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Zwei byzantinische Damen und das Gottesbild des Klosters
Latomou in Thessaloniki: Neues zum Mosaik von Hosios
David und der Ikone von Poganovo

Christine Stephan-Kaissis

Eine wichtige Aufgabe der byzantinischen Kunstgeschichte besteht in der Erforschung der
Frage, welche Rolle Frauen als Stifterinnen von Werken der byzantinischen Kunst zugewie-
sen werden muss. Ist ihr Beitrag auf diesem Gebiet dem der ménnlichen Stifter vergleichbar
oder zeichnet sich weibliche Stiftertétigkeit durch spezifische Eigenarten aus? Lassen die
erhaltenen Artefakte Riickschliisse auf die Idiosynkrasie der Auftraggeberinnen zu? Mein
Beitrag zu diesem Thema ist zwei byzantinischen Damen gewidmet, die ein Zeitraum von fast
1000 Jahren trennt. Die eine der beiden lebte in der Friihzeit des byzantinischen Reiches, die
andere kurz vor dem Untergang von Byzanz. Beide traten als Stifterinnen von Bildern auf, die
zu den bedeutendsten ihrer Art zihlen. Diese Bilder sind das Band, welches die beiden Frauen
trotz des groBen zeitlichen Abstands, der zwischen ihnen liegt, verkniipft. Das ist darauf
zurtickzufiihren, dass die jlingere der beiden Stifterinnen in einem bewussten Akt der
Wiederholung auf das Werk der &lteren Bezug nimmt und dadurch mit ihrer Vorgéngerin in
einen Dialog durch die Jahrhunderte tritt. Die Besonderheit unseres Falls liegt darin, dass die
beiden Bilder ein duferst seltenes Sujet aufweisen, welches in dieser Form auf byzanti-
nischem Boden sonst nie wieder zur Darstellung kam. Die Tatsache, dass eines der Werke in
friihbyzantinischer Zeit entstand wahrend das andere der Spétzeit von Byzanz zuzuordnen ist,
erlaubt konkrete Aussagen dartiber, auf welche Weise religiose Werke in Byzanz kiinstlerisch
tradiert wurden. Zugleich demonstriert der Vergleich der Bilder, wie es den hinter den
Objekten stehenden Auftraggeberinnen gelang, sich mit Hilfe der theologischen Botschaft der
Bilder auf hochst individuelle Weise zu artikulieren.

Bei der Stiftung der ersten Dame handelt es sich um das Apsismosaik des Latomouklosters
von Thessaloniki, eines kleinen friihchristlichen Baus aus dem 5. Jahrhundert, welcher heute
auch unter dem Namen «Hosios David» bekannt ist! (Abb. 1). Die fragmentierte und schwer
leserliche Mosaikinschrift in silberner Majuskel unterhalb der Darstellung ldsst zwar noch die
Feststellung zu, dass hier eine Frau als Auftraggeberin auftrat, gibt aber sonst keine genaueren
Informationen zu ihrer Identitiit: «+ [TH['H ZQTIKH AEKTIKH ©PEIITIKH WYXQN I1I-
ZTQN O MMANENTIMOZ OIKOZ OYTOZ + (EYEAME)NH EIIETYXA KAI EINITY-
XO(YZ)A EIAHPQIZA + YIIEP EYXHES (HZ OIAEN O OEOZ TO ONOMA) + »2. Die
Wahl des kostspieligen Materials und die aulerordentliche kiinstlerische Qualitit des Mosaiks
lassen darauf schliefen, dass es sich bei der Stifterin des Mosaiks um eine wohlhabende Dame
der hochsten Gesellschaft gehandelt haben muss.

Rund 1000 Jahre spéter entschloss sich eine zweite byzantinische Dame zur Stiftung einer
grofiformatigen bilateralen Ikone, welche auf der einen Seite das friihchristliche Bildmotiv
des Mosaiks im Latomoukloster in einer zeitgendssischen Variante wiederholt® (Abb. 2). Es
ist bedeutsam, dass sich der in Gold geschriebene Titel der Darstellung «O EN TQ
AATOMOY OAYMA» ausdriicklich auf das Apsismosaik in Thessaloniki bezieht. Die
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1. Thessaloniki, Apsismosaik Hosios David (E. Kourkoutidou — A. Tourta, Spaziergdnge durch
das byzantinische Thessaloniki, Athen 1997, p. 92).

2. Ikone von Poganovo, Nationalmuseum Sofia, Bulgarien (Inv. Nr. 2057)
(M. Vassilaki [ed.], Mother of God, Representations of the Virgin in Byzantine Art, Athens 2000,
Nr. 86, p. 490, 491).



