Barbara Schellewald

Transferprozesse zwischen Ost und West —
Bildkonzepte und -modelle

Der nur in Teilen erhaltene Koimesiszyklus aus der zum Zeit-
punkt seiner Entstehung (um 1210) noch bescheidenen, un-
gewolbten Saalkirche Maria Trost in Untermais fihrt uns in
das Zentrum unserer Fragestellung'. Der asthetische Duktus
der Malerei wie auch die Konzeption der die Bilder beherr-
schenden Thematik des Sterbens Mariae hat ihren Ursprung
weitgehend im Byzantinischen, wie zuletzt von Th. Steppan
auch im Unterschied zu anderen Malereien in dieser Region
betont?. Auf der Grundlage des Liber de transitu Virginis
Mariae des Pseudo Melitos (5. Jh.?) entfaltet sich eine unge-
wohnliche, vermutlich auch recht umfangreiche, in zwei Zo-
nen organisierte Bilderfolge (Abb. 1)3. Sie umfasst heute die
o6stlichen Teile der Nord- und Stdwand des Langhauses wie
auch die anschlieBenden Partien der Triumphbogenwand*.

Den Auftakt macht die Koimesis in der oberen Zone der Nord-
und linken Triumphbogenwand (Abb. 2-3). Die néchste Szene
findet sich auf den entsprechenden Wandpartien auf der Std-
seite (Abb. 4-5). Ob ihres fragmentierten Zustands ist die Re-
konstruktion ihrer origindren Anlage nur bedingt méglich. An
der stdlichen Seite der Triumphbogenwand findet sich exakt
in der Hohe der auf dem Todesbett liegenden Maria eine
analoge, allerdings nur fragmentarisch Uberlieferte Version
(Abb. 4)>. Das Totenbett Mariae steht in Zusammenhang mit
einem Szenenabschnitt auf der Sidwand (Abb. 5). Eine auf das
Totenlager ausgerichtete Reihe von Personen, einerseits iden-
tisch mit derjenigen der Koimesis (Apostel und Hierarchen),
andererseits erganzt um weiteres »Publikum«, zeigt eine opu-
lente Architekturkulisse im Hintergrund sowie an der rechten
Bildseite. Signifikant sind die in der hinteren Reihe der Figuren
aufscheinenden Kerzen. Die Identifizierung der Szene gestaltet
sich nicht einfach: FUr eine Bestattungsszene mdisste das Bett
im Bildkontext weiter oben situiert sein, da die Apostel dieses
tragen wirden. Eine Textstelle bei Kosmas Vestitor (730-850)
mag uns hier zu Hilfe kommen. Dort heiBt es, Maria habe die

1 Der Bau bestand originar aus einem weitaus kirzeren Langhaus, dem sich im
Osten ein nicht formal zu rekonstruierender Chor anschloss, vgl. Mittermair,
Baugeschichte.

2 Grundlegend zur Ausmalung der Kirche von Maria Trost: Stampfer, Wandmale-
reien. — Steppan, Untermais. — Zur Koimesis: Kreidl-Papadopoulos, Koimesis. —
Schaffer, Koimesis.

3 Zur Textgrundlage: Kreidl-Papadopoulos, Koimesis. — Steppan, Untermais 292-
294,

4 Eine prazise Rekonstruktion des Umfangs dieser Szenenfolge ist nicht maoglich.

Th. Steppan spricht von bis zu einer Folge von 16 Bildern: Steppan, Untermais

294,

Stampfer, Wandmalereien Abb. S. 126.

6 Kretzenbacher, Sterbekerze 19 zitiert die entsprechende Passage.

Ul

Apostel gebeten, sie mdgen drei Nachte bei ihr verweilen; auch
die Kerzen finden Erwdhnung®. Ein vergleichbares Bild ist bis-
lang unbekannt. Dies muss jedoch insofern nicht verwundern,
als der Zyklus in Untermais geradezu als ein Dokument fur
einen in byzantinischen Denkmalern heute nicht mehr tberlie-
ferten Zyklus dienen kann. In der Koimesis der Klosterkirche in
Sopocani ist es die Schar der Christus umsdumenden Engel, die
als Fackel- oder Kerzentrager fungieren. Die Kennzeichnung
der Fackeln/Kerzen korreliert mit derjenigen in Untermais’.

Ein Fragment der unteren Zone der Nordwand zeigt eine
Hand mit einer Palme, rechts flankiert von dem roten und
ockerfarbenen Rahmen(?), der als Begrenzung der Szene
verstanden werden kann (Abb. 6). Die Palme wird Maria als
Ankindigung auf ihren bevorstehenden Tod offeriert, im
Apokryphon des Melito von Sardes heift es zugleich, eben
diese solle vor ihrem Sarg vorangetragen werden® Demnach
kénnte es sich um eine Bestattungsszene handeln, auf die —
allerdings mit einem Abstand — das Bild der das Grab Mari-
ens bewachenden Apostel folgt®. Diese verharren vor einem
hohlenartigen Gebilde, ein Sarkophag ist in Fragmenten aus-
zumachen. Demzufolge missten wir auf der Gegenseite im
oberen Register von einer weiteren Szene ausgehen, die vor
diesem Bestattungsereignis liegt. Vielleicht zeigte ein Bild ein
Geschehen aus dem Leichenzug, dem Absetzen der Bahre.
An der Triumphbogenwand im Norden setzt sich das untere
Bild fort mit einer Arkatur, in welcher drei Apostel eingestellt
sind'. Uber einem flachen Dach erhebt sich eine kuppelar-
tige Struktur. Der Logik der Bilderfolge wie auch einer nicht
erfolgten Abtrennung von der Szene der Nordwand nach darf
man vermuten, dass das Bild ebenfalls dem Grabgeschehen
zugehérig ist. Wenn sich auch auf der stdlichen Halfte fir die
weitere Szenenfolge keine Rekonstruktionsindizien erhalten
haben, kénnte hier eine spatere Phase der Narration mit der
Entdeckung des leeren Grabes visualisiert gewesen sein'.

7 DBjuri¢, Fresken Abb. XXVII. — Eine analoge Fackel- oder Kerzenreihe (auch hier
sind es Engel, die Maria umgeben) findet sich in einer der Miniaturen der Ho-
milien des Jakobos Kokkinobaphos (Paris, Bibl. nat. de France, Ms. Gr. 1208,
fol. 123, 1. H. 12. Jh.): Cutler/Spieser, Byzanz Abb. 303.

8 Das dementsprechende Zitat bei Schaffer, Koimesis 31.

9 Stampfer, Wandmalereien Abb. S. 123. — Zwischen dem Bildrahmen der Palm-
szene und demjenigen der am Grabe wachenden Apostel gibt es ein kurzes, bei
dieser Rekonstruktion freibleibendes Wandsttick. Es ist jedoch nicht ganz klar,
ob die linke Rahmenleiste wirklich einen originalen Verlauf zeigt.

