Freskendekorationen zeigen sich sehr enge Beziehungen zu den
Malereien in der Kosmas- und Damian-Kirche. Es begegnet dieselbe Orna-
mentik wie in Vithkuq, was unter anderem an der ornamentalen Gestaltung
der Sockelzone und an der Wiedergabe der Weinranken im Heiligenfries
deutlich wird'7*. Deutliche stilistische Ubereinstimmungen zeigen sich auch in
der linearen Bildung der Draperien und der plastischen Modellierung der Ge-
sichter!”>. Dariiber hinaus gibt es augenscheinliche Parallelen in der ikono-
graphischen Konzeption der Festbildszenen. Als Beispiel sei auf die Komposi-
tionen der Gefangennahme, Kreuzigung und der Koimesis verwiesen, in
denen die Figuren auf fast identische Art ins Bild gesetzt wurden'’0. Auch ihre
Korperhaltungen und Bewegungen kehren in der Kosmas- und Damian-Kirche

170. Eine fast identische Ornamentik begegnet zum Beispiel in der Freskenausstattung im
Katholikon des Gregoriou-Klosters auf dem Berg Athos (1779), siehe Zias - Kadas, op.cit., mit
zahlreichen Abbildungen.

171. In der Panagia Porphyra wurden nur der Altarraum und die Siidwand mit einer dritten
Malschicht ausgestattet, wihrend die Kirche des Heiligen Germanos vollstdndig mit einer dritten
Malschicht versehen ist. Zu den Malereien beider Kirchen siehe St. Pelekanides, BuCavriva xai
uetapviavrva pvnueia tig Ipéomag, Thessaloniki 1960, S. 22-48 und S. 96-108; Th. Papazotos, in:
D. Evgenidou - I. Kanonidis - Th. Papazotos, Die Kunstdenkmiiler in Prespa-Gebiet, Athen 1996, S.
36-39 und S. 68-71.

172. Die griechischen Inschriften finden sich mit deutscher Ubersetzung bei Papazotos, op.cit.,
S.36-39 und S. 71.

173. Papazotos, op.cit., S. 39 und S. 71.

174. Siehe Pelekanides, op.cit., Abb. 6, 10, 31-33; Papazotos, op.cit., Abb. 17.

175. Siehe Pelekanides, op.cit., Abb. 6-11, 31-33; Papazotos, op.cit., Abb. 17.

176. Siehe Pelekanides, op.cit., Abb. 7,9, 11.
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wieder. Besonders deutlich ist dieses an den Kreuzigungs-Darstellungen ab-
lesbar, in denen sich die Korperhaltungen der Figuren (besonders der drama-
tisch aufgefassten Marien) bis ins Detail gleichen. Nicht zuletzt zeigen sich
auch in den Schriftziigen der Tituli deutliche Parallelen, denn die Buchstaben
sind auf identische Art und Weise gebildet und miteinander verbunden wor-
den!77,

Alle aufgelisteten Gemeinsamkeiten in den drei Freskenausstattungen las-
sen darauf schlieBen, dass sie von denselben Kiinstlern gefertigt worden sind,
als die Konstantin und Athanasios angesehen werden konnen. Die Zografi-
Briider konnten also auch im nahegelegenen Prespa-Gebiet titig gewesen
sein. Endgiiltige Klarheit iiber diese Frage konnen aber erst eine genaue Do-
kumentation und Analyse der Fresken der Kirchen Panagia Porphyra und Ha-
gios Germanos bringen, die bislang noch aussteht.

Als problematisch erweist sich der Versuch, innerhalb des malerischen
Werks der Zografi-Briider eine Handescheidung vorzunehmen. Die Fresken
im Naos des Ossuariums vermitteln einen homogenen Gesamteindruck, so
dass es mit Schwierigkeiten verbunden ist festzustellen, welcher von den bei-
den Maler welche Partien der Dekoration gefertigt hat. Erst eine iibergrei-
fende Studie, die das gesamte Werk der Zografi-Briider unter Einbeziehung
ihrer Ikonenmalerei analysiert, wird kldren konnen, wo sich die jeweiligen
Anteile von Konstantin und Athanasios manifestieren.

KARIN KIRCHHAINER

177. Siehe Pelekanides, op.cit., Abb. 4, 7, 8, 34; Papazotos, op.cit., Abb. 17.

# Abbildungsnachweise:
Samtliche Abbildungsvorlagen entstammen dem Bildarchiv Foto Marburg (Aufnahmen Paul
Haag).



IMTEPIAHWH

Karin Kirchhainer, To ooteopuAdxio tng Movig Iétpov xat ITavlov 010
BtOxovuxt xat o yoartog Tov dudxoouos (1750)