ZWEI BYZANTINISCHE DAMEN 89

andere Seite der paldologischen Tafel (Abb. 3) zeigt in ganzfiguriger Darstellung die
Gottesmutter, welche als «<MH(TH)P ©(EO)Y/H KATA®YI'H» bezeichnet ist, sowie den
Evangelisten Johannes, der anhand der Inschrift «O AT(IOX) I ANNHZ) O ©@EOAOTO=»
identifiziert werden kann. Zwischen den beiden Figuren war eine Widmungsinschrift zu lesen,
die heute in wesentlichen Teilen zerstort ist (Abb. 4). Erkennbar sind nur noch die Worte
«+... N XPIEDQ TQ O(E)Q [IIZ]TH BAZI[AIZXA+». Im Jahre 1959 unterzog T.
Gerasimov die noch schwach sichtbaren Farbspuren am Anfang der Inschrift einer eingehend-
en Untersuchung. Er kam zu dem tiberzeugenden Ergebnis, das hier urspriinglich der Name
«EAENHD> stand*. Der lange Verbleib der Ikone in der Gegend von Poganovo bot Gerasimov
und in der Folge weiteren Forschern Anlass, die Stifterin der Tafel mit Helene Dragas, der
Tochter des serbischen Fiirsten Konstantin Dragas und Gattin des byzantinischen Kaisers
Manuel II. Paldologos zu identifizieren. Diese Zuschreibung brachte eine Datierung des
Werks um 1392 mit sich®. Andererseits wurde als Stifterin der Tafel aber auch Helene, die
Tochter des Kaisers Johannes VI. Kantakouzenos und Gattin von Kaiser Johannes V.
Paliiologos genannt, was zu einer etwas friiheren Datierung fiihrte®. SchlieBlich brachte eine
dritte Meinung als Stifterin der Bildtafel Helene Ugljesa ins Spiel’.

Im Hinblick auf die Tatsache, dass in keinem der Fille gesicherte Daten existieren, welche
Auskunft iiber die Identitét unserer beiden Damen, bzw. die Beweggriinde ihrer Stiftungen
geben konnen, scheint die Befragung der Werke ein gangbarer Weg, um etwas iiber die
Umsténde ihrer Entstehung zu erfahren.

Im ersten Teil dieser Arbeit soll daher der Versuch unternommen werden, die visuelle
Botschaft des Apsismosaiks von Latomou zu entschliisseln. Der zweite Teil ist der
Untersuchung der paldologischen Ikone gewidmet. Dabei soll insbesondere die Frage beant-
wortet werden, warum die Stifterin Interesse daran gehabt haben kdnnte, das Bildmotiv des
friihchristlichen Mosaiks auf ihrer Tafel zu wiederholen.

Eine wichtige Rolle fiir die Erforschung der historischen Zusammenhénge spielt ein mit-
telalterlicher Wunderbericht iiber das Gottesbild von Latomou, welcher sich in zwei byzanti-
nischen Handschriften erhalten hat. Auf der Grundlage des Textes kann rekonstruiert werden,
dass es zu einem bestimmten Zeitpunkt zu einer hochst spezifischen Interpretation der
urspriinglichen Bildaussage kam. Diesem Umstand trégt die doppelseitige Bildtafel durch
formale und ikonographische Anpassung ihrerseits Rechnung®. Eine Neuerfindung aus der
Paléologenzeit diirfte die Hinzufligung der Figuren von Maria und Johannes auf der zweiten
Bildseite der Tafel darstellen. Anhand der Neuerungen lésst sich das spétbyzantinische Werk
als kreative Paraphrase des Mosaiks von Latomou ansprechen. Es liegt nahe, dahinter eine
durchaus eigenstéindige theologische Botschaft der paléologischen Stifterin zu suchen.

1. Das Mosaik

Die Komposition in der halbrunden Apsisnische des Latomouklosters wird von der kunsthis-
torischen Forschung als “Maiestas Domini” bezeichnet® (Abb. 1). Dargestellt ist die in vielfar-
bigem Licht erstrahlende, tiber die darunter liegende Welt erhobene jugendliche Figur eines
thronenden Gottes!?. Schwerelos schwebt die gottliche Gestalt auf dem immateriellen Thron
des kosmischen Regenbogens. Von der thronenden Lichtgestalt gehen irisierende Strahlen
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3. Ikone von Poganovo, Nationalmuseum Sofia, Bulgarien (Inv. Nr. 2057)
(Mother of God, op. cit., Nr. 86, p. 490, 491).