10 Stampfer, Wandmalereien Abb. S. 124.
11 Diese wurde partiell der Bilderfolgen der Paldologenmalerei entsprechen, vgl.
Hallensleben, Milutinschule 68-75.
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Abb. 1 Untermais, Maria Trost,
heutiger Innenraum mit Freskenfrag-
menten. — (Archiv Kunsthistorisches
Seminar, Basel).

Abb. 2 Untermais, Maria Trost,
Nordwand, Koimesis. — (Archiv Kunst-
historisches Seminar, Basel).

Auf den ersten Blick fallt die Rahmung des Zyklus ins Auge,
die im Alpenraum auf eine lange Tradition zuriickgeht'?: Der
die Register trennende Maander (Abb. 2) ist seit der Antike
und Spatantike bestens bekannt, prominent vertreten jedoch
auch in karolingischer Wandmalerei, verwiesen sei allein auf
denjenigen von St. Benedikt in Mals™3. In Untermais ist er in-
sofern exquisit angelegt, als zwischen die Maander oben eine

12 Stampfer, Wandmalereien Abb. S. 120.

13 Ruber, St. Benedikt Mals 318-321 Abb. 76 u. Fig. 21. — Vgl. auch Goll/Exner/
Hirsch, MUstair 86 u. Abb. 198. Ein Maanderfries findet sich auch in Hocheppan
(s.u.).
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Art Jagdfries mit Jagern und Tierdarstellungen eingeschaltet
ist. Die Bildrahmung in dunkelroten und ockerfarbenen Strei-
fen mit dem Perlmuttdekor in der Mitte beider kann hingegen
auch im byzantinischen Raum auf eine lange Vergangen-
heit zurlckblicken. Ein an byzantinischer Malerei geschul-
ter Zyklus wird durch die vertraute Rahmung eingekleidet,
sich mit dieser zu eigen gemacht. Der Szenenaufbau stimmt

14 Beispielsweise in der Alten Tokali Kilise (900-925) in Géreme, Kappadokien:
Cutler/Spieser, Byzanz Abb. 100.



Abb. 3 Untermais, Maria Trost, nérdl. Hélfte der
6stl. Triumphbogenwand, Apostel und Hierarchen
der Koimesis. — (Archiv Kunsthistorisches Seminar,
Basel).

grundsatzlich mit dem bekannter Koimesisbilder Uberein.
Die ungewodhnliche Losung, die Szenen Uber Eck zu setzen,
dirfte jedoch einzig lokalen Verhéltnissen geschuldet sein,
wie Uberhaupt die Positionierung des Zyklus im Vergleich
mit byzantinischen Ausstattungen ungewdhnlich bleibt. Ein
byzantinisches Bildsystem wurde dieses Narrativ oberhalb
einer unteren Heiligenzone anlegen. Die Koimesis als Einzel-
szene ist zumeist an der Westwand verortet'>. Das Modell
des Zyklus in Untermais bleibt unbekannt. Die bislang in der
Forschung vorgetragenen Uberlegungen erlauben jedoch die
These, dass es ahnlich aufwendige Zyklen nicht erst in spat-
byzantinischer, sondern auch schon mittelbyzantinischer Zeit
gegeben hat'®.

15 Es gibt natdrlich eine Reihe von Ausnahmen. Aber die Zyklen, die den Tod
Mariens thematisieren, sind zumeist an der Westwand des Naos zu finden.

16 Steppan, Untermais 306 weist zu Recht auf die Tur der Maria-Geburt-Kirche im
Kreml von Susdal hin oder auch auf kappadokische Monumente.

17 Megaw, Architecture. — Eine etwas einfachere Variante kennzeichnet die Koi-
mesis in der Panagia Mavriotissa in Kastoria, deren Datierung vom Ende des 11.
bis in das fruhe 13. Jh. schwankt.

Die Anlage der Koimesis entspricht strukturell vertrauten
Bildmodellen, die sich im Laufe des 12. Jahrhunderts in der
Wandmalerei etabliert haben. Charakteristisch sind etwa die

das Zentrum flankierenden, nicht exakt symmetrisch angeleg-
ten Architekturen des Hintergrundes, in deren Obergeschoss
(Gynaikeion) sich trauernde Frauen als Publikum der Szenerie
etabliert haben (Abb. 3)"7. Bei grundséatzlicher Ubereinstim-
mung fallen zugleich einzelne Abweichungen ins Auge: Finf
anstelle von maximal vier Hierarchen begleiten das Sterben
der Gottesmutter'8. Auch die reduzierte Zahl der Apostel (nur
neun bzw. zehn anstelle der zu erwartenden elf) mag zwar
noch als eine leichte Variante zu verstehen sein, die nahezu
ausfallende Altersdifferenzierung der Apostel bis auf Paulus

18 Sie besetzen jeweils die hintere Reihe. Drei Hierarchen links sind eindeutig an
ihrem Omophorion — eine um die Schultern gelegte, mit Kreuzen besetzte
Stola — zu identifizieren. Rechts sind es mindestens zwei, vielleicht sogar drei
Hierarchen, da der zwischen beiden eindeutig als solche gekennzeichneten
Personen stehende Bértige moglichweise ebenfalls wie auf der Gegenseite
konzipiert ist. Aus den Texten bekannt sind Jakobus, Dionysios Areopagites,
Hierotheos und Timotheos: Kreidl-Papadopoulos, Koimesis 149.
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Abb. 4 Untermais, Maria Trost, sudl. Halfte der
6stl. Triumphbogenwand, Fragment Todesstatt Ma-
riens, Marientodzyklus. — (Archiv Kunsthistorisches
Seminar, Basel).

Abb. 5 Untermais, Maria Trost,
Stdwand, Trauernde des Marientod-
zyklus. — (Archiv Kunsthistorisches
Seminar, Basel).

Uberrascht jedoch ein wenig'®. Die das Lager Mariens schmu-
ckende Decke erinnert zwar grundsatzlich an Dekore, wie
wir sie an analogen Stellen oder als Altardecken aus Byzanz
kennen, das Ornament wirkt jedoch recht vereinfacht und

19

20
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Am rechten Bildrand ist eine Figur bei der Koimesis angeschnitten. Anhand der
Reste darf man jedoch vermuten, dass diese Figur eher jugendlich angelegt war
und als identisch gemeint ist mit dem Apostel, der an der Triumphbogenwand
im unteren Register in einer Arkade zu sehen ist.