O¢Na ™G TEQOVOUS UEAETNG UITOTEAOVV OL TOLYOYQUPLES TOV VOOV TV
ayiov Kooud xou Aapavol, 0 0tolog AELTOVQYON0E (G 00TEOQPUAGXLO NG
Movig Twv atootOAwv ITETeov %ot ITavkov 0to Bibxouxt (Bogeto HItewog).
TO dUHQOPO, ROUAQOORETES KTIOWUA OLv0dOUNONKE te hoEevpévoug hibovg ota
1736, oUWV [LE TNV RKTNTOQUXY ETTLYQUEPY TTOV BQIOXETUL GTOV OVTIXO TOLYO,
%OL O YQOITTOS TOV OLAXOOHOS OAoxANoMON®e 0Ta 1750. H gixovoydgmon me-
0L00loTN®E 0TO Biuat ®oL TOV ®v0img vad, eVM TO VITOYELO, 0TO OTTOL0 (PUAGO-
GOVIOV T O0TA TV HOVUYMV UETA TNV eXTOPN, ®abMOg xaoL 0 Vabnrag ma-
QEUELVAY arOOUNTOL. OL TOLYOYQUWIES PLLOTEXVIONXAY aTtd TOVS 0dEMPOVS
Kovotavtivo zar ABavdaolo artd v Koutod, ou omoiot egydotnxay tov 180
ardva oty eoLoy g Booeiov Hmeloov xat g Avtirig Maxedoviag. O
OLAXOONOG OMIETUL 08 OYETURA RAM) RATAOTOON, KOl UOVO RATOLES LOQEES
YtV THQOVOLALOVV (POOQEC.

TO £LXOVOYQUPLRO TTQOYQUILILE TOV VAoV OLUTAO0ETAL Ot TTEVTE Cives. Ka-
T WKOG TOV %EVTQOV TNG XAUAQMS TOTOBETNONX®E La 0elQd A HeTdAALaL (e
TTQOTOUES TOV XOLOTOU TTAVTORQATOQ %Ol TTQOPNTMYV, EVH) TTAQUXATM® LOTOQT-
Oy GVVOAXE SEXUTECOEQLS TTAQUOTACELS AITO TOV YQLOTOAOYLXO KUKAO. AXO-
rovbel pa otevny Cavn pe PeTdhhia, 0To OTOLoL TTEQLEXOVTOL TTQOTONES LOQTV-
QV, £VM AyLoL og uotrd néyebog euoviotnray oty extduevn Covn. H ewo-
VOYQANoN TELELMVEL e et COvn TTov TTeQLAaUPAEvVEL dlaxoounTixd Bépata.

210 TETAUQTOOPAIQLO TNG CPLONS TOV BRUATOS ELXOVIOTI®E ) OE0TOROG OTOV
OO ™G BAayeovitioong, eva Tov NuxiALVOQo xataiaufdvel To Béua tov
Mehopov HeTaEY GUALELTOVQYOVVTIMV [€QUQYMV. ZTO HETMITO TOV TOEOV NG
aPidag totoeiOnxe pa omdvia Tadotaon e tov Xowotd Towréqaro, o
0OL0g TAOLOLOVETOL artd Vo oeBiCovieg ayyéhovs. H ndyyn g medbeong
roounxe pe v Axoa Tamelvmon, eva otov fOeLo Toiyo axorovbel To OQu-
wa Tov TTéteov ALEEQVOQEINS. ZTLS VITOAOLTTES TQOGPEQOUEVES VL0 YQUTTTO
OLAXOONO ETTLPAVELES TOV BNUATOS eovIoTNIHAY GyLOL €T{0%OTOL %KoL OLd-
%OVOL.

2 dnuovyia Twv cuvbioemv ou Loyodgolr Kwvotavtivog xat ABovd-
010G 0XOAOVHOVV RATA %VOLO AGYO TOAALOTEQM. TTQOTVITC. TNG VOTEQORVLAVTLVIG
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TEQLOOOV, VM TAQAMANAC VLOBETOVV OTOLYElC ®aL OTTd TNV TEXVN TNG AVONG.
OL OVTIXEG eTMLOQAOELS EVTOTILOVTAL TOOO OTNV £VTOEN OVTIXMV BENdT®VY 0TO
ELLOVOYQUPLLO TTQOYQUUILE TOV VOOV, OTIWG 1) 0TéYTN TG O0TOROV %0l O TQL-
%#EQOAOg XQLOTOG, 000 %Ol OTNV ELOCYWYT OUTIXNHG TTQOELEVONG AETTOUEQELDV
OF OgNYNUOTIREG CUVOECELS, UE YOQUATNOLOTIXG TAQAOELYUATO TV TOQAOTU-
on tov Evayyehopov zat g Tévvnong tov Xototov. 1o faowd dums on-
uelor oL ROAMMTEYVES TAQUUEVOUV TTLOTOL 0TN BulovTivii TOQAd00N %Ol OL dV-
TIrEG ELOQAOELS OTO £0Y0 TOVG ELVOL TTEQLOQLOUEVEG.