4. Detail, Ikone von Poganovo, Nationalmuseum Sofia, Bulgarien (Inv. Nr. 2057)
(Mother of God, op. cit., Nr. 86, p. 490, 491).
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aus, die sich an den Réndern eines durchsichtigen Kreises brechen. Das jugendliche Antlitz
des Dargestellten ist bartlos und wird von langen, in der Mitte gescheitelten Haaren umrahmt
(Abb. 5). Ein goldener Nimbus, dem ein rotes, Gemmen besetztes Siegeskreuz eingeschrieben
ist, identifiziert den Thronenden als Jesus Christus. Als Zeichen seines erhabenen Standes
triagt der himmlische Herrscher eine mit breiten goldenen clavi und Goldmanschetten besetz-
te purpurfarbene Tunika und ein dunkelblaues Pallium, das seinen linken Arm und Unterkorper
verhiillt. Goldene Sandalen erhGhen die Pracht der antikischen Gewénder. Der intensive Blick
des jugendlichen Erlosers fixiert den Betrachter des Apsismosaiks, welchem er mit der Geste
seiner erhobenen rechten Hand ein vieldeutiges Zeichen zu geben scheint. In seiner linken
Hand hilt Christus einen gedffneten Rotulus, der ein an die spezielle Stiftungssituation adap-

tiertes Zitat nach Isaias aufweist: «+ IAOY O ©(EO)X HMQN E®’ Q EAIIIZOMEN K(AI)
HIAAAIQME®A EIIl TH ZQTHPIA HMQN + OTI ANAITAYZIN AQZEI EIIl TON

OIKON TOYTON +»!!. Der Text operiert mit einer Begrifflichkeit, die das zukiinftige
Kommen des Herrn in Vorfreude auf die damit verbundene Auferstehung der Glaubigen anti-
zipiert, wobei aus der eher privaten Bitte, dem hiesigen Gotteshaus bis zum Tag des Jiingsten
Gerichts selige Ruhe zu spenden, moglicherweise der Schluss zu ziehen ist, dass die friihchris-
tliche Stifterin das Mosaik im Zusammenhang eines (ihres?) Funeralbaus in Auftrag gab!?.
Das einleitende Wort des Zitats («<IAOY...») verweist auf die Gabe des inspirierten Sehers/
Propheten, sich die unsichtbare Gestalt Gottes vor Augen zu rufen. Damit ist das Generalthema
umrissen, welches das Mosaik dem Betrachter in einer Vielzahl subtil verschrinkter visueller
Metaphern présentiert. Es geht um die Moglichkeit und Bedingungen der menschlichen
“Gottesschau”, ein Problem, mit welchem sich die byzantinische Kirche seit frithester Zeit
intensiv beschiftigte, und welches in spéteren Jahrhunderten zu heftigen Kédmpfen um die
Bilder fiihrte.

Bekanntlich lehnte schon die friihchristliche Kirche Christusbilder im Hinblick auf das
zweite Gebot generell mit dem Argument ab, dass die gottliche Natur Christi im Bild nicht
darstellbar sei und seine menschliche Natur nicht darstellungswiirdig!®. Wie war es dann
moglich, dass im Mosaik des Latomouklosters in Thessaloniki trotz des expliziten biblischen
Bilderverbots eine monumentale Darstellung Gottes angefertigt werden konnte? Eine Antwort
darauf gibt das dem Nimbus eingeschriebene Kreuzzeichen des thronenden Kosmokrators.
Der Kreuznimbus dient als visuelle Vokabel fiir eine grundlegende biblische Wahrheit, welche
in dem Mensch gewordenen Sohn Jesus Christus das Abbild Gottvaters erkannte. Nach
Ansicht der bilderfreundlichen Theologen war es durch die Inkarnation Christi méglich
geworden, Gottesbilder herzustellen. Das Mosaik des Latomouklosters beliel} es allerdings
nicht bei der wortwortlichen visuellen Umsetzung dieses theologischen Arguments, sondern
fiihrte mit Hilfe der Gemmen, mit denen das Kreuzzeichen besetzt ist, eine zweite
Bedeutungsebene in das Bild ein, welche an den Sieg Christi liber den Tod erinnert. In
Verbindung mit dem Isaiaszitat des Rotulus gesehen, manifestiert sich demnach in der darge-
stellten Gottesfigur der zukiinftig — am Ende aller Tage — zu erwartende Christus, welcher die
Auferstehung der Glaubigen durch seine historische Heilstat garantiert. Das jugendliche
Antlitz Christi darf in diesem Zusammenhang als Sinnbild des gottlichen Ewigkeitsaspekts
(“ohne Anfang und ohne Ende”) gelesen werden, was im endzeitlichen Kontext des zentralen
Gottesbildes als kiinstlerisch konsequente visuelle Losung erscheint!4.