Das Tuch &hnelt in seinen Motiven demjenigen in der Koimesis der Hagia Triada
bei Kranidi von 1244: Kalopissi-Verti, Kranidi Taf. 17 A u. Skizze 19. Die Kreise
in der Hagia Triada haben jedoch einen Binnendekor in Form einer stilisierten
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farblich reduziert?°. Auch die Farbpalette insgesamt zeigt ein
nicht allzu Gppiges Repertoire, vergleicht man diese etwa mit
byzantinischen Malereien des 12. Jahrhunderts, die durch
eine prononciertere Farbchoreographie hervorstechen?'.

21

sternférmigen Blume. Diese Koimesis hat Kalopissi-Verti, Kranidi 119 auch eher
im 12. Jh. verankert gesehen.

Neben dem Blau sind es vornehmlich Ockertdne, die den heutigen Eindruck
bestimmen. Angesichts des Erhaltungszustandes ist freilich Vorsicht geboten,
voreilige Schlisse zu ziehen. Aber der Verzicht auf ein umfassenderes Farbspek-
trum wie etwa in Malereien des 12. Jhs. bleibt auffallig (Panteleimonkirche in
Nerezi, Panagia tou Arakou in Lagoudera u.a.m.).



Wie aber durfen wir uns den Transfer zwischen einem in
Byzanz entwickelten Zyklus und demjenigen von Untermais
vorstellen? Die oben aufgezeigten Differenzen zu origina-
ren byzantinischen Objekten sind argumentativ eher dazu
angetan, nicht von einem direkten Engagement byzantini-
scher Wandmaler zu sprechen. Mit Th. Steppan teile ich die
Einschatzung, dass die Vorbilder eher aus der ersten Halfte,
vielleicht aus dem dritten Viertel des 12. Jahrhunderts stam-
men durften?2. Dennoch muss eine substantielle Inaugen-
scheinnahme byzantinischer Monumentalmalerei vorgelegen
haben. Soweit wir Kenntnis von Modell- oder Musterbtichern
haben, transportieren diese primar Bildmodelle Gber Um-
zeichnungen und nicht ganze farbige Zyklen?. Eine prazisere
Kenntnis durch ein intensiveres Studium vor Ort, wie von
Steppan vorgeschlagen, kann daher nicht ausgeschlossen
werden. Vor Ort dlrfte ein genuin aus Byzanz stammender
Maler aber nicht engagiert gewesen zu sein, ihm ware weder
der numerische Irrtum bei den Hierarchen noch die ausgeblie-
bene Feincharakterisierung der Apostel unterlaufen?*. Auch
der Feinduktus der Malerei (Faltenwurfe, Gesichtspartien)
insgesamt wirkt bisweilen schematisch und »einstudiert, als
habe man ein Vorbild vor Augen, agiere jedoch jenseits einer
alltéglichen Praxis. Damit soll der Malerei jedoch keineswegs
ihre Qualitat abgesprochen werden.

Der Marientodzyklus in Untermais erhélt fraglos eine zu-
satzliche Relevanz durch die Tatsache, dass wir in diesem
westlichen Denkmal einen Beleg fur einen Koimesiszyklus
konstatieren diirfen, der in der byzantinischen Uberlieferung
verlorengegangen ist. Es geht augenscheinlich nicht nur um
die Frage nach der Ubernahme byzantinischer Modelle in
einer westlich gepragten Werkstatt, sondern auch darum,
in eben diesen Monumenten Spuren einer nur fragmentiert
Uberkommenden byzantinischen Kultur zu gewinnen?>.

Eine bislang unbericksichtigt gebliebene Figur erhartet die
hier formulierte Diagnose einer groBen Nahe zu Vorbildern.
Die Figur an der Innenseite des Triumphbogens unter der
Arkade wird zumeist als Prophet verstanden (Abb. 8)2¢. Die
Rahmung folgt dem schon vertrauten Modell, die Arkade
wird gesaumt von einer Art Blattdekor. Diese Figur lasst sich
neben andere stellen, die zwar in erheblicher geographischer
Distanz existieren, zeitlich jedoch recht nahe an diese heran-
reichen durften: es handelt sich auch um nur fragmentarisch
Uberlieferte Ausmalungen zweier Dorfkirchen auf Gotland,
Garda und Kallunge, die — so der bisherige Konsens in der
Forschung — durch Werkstatten ausgefiihrt worden sind, die
direkt aus Novgorod stammten?’. Auf den ersten Blick sind
die Heiligen — auf Gotland handelt es sich um Martyrer — ei-

22 Gegen Ende des 12. Jhs. mehren sich die Darstellungsvarianten, in denen Chris-
tus hinter dem Bett Mariens in eine Aureole gehillt erscheint, so z.B. in Lagou-
dera in der Panagia tou Arakou von 1192.

23 Restle, Malerbicher.

24 Diese Behauptung scheint mir insofern gerechtfertigt, als die Koimesis nun mal
zu den »Standardbildern« zahlt, das ikonographische Grundschema darf als
vertraut vorausgesetzt werden.

25 Auch Kreidl-Papadopoulos, Koimesis 145 geht davon aus, dass es recht frih
ausfuhrliche narrative Zyklen gegeben hat. Sie formuliert: »Die Bronzetiren

Abb. 6 Untermais, Maria Trost, Nordwand, unteres Register, Fragment mit
Palme. — (Archiv Kunsthistorisches Seminar, Basel).

nem analogen asthetischen Duktus verdankt. Die komplexer
umgesetzte Rahmenarchitektur mit den seitlich »gedderten«
Saulen wie ein subtiler Aufbau der Modellierung des Gesichts
lassen jedoch auch Unterschiede aufscheinen. Die Diagnose
erhértet sich bei Einbezug entsprechender Denkmaler in Nov-
gorod und Pskov, etwa dem Miroz-Kloster bei Pskov (1156),
der Spas-Neredica bei Novgorod (1199), aber auch der Ge-
orgskirche in Staraja Ladoga (ca. 1175), wo man auf nahezu
identische Bildanlagen trifft?®. Nicht allein der Bildaufbau,
sondern insbesondere die Details in der Ornamentik der ge-
samten Dekoration, aber auch der Arkaden und ihrer Einbin-
dung in ein gréBeres Ornamentsystem, dokumentieren eine
groBe Vertrautheit mit der zeitgendssischen Bildproduktion
in und um Novgorod. So lasst sich etwa die Formation der
Arkaden mit den Halbfiguren in Kéllunge unmittelbar neben
eine analoge Anordnung in der Spas-Neredica setzen?.

von Susdal weisen auf die Mdglichkeit hin, daB in Konstantinopel vor der Er-
oberung von 1204 ausfuhrliche K.-Zyklen bestanden, deren Spuren verwischt
sind«. (Kreidl-Papadopoulos, Koimesis 162).