TeyvoTQOTTLXA OL TOLLOYQUMIES EVIAGTOVTAL OTNV RUAALTELVIXY ONULOVQYIa
OV 180V aLVa, ETOYT TOV YUQUXTNQICETAL OO YQUUIXT] TTTUYOAOYIC KoL
TQOTIUNON 0TN OLAXOOUNTIXY 0TTOO00N TV BepdTmv. Ot OyroL oynuatiCovral
UE TNV TOQAOEON AETTMOV TTUYMOV, RATM OO TLS OTOIES OLUKQIVOVTUL TO. OM)-
WOTA KO OL XWWHOELS TOVS. To TQO0MITAL TV HOQWYMV Y0QUXTNOILOVTUL atd
AETTOTNTO. 0TO TAAOLUO, V(D TO OOQRMUATO. 0TTONIOOVTOL UE OUOLOYEVEIS L OMW-
natxég orapabuioets. Ou Lmydgol 0ev evOLAPEQOVTOL LOLOLTEQU. YLOL TNV OTTO-
0001 TOV HQYLTEXTOVIULATMV %L TOV TOTLOV, KOL TO. OTOLYELN AVTE GUUITEQL-
hapfdvovtar 0Tl ouvhEselg HOVO TV 1) ELXOVOYQUAQI TOVG TO CITALTEL.
Eviunmwoionry, T€A0g, 0TLS TOLOYQUMIES ELVAL 1 XQWUOTIXY aQuovia. Me
Y0M0MN TOAVEQLOUMY QOTELVOV ATOYQMOEMY TOU AEVUXOV, TOU XVOVOY, TOU
TQAGLYOV, TOU XOAKLVOU KOl TNG 1HXQUS, TO OVVOLO TOU OLAXOOUOV dNULOVQYEL
otov Beat) alobnon hAemtdTTOg, N OOl EMLTEIVETAL OITTO TNV KVQLOQY IO TV
ATOADV LOOUATWV.



196

Karin Kirchhainer

Fig. 1. Grundriss.
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Fig. 2. Dekorationsplan.

1. Christus Pantokrator
2. David

3. Jeremias

4. Zacharias

5. Jakob

6. Abraham

7. Noah

s Trikephalos von Engeln flankiert
Blachernitissa
s Theologos
Chrysostomos
asileios der GroBe
13. Nikolaos von Myra
. segnender Christus
15. Johannes E
. nicht identifizierbarer Kirchenvater
. Kyrillos von Alexandrien
. Stephanos
. Nikanor
nicht identifizierbarer Diakon
Antlitz eines Engels
. Eleftherios
3. Sylvester
. Germanos
5. Nikolaos aus Megalopolis

28.
29.
. Babylas

. Lazarus

. Christus als Schmerzensmann

. Vision des Petrus von Alexandrien, Christus
. Vision des Petrus von Alexandrien, Petrus

. Vision des Petrus von Alexandrien, Arius im Rachen

nicht identifizierbarer Bischof
Theophylaktos

des Drachen

. Ausspeiung des Jonas aus dem Rachen des Ketos
. Verkiindigung an Maria, Gabriel

. Verkiindigung an Maria, Maria

39. Geburt Christi

40.
41.
42,
43.
44.
45.
46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
. Aphthonios
. Pegasios

. Akyndinos
. Mardarios
. Orestes

. Auxentios

. Eustratios

Darbringung Christi im Tempel
Taufe Jesu

Metamorphosis

Erweckung des Lazarus

Einzug Christi in Jerusalem
Letztes Abendmahl
Gefangennahme Jesu

Kreuzigung Christi

Beweinung Christi

Anastasis

Marienkronung durch die Trinitit
Koimesis

Menas

Viktor?

Vikentios?

Gervasi
Gymnasios
Kallistratos
Anempodistos
Elpidophoros

ugenios

8. Stifterinschrift
. Petrus

. Paulus

. Mokios

. Hermolaos

3. Kyros

. Johannes

Panteleimon

. Tryphon

. Niketas

. Thallelaios

. Erzengel Michael

. Theodosios

. Ephraim

. Vision des heiligen Pachomios, Pachomios
. Vision des heiligen Pachomios, Engel

. Naum

. Nikodemus der Neomirtyrer

. Antonios

. Euthymios

. Sabbas

. Charalampos

90.

Klemens von Ohrid
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Abb. 2. StRtungsinschrifi.
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Abb. 3. Blick in den Naos
von Westen.

Abb. 4. Blick in den Naos von Osten.
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ADbb. 5.
Christus Pantokrator.

Abb. 6. Christus Trikephalos.
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Abb. 8. Liturgie der Kirchenvéter (Ausschnitt).
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Abb. 9.
Christus als Schmerzensmani.

S - SRUNAE :
Abb. 10. Vision des Petrus von Alexandrien.
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Abb. 11. Geburt Christi.

oes | 2
Abb. 12. Metamorphosis.
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Abb. 14. Krewzigung Christy.
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Abb. 15.
Beweinung Christi.

Abb. 16. Anastasis.
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Abb. 18. Hg. Euthymios, Sabbas. Charalampos und Klemens von Ohrid.



Das Ossuarium des Petrus- und Paulus-Klosters in Vithkuq (Nordepirus) 207




208 Karin Kirchhainer

Abb. 21. Hg. Thallelaios
und Erzengel Michael.

Abb. 22. Hg. Hermolaos, Kyros und Johannes.
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