Der Blick auf das unsichtbare himmlische Universum, welcher dem Betrachter im
Latomoukloster gewahrt wird, schliefit auch die tiberirdischen Lebewesen ein, welche am
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Thron Gottes versammelt sind. Méchtige, mit unzéhligen Augen bedeckte Schwingen tragen
die kreisformige Lichtgloriole, welche Christus umhiillt. Die Fliigel scheinen von einem
Punkt hinter den Fiiflen Christi auszugehen, der von der durchsichtigen Sphére verdeckt ist.
Zwei weitere, mit vielen Augen besetzte Schwingen sind auf rdumlich-illusionistische Weise
links und rechts, bzw. “hinter” der Lichtscheibe zu sehen. Sie bilden eine Einheit mit den vier
gefliigelten Lebewesen, charakterisiert als Mensch, Adler, Stier und Lowe, welche als
Halbfiguren hinter der Lichtscheibe auftauchen und als Attribute rote, Gemmen besetzte
Biicher tragen. Das vom Kiinstler verwendete Bildformular fiir die iiberirdischen Wesen greift
nicht nur auf alttestamentliche Textvorgaben unterschiedlicher Gottesvisionen zurtick, wie sie
in den Prophetien von Ezechiel, Isaias und Habakuk tiberliefert sind. Mit Hilfe der vier
Juwelen geschmiickten Codices ist auch ein deutlicher Hinweis auf die vier Evangelien des
Neuen Testaments gegeben, was die Zodia zu Symbolen der vier Evangelisten macht.
Umstritten ist bis heute die These, dass das Mosaik auf die apokalyptischen Zodia der
Johannesoffenbarung!> hinweist, da die Vorbehalte der friihbyzantinischen Kirche gegen die
Authentizitiit des Textes hinlinglich bekannt sind'®. Wihrend sich die Forschung bisher weit-
gehend auf die Identifikation der biblischen Textquellen konzentrierte, welche der Darstellung
zu Grunde liegen und dabei konkurrierende, aber leider hinsichtlich der Bildlogik der konkre-
ten Darstellung nicht verifizierbare Interpretationsmodelle entwickelte, mochte ich der sym-
bolischen Bedeutung der mit Augen besetzten Schwingen mehr Beachtung schenken, als man
dies bisher tat!’. Das Bildmotiv symbolisiert bekanntlich die geistige Gottesschau, bzw.
Gottesanbetung, mit welcher nach kirchenviterlicher Auffassung die Lebewesen am Thron
Gottes beauftragt sind'8. Dazu scheint zunéichst im Widerspruch zu stehen, dass sich die vier
Lebewesen der zentralen Gottesgestalt nicht in anbetender Haltung zuwenden'®. Der vorder-
griindige Widerspruch ldsst sich leicht als wohldurchdachte Bildstrategie des Kiinstlers auf-
16sen. Der ikonographische Schliissel liegt in der Bildformel der vier Gemmen geschmiickten
Evangelien, deren Botschaft die vier Wesen in die Welt zu tragen scheinen. Die auffordernde
Geste Christi beinhaltet nicht nur ihren Sendeauftrag, sondern ist zugleich auch als deutliche
Empfehlung an den Betrachter adressiert, durch das Studium der Heiligen Schrift zu wahrer
Gotteserkenntnis, bzw. Gottesschau zu gelangen.

Die Wahrheit der gottlichen Botschaft wird im Mosaik vorbildhaft von der weiBigekleideten
sitzenden Figur am rechten Bildrand illustriert (Abb. 6). In der tradierten Pose des antiken
Denkers und Schriftgelehrten blickt der Mann auf die géttliche Erscheinung vor seinen Augen.
Die nachdenklich zum Kinn gefiihrte Hand lsst darauf schlieBen, dass er in tiefe Kontemplation
der Textstelle versunken ist, welche in dem geoffneten Buch auf seinen Knien zu sehen ist. Der
Spruch, den er aufgeschlagen hat, lautet: «+ ITHI'H ZQTIKH AEKTIKH ©OPEIITIKH
PYXON ITIZTQN O ITANENTIMOZX OIKOZ OYTOZX +». Die Heilige Schrift ist die Quelle
seiner Gottesschau, welche sich — bedingt durch die andichtige Versenkung in das Buch
(Bewoia) — vor seinem inneren Auge abspielt.

Der theologische Sachverhalt, den der aufgeschlagene Spruch formelhaft zusammenfasst,
wird im Mosaik mit visuellen Mitteln detailliert dargestellt. Die thronende Gottesgestalt im
Zentrum ist die “lebendige Quelle” und der Ursprung der Erkenntnis, welche die Heilige
Schrift dem sitzenden Denker gewihrt. Die vier Strome, die zu Fiilen Christi am unteren
Bildrand entspringen, korrespondieren in ihrer symbolischen Aussage mit den vier rotgebun-
denen Evangelienbiichern im oberen Teil der Komposition. Die Wassermetapher deutet auf
die Evangelisten als “Christi lebendige Stréme”2? hin, was das Johannesevangelium mit fol-