26 Stampfer, Wandmalereien Abb. S. 123.

27 Cutler, Gotland. — Piltz, Kaufmannskirchen.

28 Mijasoédov, Spas-Nereditsa. — Sarab’janov, Cerkov’ Svjatogo Georgija; ich
werde an anderer Stelle die Beziehungen zwischen Gotland und Novgorod
diskutieren.

29 Vgl. Tafel LV bei Mjasoédov, Spas-Nereditsa.
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Abb. 7 Untermais, Maria Trost,
Nordwand, unteres Register, Apostel
am Grab Mariens. — (Archiv Kunsthis-
torisches Seminar, Basel).

Wie komplex solche Transferprozesse ausfallen kénnen, do-
kumentiert ein der Forschung bislang unbekannt gebliebe-
nes Holzrelief mit einer Mariendarstellung, die unschwer als
Hodegetria zu identifizieren ist (Abb. 9)°. Die Ruckseite ist
mit einer bischoflich gekleideten Figur bemalt. Spuren von
Farbfassungen dieses Holzreliefs wurden in einer technologi-
schen Untersuchung inspiziert3'. Zur Provenienz des Stlickes
ist nur wenig bekannt. 1901 wurde das Objekt durch Prof.
R. Handmann aus Basel in einer zugemauerten Nische eines
Hauses in Obervaz, im Kanton Graublnden, gefunden. Er er-
warb es, bis 1941 war es Teil der Handmann-Horner-Stiftung
und ging dann in den Besitz des Basler Kunstmuseums tber.
Seine maximale Hohe mit Rahmen betrdgt 99,5cm, seine
Breite misst 53 cm, die max. Tiefe 12cm.

Holzrelief und angestlickter Rahmen sind aus Lindenholz
gefertigt. Das Relief ist aus einem Stlck gearbeitet, die Ma-
serung verlauft vertikal zum Bildwerk. Die Sockelleiste ist

30 Das Relief hat eine kurze Wurdigung durch seinen Entdecker gefunden, danach
geriet es allerdings in vollkommene Vergessenheit: Handmann, Madonnenre-
lief. — Einzig Poeschel, Graubtnden 294 hat das Objekt kurz gewdirdigt.

31 Mein besonderer Dank gilt an dieser Stelle Anna Bartl, Restauratorin des Muse-
ums fur Geschichte in Basel; sie hat eine minutiése Untersuchung der Farbspu-
ren vorgenommen. Meine folgenden Ausfiihrungen basieren allein auf ihren
Ergebnissen.

32 Handmann, Madonnenrelief 250.
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dumpf eingedubelt. Spuren der Werkzeuge, wie Schnitz- und
Stemmeisen, GeiBful3 und Ziehklinge (?) lassen sich aufgrund
der fehlenden Fassung gut erkennen.

Die erste, duBerst feine Grundierung in leichtem Grau hat
sich partiell erhalten. Handmann sah auf den freibleibenden
Flachen offenbar noch Spuren der Farbe: »Der Hintergrund
des Ganzen war hellblau«3?. Seinen Beobachtungen durfen
wir durchaus Vertrauen schenken, als die von ihm publi-
zierte Aufnahme im Vergleich (sie sind erwartungsgemaR nur
schwarz-weiB) partiell noch mehr Spuren der Fassung zeigt;
welche Fassung er vor Augen hatte, bleibt jedoch verborgen.

Fur die Fassung(en) lassen sich mit aller gebotenen Vor-
sicht folgende Aussagen treffen: Das Inkarnat hat sich an
wenigen Stellen erhalten, im Bereich der Wangen von Mutter
und Kind war es nahezu dunkelrot33. Im unteren Bereich des
Maphorions Mariens3* haben sich in der untersten Schicht
grune(!) Spuren Uberliefert. Im Gewand sind die Spuren blau

33 Anna Bartl spricht in ihrem Bericht zurlickhaltend von »m&glicherweise ori-
ginal«. Die Hinweise auf die mehrfache Uberfassung lasst sie zu dem Schluss
kommen, dass nur eine unvollstandige Rekonstruktion méglich ist, »d. h. [diese
Farben] nur in bestimmten Bereichen ausgeflhrt wurden«. An anderer Stelle
formuliert sie: »Es ist deshalb nicht moglich, eine Rekonstruktion der jiingsten
oder der originalen Fassung komplett oder auch nur annéhernd vorzunehmen.

34 Da die Kleidung Mariens ihr etwas verunklart schien, spricht Anna Bartl hier von
Mantel.



Abb. 8 Untermais, Maria Trost,
nordl. Triumphbogeninnenwand,
Prophet(?) — (Archiv Kunsthistorisches
Seminar, Basel).

(eine Mischung aus den zwei Pigmenten Indigo und eventuell  Indizien, dass das Gewand hier vermutlich von Silberstreifen
Ultramarin), das Maphorion im Kopfbereich kénnte ebenfalls  durchzogen gewesen ist. Rote Farbreste, vermutlich Bolus,
blau gefasst gewesen sein, wobei nicht ganz klar ist, ob diese  haben sich am Nimbus der Madonna, des Christuskindes wie
blauen Pigmente jeweils aus der ersten Schicht herrihren  auch am Maphorion Uberliefert. Hier wéaren Metallauflagen
oder blaue Farbe abgetragen worden ist und dadurch ins  denkbar=>.
Holz drang. Angemerkt sei, dass es jedoch durchaus plausibel Die Frage nach der Fassung ist flr uns insofern von Re-
ware, das Blau einer Erstfassung zuzurechnen. levanz, als das Farbspektrum, zumindest diese Spuren, nicht
Beim Gewand Christi wurden nur im Bereich des Saums  ganz identisch mit dem byzantinischer Hodegetrien ware:
griine Farbpigmente ausgemacht, darUber hinaus gibt es  Gangig ist das Blau fir das gesamte Maphorion, alternativ

35 Anna Bartl merkt an, dass sich allerdings keinerlei intakte Metallauflagen erhalten haben.
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Abb. 9
Basel).

Basel, Kunstmuseum, Holzrelief. — (Foto A. Bartl, Museum fir Geschichte,

wird dem Status Mariens entsprechend ebenfalls ein ins Pur-
pur gehender roter Farbton gewahlt. Ein Grin zahlt hingegen
definitiv nicht zum origindr byzantinischen Repertoire3®. Es
ware auch ungewshnlich, wenn das Maphorion keine ein-
heitliche Farbe gezeigt hatte. Das Grin beim Gewand des
Christuskindes lasst sich hingegen durchaus in der Ikonen-
und Wandmalerei nachweisen?.