ZWEI BYZANTINISCHE DAMEN 93

genden Worten ausdriickt: “Aus seinem Inneren werden Strome von lebendigem Wasser
flieBen. Damit meinte er den Geist, den alle empfangen sollten, die an ihn glauben” (Joh7:
38-39)2!. Ein weiteres Bildmotiv scheint sich auf die vorausgehenden Worte des
Johannesevangeliums zu beziehen: “Wer Durst hat, komme zu mir, und es trinke, wer an mich
glaubt” (Joh7:37). In den Gewdssern am unteren Bildrand tummeln sich Fische als Symbole
der getauften Seelen®?, deren Glaube in Christus ihre Rettung am Jiingsten Tag garantiert.
Eine weitere Stelle des Johannesevangeliums, welche in diesem Zusammenhang in den Sinn
kommit, schildert das Gesprach Christi mit der Samariterin am Brunnen. Christus belehrt die
Frau, dass das Wasser des Lebens, welches er spendet, in den Menschen zur “sprudelnden
Quelle” (zinyn Vdatog) wird, welche das ewige Leben schenke (Joh 4:14f): “(...) Da sagte
die Frau zu ihm: Herr gib mir dieses Wasser, damit ich keinen Durst mehr habe”. Der inhalt-
liche Bezug zur Darstellung des Latomouklosters ist evident>3. Anhand der Widmungsinschrift
der Stifterin, welche in ihrem ersten Teil die Worte im Buch des sitzenden Denkers genau
wiederholt, ldsst sich die Meinung erhérten, dass die unbekannte Auftraggeberin auf diesen
biblischen Dialog Christi mit einer Frau anspielte. Die speziell weibliche Komponente dieser
Episode diirfte fiir gldubige Frauen einen besonderen Reiz gehabt haben.

Der weitere Verlauf des Gespréichs Christi mit der Samariterin ist der Frage der richtigen
Gottesanbetung gewidmet (Joh4:23-24). Der Forderung Christi, Gott “im Geist und in der
Wahrheit” anzubeten, konnte man durch mystische Kontemplation der heiligen Schrift
(voeod opaatg) nachkommen. Im Mosaik fiihrt der sitzende Denker die innere Schau exem-
plarisch vor. Nach Meinung vieler Christen boten daneben aber auch materielle Gottesbilder
die Moglichkeit, das Gebot, das Christus im Gesprich mit der Samariterin formuliert hatte,
umzusetzen. Diesem Sachverhalt verleiht das Mosaik durch die weilgekleidete stehende
Figur am linken Bildrand bildlichen Ausdruck (Abb. 7). Wie bei der sitzenden Figur auf der
rechten Bildseite, die formal und inhaltlich als Gegenpart konzipiert ist, handelt es sich auch
bei dem stehenden Mann um einen von Gott erleuchteten “Seher”?*. Seine Gottesschau ist
allerdings nicht auf kontemplative Lektiire der Heiligen Schrift zurtickzufiihren, sondern auf
eine momentane Vision, die sich vor seinen leiblichen Augen abspielt. Mit Hilfe einer expres-
siven Geste weist der Seher auf die “korperliche” Art seiner Gottesschau hin. Der auserwihl-
te Augenzeuge der gottlichen Erscheinung hat beide Hiande in Hohe seiner Augen dicht zum
Kopf erhoben, was den Eindruck intensiven leiblichen Sehens gestisch mitteilt. Der Anblick
der Figur bestitigte dem Betrachter des Mosaiks eine biblische Wahrheit, welche vornehm-
lich, aber nicht ausschlieBlich in der visiondren Gottesschau Ezechiels ihre Textquelle hatte.
Mit Blick auf das Alte Testament lief sich die Moglichkeit der korperlichen Gottesschau
rechtfertigen, was in Byzanz als theologisches Argument fiir die visuelle Verehrung materiel-
ler Gottesbilder zu allen Zeiten (vor allem aber in der Zeit des byzantinischen Bilderstreits)
eine wichtige Rolle spielte®.

Ein Echo der eindringlichen Geste, die den stehenden Visionir auszeichnet, findet sich —
quasi ex negativo — bei der schwirzlichen Halbfigur, welche aus den Tiefen des Gewissers
am unteren Bildrand des Mosaiks die Manifestation des Licht umfluteten Gottes in der
Gloriole mitverfolgt (Abb. 1/Abb. 8). Wihrend Versuche scheitern miissen, die Identitéit der
Figur zu bestimmen, scheint eines klar: es geht auch hier um die momentane Gottesschau,
denn die dunkle Wasserfigur hat ihren Kopf nach oben gedreht, und starrt aus groen Augen,
visuell verstiarkt durch die schon erwihnte Geste intensiver Schau, auf die himmlische
Erscheinung?®.
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5. Detail: Thessaloniki, Apsismosaik Hosios David
(Kourkoutidou-Nikolaidou — Tourta, op. cit.)
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6. Detail: Thessaloniki, Apsismosaik Hosios David
(Kourkoutidou-Nikolaidou — Tourta, op. cit).
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Wie ich zu zeigen versuchte, ist es zentrales Anliegen des Apsismosaiks von Latomou, die
religiosen Bedingungen und Formen méglicher Gottesschau zur Darstellung zu bringen. Es
gibt gute Griinde, im biblischen Dialog Christi mit der Samariterin den religiosen Anlass der
Stiftung zu suchen. Das Gespréch tiber das Thema der richtigen Gottesanbetung beinhaltete
fiir gldubige Frauen in der Tat eine besondere Verpflichtung, welcher die anonyme
Auftraggeberin des Mosaiks von Latomou mit ihrer Stiftung nachkam. Die Errichtung eines
materiellen Gottesbildes, das durch seinen lehrhaften Charakter zur richtigen Gottesanbetung
anleitete, und zugleich selbst im Zentrum der kultischen Verehrung stand, war ein idealer
Weg, dem Gebot Christi an die Frau nachzukommen. Mit dem religiésen Bild vor Augen
konnte sich die friihchristliche Stifterin in mystischer Kontemplation ihrer personlichen
Gottesschau “im Geist und in der Wahrheit” hingeben. Das kann man aus dem frommen
Schlusssatz am Ende ihrer Widmungsinschrift schliefen, welcher den religiosen Erfolg ihrer

gldubigen Bemiihungen bestitigt: «+...(EYEAME)NH EIIETYXA KAI EIIITYXO(YX)A
ENAHPQSA?" + YIIEP EYXHS (HZ OIAEN O ©EOX TO ONOMA) +».

Der Ehrfurcht erregende Eindruck gottlicher Prisenz, den das Apsismosaik von Latomou
dem frommen Betrachter vermittelt, rief in den nachfolgenden Jahrhunderten Legenden ins
Leben, die seine wunderbare Entstehung bezeugten. Ein aus mittelbyzantinischer Zeit tiber-
lieferter Bericht, die so genannte Aujynonc rov Iyvatiov®, hielt fiir die Nachwelt die tiber-
natiirlichen Ereignisse fest, welche das Bild als wahren Sitz Gottes auswiesen. Da sich der
Titel der Ikone, die im Folgenden zu untersuchen ist, explizit auf das “Wunder von Latomou”
bezieht, sei die Legende kurz zusammengefasst und kommentiert.

Das erste Wunder, welches der Text beschreibt, ereignet sich bei der Herstellung des
Mosaiks. Nach dem Muster hagiographischer Texte, die das willentliche Eingreifen Gottes in
den Entstehungsprozess von Bildern schildern®, wird dem Leser die erstaunliche Tatsache
mitgeteilt, dass ein von der Stifterin® fiir die Kirche urspriinglich bestelltes und fast vollen-
detes Marienbild durch himmlisches Eingreifen tiber Nacht in ein Bild Gottes transformiert
wird.

Die Intervention Gottes, von der Ignatios erzéhlt, bewies Zeitgenossen den herausragen-
den Status des Mosaiks von Latomou. Man hatte das Bild dadurch zu den <<suwmbpm:oc»31,
also zur Gruppe der von Gott selbst hergestellten Christusbilder zu zéhlen, wie sie etwa im
HI. Mandylion von Edessa tiberliefert sind — mit dem Unterschied allerdings, dass das Mosaik
von Latomou proleptisch die erst kiinftig zu erwartende Gestalt Christi am Tag des Jiingsten
Gerichts zeigte2. Der singulire Gnadenakt, durch welchen Gott sich in dem Apsismosaik zu
erkennen gab, legte fiir Byzantiner den Gedanken nahe, dass Christus im Latomoukloster
kontinuierliche Wohnstitte genommen hatte, was nicht nur das Bild sondern auch den Ort
heiligte, da es sich hierbei um den seltenen Fall eines Gnadenbildes handelte, welches am Ort
seiner Entstehung im festen Verband mit dem Kirchenbau fixiert blieb®.

Im weiteren Verlauf der Legende wird zundchst das zeitweilige “Verschwinden” des
Gottesbildes geschildert: aus Angst, dass dieses im Verlauf der Christenverfolgungen mogli-
cherweise zerstort werde, verbergen Gldubige das Mosaik vorsorglich hinter einer schiitzen-
den Mauer, weswegen es in Vergessenheit gerét. Erst zur Zeit des Bilderstreits kommt das
Bild durch himmlisches Eingreifen wieder zum Vorschein. Zum Augenzeugen der neuerlichen
Erscheinung Christi im Mosaik von Latomou erwihlt Gott einen frommen Asketen aus
Agypten. Dem Anliegen des Monchs, vor seinem Ableben das Antlitz Christi am Jiingsten Tag
erblicken zu diirfen, gibt der himmlische Souverdn statt und erteilt ihm in einer néchtlichen
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7. Detail: Thessaloniki, Apsismosaik Hosios David
(Kourkoutidou-Nikolaidou — Tourta, op. cit).