Auf der Ruckseite der Holztafel finden sich Fragmente
der schon erwahnten Bischofsfigur in einem erdroten Ge-
wand, die Faltengebung ist in schwarzer bzw. dunkler Farbe

36 Es bleibt unklar, wie wir diesen Befund deuten kénnen. Die Schichten sind
nicht so eindeutig, dass man daraus eindeutige Schlusse ziehen kénnte. Anna
Bartl merkt an, dass gegenwartig nicht festgelegt werden kann, ob die unterste
Schicht die originale ist.
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aufgetragen. Ein geometrisches Hintergrundmuster, eine Art
Schachbrett umgibt die Figur.

Interessant erscheint zuletzt der Rahmen. Hier sind Ver-
zierungen mit Ringpunzen in Perimustern zu erkennen. Reste
von Blattornamenten finden sich ebenfalls. Links und rechts
kénnen rautenférmige Verzierungen ausgemacht werden,
die in Schwarz und Rot gehalten sind. Diese Muster durften
unterschiedlichen Zeiten angehéren.

Das Holzrelief ist — dies sei an dieser Stelle vorausge-
schickt — ein Einzelstuck, vergleichbare Objekte sind mir bis-
lang nicht bekannt. Um der Genese unseres Objektes auf die
Spur zu kommen, einer Einordnung eine gewisse Plausibili-
tat zu verleihen, sind eine Reihe durchaus unterschiedlicher
Komponenten unseres Objektes abzukldren: Material/Farb-
fassung, Bildtypus, und asthetisches Erscheinungsbild: Holz-
ikonen stellen in Byzanz die absolute Ausnahme dar. Die in
der Eremitage in Sankt Petersburg verwahrte Holzikone eines
hl. Georg datiert aus dem Ende des 12. oder in den Anfang
des 13. Jahrhunderts. Sie ist als sogenannte Vita-lkone kon-
zipiert, bei welcher ein im Zentrum stehender Heiliger durch
Szenen seiner Vita umgeben wird. Spuren griechischer In-
schriften sind von A. Bank noch gesehen worden?32. Die Prove-
nienzangabe lautet Krim. Die bisherige Forschung geht davon
aus, dass das Objekt in Russland entstanden ist. Zwei weitere
Objekte sind ebenfalls der Spatzeit zugehorig. Die im Byzanti-
nischen Museum in Athen bewahrte bilaterale (sic!) Holzikone
mit dem hl. Georg (109cm x 72cm) folgt einer analogen
Konzeption. Der origindre Funktionszusammenhang deutet
sich in der links unten proskynierenden Stifterfigur an, da die
dort vorgetragene Bitte von dem Heiligen offenbar unmittel-
bar an den Christus im Himmelssegment rechts oben weiter-
geleitet wird. Die Georgsfigur ist jedoch ohne die Kenntnis
westlicher ikonographischer Usancen undenkbar, die Form
des Schildes darf als eindeutiges Indiz angefiihrt werden.
Die die Figur umgebende Georgslegende ist in diesem Fall
gemalt. Die Riuckseite zeigt gemalt zwei weitere Heilige, die
im Bittgestus abermals auf Christus ausgerichtet sind. Die aus
Kastoria stammende lkone wird ins 13. Jahrhundert datiert>°.
Wenngleich die Forschung zu der Diagnose tendiert, Holzreli-
efs in Byzanz eher als eine Ausnahme zu verstehen, und eine
geschnitzte Marienikone bislang nicht bekannt ist, erfreuten
sich Reliefs aus anderen Materialien (Stein, Marmor) und im
Kleinformat aus dem edlen Elfenbein und seinem preisgiins-
tigerem Ersatz Steatit bekanntermafBen weiter Verbreitung.

Durfen wir in Hinblick auf das Material eher von einer
nicht ganz geldufigen Wahl ausgehen, so stellt sich die Dia-
gnose fur den Westen in ganzlichem Kontrast dazu dar. Aus
Holz geschnitzte Madonnen — jedoch vollplastisch — sind uns
bestens vertraut; Holzreliefs sind verschiedentlich ebenfalls

37 Die auf der untersten Schicht liegenden Spuren zeigen ein anderes Farbreper-
toire, das weiterer Uberlegungen bedarf.

38 Bank, Byzantine Art Abb. 266-268. 322. Die Autorin verweist auf zwei weitere
Objekte aus Kastoria.

39 Acheimastou-Potamianou, Icons 28.



nachweisbar. Erinnert sei etwa an die zuletzt restaurierte
Madonnentafel aus S. Maria Maggiore in Florenz°. In der
Kombination von Relief und Malerei zeigen sich nur bedingt
Ubereinstimmungen zu dem Objekt aus Kastoria. Bei der
Florentiner Tafel wurde die Koppelung von Malerei und Re-
lief in erkennbarer Weise forciert: Die Madonna hat ihren
Sitz auf dem gemalten Thron, so wie auch die sie und das
Kind flankierenden hofisch gekleideten Engel »nur« gemalt
aufscheinen. Der Typus, bei dem Mutter und Kind en face
den Betrachter konfrontieren, ist an einer langen Tradition
geschult.

Mit unserer Hodegetria zeigen sich diesbezuglich keinerlei
Ubereinstimmungen. Die Malerei kennzeichnet eine deutliche
Nahe zu Byzanz, wahrend das Madonnenrelief zwar letztlich
auf einer schon langst vollzogenen Amalgamierung im Medi-
terraneum basiert, nimmt sie zugleich Rekurs auf ihre vollplas-
tischen »Schwestern«. Die Madonnentafel ist ein ausgezeich-
netes Exempel fur die mediale wie auch asthetische Pragung
durch eine Kultur, die durch eine groBe Durchlassigkeit ge-
kennzeichnet ist. Byzantinisches ist im 13. Jahrhundert langst
integraler Teil dieser Asthetik. Seit der Restaurierung mit einer
dendrochronologischen Untersuchung ist die Datierung in die
zweite Halfte des 13. Jahrhunderts zur Disposition gestellt*'.

Mediale Transformationen sind in der westlichen Kultur
dort zu verifizieren, wo man materiell wie auch typologisch
an ein tradiertes Medium anschlieBt, aber zugleich Rekurs auf
eine mit einem anderen Medium identifizierte Kultur nimmt.