8. Detail: Thessaloniki, Apsismosaik Hosios David
(Kourkoutidou-Nikolaidou — Tourta, op. cit).
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Vision die Mission, nach Thessaloniki zu pilgern, wo er ihm erscheinen werde. Dort stiirzt
durch himmlisches Zutun die Mauer ein, welche das Mosaik Jahrhunderte lang verdeckt hatte,
und es offenbart sich den Augen des frommen Betrachters die gottliche Gestalt des Herrn.

Bewusst bildet die Epoche des byzantinischen Bilderstreits den Hintergrund des zweiten
Wunders. Daraus kann man entnehmen, dass der gelehrte Verfasser des Texts die Botschaft
des Mosaiks sehr wohl verstand, und mit einer ganz bestimmten theologischen Debatte des
8. Jahrhunderts in Verbindung zu bringen wusste. In Zusammenhang mit dem Streit um die
Ikonen hatte das ikonoklastische Konzil von Hiereia 754 n. Ch. die Frage nach der Anbetung
Gottes “im Geist und in der Wahrheit” aufgeworfen®*. Wie wir wissen, war dies der
Gegenstand des Gespriichs Christi mit der Samariterin am Brunnen, bzw. das Thema, wel-
ches — wie ich im ersten Teil der Untersuchung zu zeigen versuchte — die Stifterin zum
Gegenstand der Darstellung im Latomoukloster gemacht hatte. Im Gegensatz zu der
friihchristlichen Dame kam das ikonoklastische Konzil im 8. Jahrhundert zu dem Schluss,
dass wahre Anbetung Gottes, also geistige Gottesschau, nicht mit materiellen Bildern voll-
zogen werden konne, da eine Schau des Goéttlichen mit menschlichen Augen gar nicht
moglich sei. Hingegen vertrat die Partei der Bilderfreunde die Meinung, dass materielle
Kultbilder in einem Analogieprozess sehr wohl zur geistigen Schau Gottes fiihren konnten.
Das Apsismosaik von Latomou lieferte der ikonophilen Partei im Medium des Bildes
Argumente fiir ihre Position und diirfte fiir die Ikonoklasten daher ein groBes Argernis gewe-
sen sein. Dartiber hinaus lieferte es durch sein hohes Alter den materiellen Beweis, dass
schon die friihbyzantinische Kirche mit der Moglichkeit der visionédren Gottesschau gerech-
net hatte. Die mittelbyzantinische Legende bekriftigte den einmal dargestellten Sachverhalt:
das zweifache Wunder Gottes an dem Bild war als himmlische Empfehlung zu verstehen. Da
Gott den Augen der Glaubigen seine Gestalt im Mosaik willentlich offenbarte und damit der
Verehrung zugénglich machte, rdumte er den Menschen die Mdoglichkeit der immateriellen
Gottesschau ein.

Die Ikone

Wenn die spitbyzantinische Ikone (Abb. 2 / Abb. 3), die im Folgenden untersucht werden soll,
sich mit ihrem Titel auf das “Wunder von Latomou” bezieht, ist damit der zweifache géttliche
Gnadenbeweis am Apsismosaik gemeint, den der Wunderbericht des Ignatios schildert. Aus
dem mittelbyzantinischen Text iibernahm der Maler der Ikone auch die Namen der beiden
Seher. Die Legende identifiziert sie als die Propheten Ezechiel und Habakuk. Warum
Waunderbericht und Ikone als zweiten Augenzeugen der himmlischen Vision gerade Habakuk
anfiihren, ergibt sich —so mochte ich behaupten — aus der griechischen Version seines prophe-
tischen Buches. Im Gegensatz zur hebrdischen Bibel enthélt das Buch Habakuk in der
Septuaginta einen Vers (Hab. 3: 2c), der von seiner visiondren Schau Gottes zwischen zwei
Lebewesen berichtet®.

Der kurze Hinweis auf die genannten inhaltlichen Varianten geniigt bereits um festzustel-
len, dass die spitbyzantinische Ikone keineswegs als direkte Kopie des Apsismosaiks anzu-
sprechen ist’’. Der systematische Vergleich von Mosaik und Ikone ergibt, dass noch viele
weitere formale und ikonographische Abweichungen bei grundsétzlich gleicher Bildstruktur
eine Akzentverschiebung in der Aussage der Ikone bewirkten. Im Unterschied zu dem
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9. Detail: Ikone von Poganovo, Nationalmuseum Sofia, Bulgarien (Inv. Nr. 2057)
(Mother of God, op. cit, Nr. 86, p. 490, 491).