Wie nah unser Objekt an byzantinischen Ikonen orientiert
ist, 1asst sich im Vergleich mit ebenfalls in Relief ausgefuhrten
Hodegetrien verifizieren. Missen wir beim Material »Holz«
eine Leerstelle vermerken, so bietet es sich an, diese mit
Hilfe der kleinformatigen Elfenbeintafeln zu kompensieren.
Schon im ersten Vergleich mit byzantinischen Elfenbeinen des
10. oder frihen 11. Jahrhunderts lassen sich untbersehbare
konzeptionelle (nicht stilistische!) Analogien konstatieren42:
Kommentarlos durfen wir eine bis in die Details reichende
Ubereinstimmung mit dem Typus konzedieren. Die in den
Grundztgen vorhandenen Analogien reichen bis zu einzel-
nen Faltenztigen des Gewandes. Bei genauerer Betrachtung
zeigt sich freilich eine Differenz, die angesichts des GroBen-
verhaltnisses der Objekte zueinander aufféllig ist: Wahrend
das kleinere byzantinische Relief eine komplexere Auffaltung
einzelner Gewandpartien kennzeichnet, wird beim gréBeren
Holzrelief eher auf markante einzelne Faltenzlige gesetzt.
Freilich, die Proportionierung der Hande im Holzrelief im Ver-
haltnis zur GroBe der Figur ist nicht ganz gelungen, auch der
Kopf ist durch eine aufféllige Langung gekennzeichnet. Aber

40 Ciatti/Frosinini, Santa Maria Maggiore.

41 Vorgeschlagen wird damit eine Datierung in das Ende des 12. oder den Anfang
des 13. Jhs.

42 Goldschmidt/Weitzmann, Elfenbeintafeln bieten einen konzisen Uberblick auch
Uber das Variationspotential. Dreiviertelfigurige Hodegetrien sind eher selten,
hier ware die Nr. 76 anzufthren. Als Vergleich bietet sich etwa die ganzfigu-
rige Hodegetria in der Mitte eines urspriinglichen Triptychons an, das heute in
Utrecht verwahrt wird: Goldschmidt/Weitzmann, Elfenbeintafeln Nr. 46.

43 Einen Uberblick bietet noch immer Lange, Reliefikone.

—und dies sollte nicht unterschatzt werden — die rechte Hand
Mariens ist auch auf genuin byzantinischen lkonen durchaus
nicht selten etwas groB3, da ihre Funktion im Verweisgestus
auf Christus liegt und so gleichsam als eine Art Aufmerksam-
keitsgeste zu identifizieren ist. Wir kénnten an dieser Stelle
eine Reihe weiterer Elfenbeintafeln heranziehen, ohne dass
sich signifikante neue Erkenntnisse ergeben wirden — die
Nahe bleibt festzuhalten. In Byzanz gibt es jedoch auch groB-
formatige Reliefs, die unter anderem auch mit unterschiedli-
chen Marienbildern aufwarten. Bekannt etwa sind die in die
Fassade von San Marco eingelassenen Reliefplatten“3. Unter
diesen Exemplaren hat sich zudem ein singulares Objekt mit
dem Typus einer Hodegetria erhalten, das sich heute im Ar-
chaologischen Museum in Istanbul befindet. Hypothetisch
wird eine Provenienz aus dem Hodegon-Kloster in Kons-
tantinopel vorgeschlagen. Damit kdnnte dieses Objekt mit
dem origindren Kultort der Hodegetria verbunden gewesen
sein#4. Das Objekt ist bis heute allerdings nicht hinreichend
untersucht, eine Datierung an das Ende des 11. Jahrhunderts
wird in Erwdgung gezogen. An dieser Stelle sei noch auf ein
Detail aufmerksam gemacht, dass die byzantinische Ikone von
dem Holzrelief unterscheidet: Zwischen Figur und Rahmen
ergibt sich auf der einen Seite relativ viel Platz, auf dem an-
deren Objekt hingegen reichen die Figuren nahezu bis an die
Grenze des Bildfeldes. Eine quantité negligable? Eher nicht,
denn auch auf den Elfenbeinen wird eben diese Flache wie
in der Marmorikone genutzt, um prominent die Kirzel fir
die Identitatssicherung anzubringen: Meter Theou, Mutter
Gottes. Bei unserem Holzrelief hingegen durften selbst in
einer Farbfassung die Beischriften kaum deutlich akzentuiert
gewesen sein. Weitaus naheliegender ist die These von einem
ganzlichen Fehlen derartiger Beischriften auszugehen.

Ziehen wir ein kurzes Zwischenresumée: Alle bisher er-
schlossenen Indizien, namlich die Wahl des Materials, viel-
leicht auch die Farbfassung, Differenzen in der Artikulierung
der Kérper wie auch der Gewander und zusatzlich der Bischof
auf der Ruckseite weisen in der Summe deutlich auf einen
Entstehungszusammenhang jenseits von Byzanz hin®.

Das Objekt ist in Obervaz gefunden worden, so dass
Uber einen maoglichen Entstehungszusammenhang in die-
ser Region nachgedacht werden darf. Die Riuckseite zeigt,
wie schon vermerkt, vermutlich eine Bischofsfigur, die relativ
summarisch dargestellt scheint. Schon allein aufgrund ihrer
Bekleidung steht sie nicht mit byzantinischen Bischofsdarstel-
lungen in Kohdrenz. Vermutet wurde, so der Eintrag in der
Karteikarte des Basler Kunstmuseums, dass es sich um den
hl. Donatus handeln kénnte. Diese Idee basiert jedoch auf

44 Firatl, Sculpture Nr. 131.

45 R. Handmann, der Entdecker des Reliefs hat, ohne das Bild als Hodegetria zu
identifizieren und ohne Thematisierung des gréBeren Zusammenhangs, fest-
gehalten: »Es durfte schwer zu sagen sein, ob wir hier eine Originalarbeit vor
uns haben, oder ob der fiir seine Zeit nicht unbedeutende Kiinstler ein alteres
Werk, das ihm z.B. in einer Elfenbeintafel vorgelegen sein kénnte, auf seine
Weise copiert hat. Einzelne Gewandpartien machen beinahe den Eindruck, als
ob sie ursprunglich fir einen kleineren Masstab und fir ein anderes Material
berechnet gewesen waren« (Handmann, Madonnenrelief 251).
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Abb. 10 Hocheppan, Burgkapelle, Apsis, Ausschnitt. — (Archiv Kunsthistorisches
Seminar, Basel).

dem Umstand, dass die zu Obervaz gehérige Kirche von Zor-
ten dem hl. Donatus geweiht ist. Der heutige Kirchenbau ist
zu groBen Teilen neuzeitlich, Vorgangerbauten sind jedoch bis
in karolingische Zeit gesichert. Die Bedeutung von St. Dona-
tus ist ohne Zweifel jedoch vornehmlich dadurch begriindet,
dass sie die fur die Freiherren von Vaz zustandige Kirche war.
Diese ab 1135 nachweisbaren Freiherren residierten bis etwa
1250 in der stdlich von Zorten gelegenen Burg von Nivagl4®.
Bislang fehlen konkrete Hinweise auf eine Stiftungstatigkeit,
die unser Objekt mit Vaz verbinden wurden. Einen groBeren
Zusammenhang bietet jedoch der Blick auf jene Malerei des
frhen 13. Jahrhunderts im Alpenraum, die sich — wie in
Untermais schon gesehen — durch eine intensive Auseinan-
dersetzung mit byzantinischer Malerei auszeichnet.

Ein Bau verdient dabei besondere Aufmerksamkeit: Die
Burgkapelle von Hocheppan, die heute Stdtirol zugehorig
ist¥”. FUr die kleine, urspriinglich mit dem Palas verbundene
Kapelle ist von einer Entstehung im 12. Jahrhundert aus-
zugehen. Die Kapelle misst nur 7,70m in der Lange und
4,40m in der Breite, der einfache Raum erreicht eine Hohe

46 Eine groBere Publikation fur das Holzrelief durch die Verfasserin ist in Vorberei-
tung. Es gibt bislang keine substantiellen Hinweise auf einen Stiftungskontext
fur das Objekt.

47 Leipold u.a., Burgkapelle. — Stampfer/Steppan, Hocheppan. — Steppan, Tirol.

48 Steppan, Tirol 109f. — Stampfer/Steppan, Hocheppan 35f. lehnen die These
von einem Bezug zu der Passionsmadonna, der Arakiotissa, mit dem Argument
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von 4,30m. Um 1194 setzen jedoch erneut BaumaBnahmen
ein, die auf eine prestigetrachtige VergréBerung der gesam-
ten Burganlage zielten. Die Ausmalung wird in der jingeren
Forschung grob um 1200, praziser im ersten Jahrzehnt des
13. Jahrhunderts angesetzt. Sie ist mit erheblichem Aufwand
vonstattengegangen. Die beauftragte Werkstatt umzog die
gesamten Wande mit einem christologischen Zyklus, der eine
erkennbare Ausweitung im Bereich der Passionsereignisse
zeigt. Die Anleihen an byzantinischer Malerei sind schon recht
frih betont worden, sie zeigen sich vor allem auf der inhaltli-
chen Ebene, indem das ikonographische Repertoire dezidiert
Ostliche Bilder als Ausgangspunkt nimmt. Wenngleich dies,
wie schon anhand der Ausmalung von Untermais deutlich
wurde, in Sudtirol mitnichten ein singularer Fall in diesem Zeit-
raum ist, gibt es einzelne Indizien, die diese Orientierung an
Byzanz in besonderer Weise akzentuieren. Fir unsere Frage
ist die Programmatik der Apsiskonche von hoher Relevanz
(Abb. 10). Sie zeigt eine in byzantinischen Bildprogrammen
durchaus Ubliche Besetzung mit einer thronenden Gottes-
mutter. Die Mariendarstellung avanciert in Hocheppan zum
eigentlichen Kulminationspunkt dieser Ausmalung. Christus
Pantokrator riickt auf das Wandstlck oberhalb der Konche,
wodurch zumindest eine vertikale Hierarchie gewahrt bleibt.
Unublich ist Uberdies der Bildtypus. Das etwas gro3 geratene
Christuskind liegt in den Armen seiner Mutter, der Korper er-
streckt sich von links nach rechts. Der rechte Arm Christi ist im
Segensgestus erhoben, die linke Hand umfasst von oben die
Schriftrolle, die zwischen den Beinen ruht. Signifikant ist Gber-
dies das Detail bei dem Christuskind mit einer uns zugewand-
ten nackten FuBsohle der Uber Kreuz geschlagenen Beine. Zu
Recht wurde in der Forschung auf ein aktuelles Bildkonzept
in der Kirche der Panagia tou Arakou in Lagoudera (1192) auf
Zypern verwiesen. Unsere Hocheppaner Marienfigur ldsst sich
eindeutig auf einen Bildtypus beziehen, der sich analog zu der
dort ins Bild gesetzten Arakoutissa verhalt. Der Akzent wird
mit der nackten FuBsohle auf die Passion Christi gelegt. Der
liegende Christus gemahnt an den Anapeson, den schlafen-
den Christus, der nach drei Tagen wieder auferstehen wird.
FuBsohle und Beinhaltung indizieren die Verletzbarkeit des
inkarnierten Gottessohnes. Die Uber Kreuz gelegten Beine
sind buchstéblich als Verweis auf die Kreuzigung gedacht.
Die auffalligste Abweichung von dem Apsisbild in Hocheppan
ist die zwischen dem Stehen der zypriotischen Maria und
der Umformulierung in eine Thronende. Auf die Analogien
zwischen Hocheppan und Lagoudera hingewiesen zu haben,
ist das Verdienst von R. Leipold. Th. Steppan konstatiert hin-
gegen eine deutliche Nahe zur Apsiskonche der Georgskirche
von Kurbinovo (1191), wo das Kind ebenfalls eher liegend,
denn sitzend wiedergegeben ist*. Es fehlen dort jedoch die

ab, dass die Passionswerkzeuge hier fehlen. Dem Zeigen der FuBsohle wird
damit die Relevanz abgesprochen, einen derartigen Bezug zu vollziehen. An-
gesichts der zudem Uber Kreuz gelegten Beine des Kindes scheint mir dieser
jedoch durchaus vorhanden.



eindeutigen bildinternen Verweise auf das Passionsgesche-
hen, so dass Leipolds Vorschlag zur Genese unseres Bildes
nach wie vor Geltung besitzt. Die Arakoutissa in Lagoudera ist
bislang ein einzigartiges Bild, fur das sich auch keine unmit-
telbaren Vergleichsbeispiele aufzeigen lassen. Im Kontext der
Kirche von Lagoudera hat sie ein komplexes Bezugssystem mit
weiteren Figuren, die sich zu einer hdchst ambitionierten Bild-
rhetorik formieren. Der Typus mag jedoch auch an anderen
Orten vertreten gewesen sein. Halten wir grundsatzlich die
Rezeption eines solchen Bildtypus in Hocheppan fur denkbar,
so bedarf es der Klarung der Wege, tber die sich die Vermitt-
lung dieses genuinen Bildtypus vollzogen haben kann.

Der von niemandem bezweifelte Auftraggeber der Fresken
in Hocheppan, Graf Ulrich lll., zahlte 1197/1198 zum Gefolge
des Kreuzzuges von Herzog Friedrich |. von Osterreich. Rufen
wir uns kurz die Bau- und Ausmalungsdaten ins Gedachtnis
zuriick, so erhellt sich die Situation unmittelbar. Nach dem
Erweiterungsbau von 1194 zieht der Graf von dannen. Erstim
Anschluss seiner Ruckkehr finden die auf der Reise (Sizilien,
Zypern) gemachten kulturellen, auch asthetischen Erfahrun-
gen ihren unmittelbaren Niederschlag. Das Bild, oder praziser,
die Fresken sind gleichsam ein beredtes Zeugnis eines weit-
gereisten Mannes, der in der Ausmalung seiner Burgkapelle
mit Bildern aufwarten konnte, die ihresgleichen suchten.
Sie zeichneten sich im besten Sinne durch Differenz aus, die
sich jedoch nicht durch eine unmittelbare Uberprifbarkeit en
détail festschreiben lieB. Denn den Vergleich hatten allenfalls
Reisebegleiter, die eine Art Wiedererkennungswert verspirt
haben mégen. Andere jedoch mégen die Ausmalung schlicht
unter dem Vorzeichen allfalliger Exklusivitat verbucht haben.
Die Frage zeitgendssischer Wahrnehmung lasst sich aufgrund
fehlender Quellen freilich nur spekulativ beantworten. Erwa-
genswert scheint mir jedoch der Gedanke, dass die Ausma-
lung recht prestigetrachtig war. Gesamt gesehen sind es aber
markante Unterschiede im Duktus der Malerei, die diese von
zeitgendssischen Produkten in Byzanz scheidet.

Kehren wir nun zum Basler Holzrelief zuriick: Ich erlaube
mir an dieser Stelle die These, dass dieses — jenseits der au-
genscheinlichen medialen Differenzen — nahe an Ausmalun-
gen wie derjenigen der Burgkapelle von Hocheppan rickt.
Die Monumentalmalereien im Alpenraum demonstrieren in
diesem Zeitfenster auf unterschiedliche Weise ein Bildver-
standnis, das allein dem Studium zeitgendssischer Malerei in
Byzanz geschuldet sein kann. Der mediale Transfer mag zum
einen Uber die schon angefihrten Modell- oder MusterbU-
cher geflihrt worden sein wie auch Uber reale Objekte.

Aus diesem Befund heraus mogen sich auch allfallige stilis-
tische Diskussionen als sekundarer Natur erweisen. Sie tragen
letztlich wenig zum Verstdandnis der Objekte bei, indem sie
gleichsam wie mit der Briefwaage die zugunsten von West

49 Die Proportionen der Christuskinder divergieren allerdings deutlich. Es geht
hier auch nicht darum, die beiden Denkmaler als in ihrem Erscheinungsbild als
identisch zu profilieren. Es sind eher Tendenzen der Abweichung von byzanti-
nischen Bildern, die sie teilen.

und Ost zu verbuchenden Phdnomene gewichten. Interes-
santer ist hingegen ein den Objekten durchaus inharentes
Anspruchsniveau, das diesen Rezeptionsprozess fundiert oder
auch provoziert.
Setzen wir das Holzrelief neben die gemalte Apsismadonna
(Abb. 9-10), so bedarf es gleichwohl einer gewissen Vorstel-
lungskraft, um mittels einer letztlich nicht sicher zu rekonst-
ruierenden Farbfassung die auf einander sich zubewegende
Verahnlichung beider Objekte zu simulieren. Ihnen gemein-
sam ist aber die Distanz zu den originar byzantinischen Mo-
numenten, die sich beispielsweise in der Auffassung der Kor-
perbildung der Figuren niederschlagt. Eine Datierung an
den Anfang des 13. Jahrhunderts scheint fur die Basler Tafel
plausibel. Auch so manches Detail vermag diesen Befund
noch einmal zu erharten. Die Verzierungen mit Ringpunzen in
Perlmustern lassen sich mit dem Dekor in Hocheppan verglei-
chen. Dort lasst sich — Gbersetzt in die Malerei — eine ahnliche
Ornamentik ausmachen. Punkte formieren sich zu Linien, aber
auch zu geometrischen Formen. In vielen Féllen begleiten sie
als eine Art Randmotiv auch andere Ornamentik. Fir die am
oberen Rand des Basler Reliefs festgestellte Ornamentik las-
sen sich Uberdies durchaus Vergleiche zu den Blattranken der
Apsiskonche herstellen. An dieser Stelle soll eine vorsichtige
Bilanz fur das Basler Holzrelief gewagt werden: Es ist wie die
Apsismadonna in Hocheppan einem byzantinischen Bildtypus
verpflichtet, der in seinem &sthetischen Duktus vermutlich auf
Differenz zu Byzanz und auf Integration zu seinem eigenen
Umfeld angelegt ist. Die Basler Hodegetria tritt in einem
Medium auf, das grundsatzlich bislang ohne Pendant bleibt.
Aber, und dies mochte ich an dieser Stelle betonen: Gewahlt
wurde ein Material, das generell fir Marienbilder im Wes-
ten bestens tradiert ist. Die Entscheidung fir das Relief ist
gleichsam der Ausgangspunkt flr eine Transformation, die
am Ende einen wahren Zwitter produziert. Das Weder-Noch
ist nicht der Unfahigkeit der ausfihrenden Werkstatten oder
Schnitzer geschuldet, sondern genau dieses ist die eigentliche
Ambition, kulturelle Differenz noch aufscheinen zu lassen
und sogleich den Prozess einer partikularen Vereinnahmung
zu erproben. Ob diese Einschatzung jedoch historischer Re-
alitat entspricht, ist gegenwartig noch nicht zu entscheiden.
Fur alle hier genannten Objekte (Gotland sei an dieser
Stelle ausgenommen) dirfen wir einen Zusammenhang mit
dem Pilger- und Kreuzfahrermilieu annehmen. Nicht nur die
Vielzahl der Reproduktionen der konstantinopolitanischen
Hodegetria, dem Palladion von Byzanz, in diversen medialen
Erscheinungsformen sorgten fur die Kenntnis des Bildes, son-
dern einer Faszination dienlich waren gleichsam die mit diesem
Bild verbundenen Legenden, die als integrale Bestandteile
eines Milieus auch den Auftraggeber motiviert haben kénnen,
ein solch ungewshnliches Holzrelief anfertigen zu lassen®®. Die

50 Zur Hodegetria: Pentcheva, Icons. — Bacci, Pennelo. — Zur Frage Ost-West unter
anderem: Pace, Between East and West.
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Berichte von Besuchern der Hauptstadt belegen eine groBe
Faszination. Ein Auszug aus einer danischen Chronik unter-
streicht dieses Phanomen, das von byzantinischen Bildprakti-
ken — hier der Hodegetria — ausging:

»On the third day of every week the icon was moved in a
circle with angelic power in full view of the crowd, as though
snatched up by some kind of whirlwind. And it carried about
its bearer with its own circular movement, so that because of
its surprising speed, it almost seemed to deceive the eyes of
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the spectators. Meanwhile everyone, according to their tra-
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