Mosaik, wo Gott noch mitten in der Welt — wenn auch in einer eigenen Sphére — présent ist,
wird auf der Bildtafel klar zwischen zwei getrennten Bereichen geschieden. Vor der konzen-
trisch in sieben blaue Streifen unterteilten kreisformigen Aureole thront auf einem immateriel-
len goldenen Regenbogen der jugendliche bartlose Christus, mit kurzen Locken im Typus des
Christus Emmanuel dargestellt (Abb. 9). Aufier dem goldenen Kreuznimbus erinnern die
Wundmale an Hénden und Fiilen an seinen irdischen Kreuzestod. Die gottliche Gestalt ist in
eine lange rotbraune Tunika gehiillt. Ein feines Netz aus goldenen Lichtern taucht Christi
Gewand in auBerirdisches Licht. Die Haltung seines erhobenen rechten Arms und die nach
unten zeigende linke Hand, welche eine offene Schriftrolle mit dem Zitat aus Isaias 25: 9-11
hilt, erinnern noch deutlich an das friihchristliche Mosaik. Das gilt auch hinsichtlich der vier
halbfigurigen Lebewesen, welche Biicher vor sich her tragen. Dagegen fehlt das Motiv der
mit Augen besetzten Fliigel, welches im Mosaik eine wichtige symbolische Bedeutung besal3.

Verschieden vom Mosaik zeigt sich der untere Bildbereich der Ikone. Zwar bewahrte der
Maler die eindrucksvollen Posen des stehenden Sehers, den die Bildlegende als Ezechiel
ausweist, sowie des sitzenden Propheten, hier als Habakuk bezeichnet. Doch sind sie vor einer
kargen, vegetationslosen Felslandschaft dargestellt, welche im Zentrum den Blick auf ein mit
bleigrauem Wasser gefiilltes Becken freigibt. Wie im Apsisbild von Latomou schwimmen
Fische als Symbole der gldubigen Seelen darin. Aber zwei der Tiere richten in senkrechter,
verkrampfter Korperhaltung ihre ge6ffneten Méuler zur Wasseroberflidche. Auf der Ikone fehlt
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das Motiv der lebensspendenden Strome, welche im friihchristlichen Bild die Gewdsser speis-
ten und den Fischen als Symbol der glaubigen Seelen Nahrung und Heim boten. Ebenfalls
fehlt die dunkle Gestalt des Wasserddmons.

Im Zuge des Verzichts auf bedeutungstragende Bildelemente des Apsismosaiks wurde
auch die urspriingliche Botschaft des sitzenden Propheten gegen eine neue ausgetauscht. Auf
der lkone enthdlt das geoffnete Buch Habakuks den Spruch: «+YIE ANGPQIIOY
KATA®PATE THN KE®AAHAA TAYTHN+». Der Satz lédsst sich aus zwei Biichern der
Bibel herleiten. Er erscheint im Alten Testament in der Berufungsvision des Ezechiel
(Ez.:3:1), die an dessen Vision Gottes zwischen den vier Lebewesen anschliefit. In
Zusammenhang mit der im Bild dargestellten Episode hat die Inschrift durchaus Berechtigung,
doch fragt man sich, warum der Maler sie dem stehenden Ezechiel nicht direkt beiordnete,
sondern Habakuk zuwies.

Der prophetische Spruch kann ebenfalls mit dem Buch der Apokalypse des Johannes
Theologos in Verbindung gebracht werden. Im Kontext seiner endzeitlichen Gottesschau
erhélt Johannes — wie Ezechiel im Alten Bund — die géttliche Aufforderung, den Menschen
die ihm offenbarte Weisheit zu tibermitteln (OffbJoh 10: 9). Beiden Propheten erschien Gott
als thronender Richter der zweiten Parousie zwischen den vier Lebewesen (OffbJoh 4: 7). Der
Spruch ermoglicht beide Lesarten, auch wenn nur Ezechiel, nicht aber Johannes Theologos
auf dieser Bildseite der Tafel in persona vertreten ist. Unter diesem Aspekt betrachtet diirfte
es kein Zufall sein, dass die Figur des Johannes Theologos auf der zweiten Bildseite der Ikone
an prominenter Stelle neben der Gottesmutter Maria erscheint (Abb. 2).

Es ist meiner Ansicht nach ein typischer Wesenszug bilateraler byzantinischer Ikonen,
dass zwischen Vorder- und Riickseite ein enger semantischer Verweiszusammenhang besteht,
wobei beide Bildseiten von ihrer Bedeutung her als gleichwertig betrachtet werden miissen’®,
Dieses Prinzip gilt auch fiir die hier untersuchte Ikone. Was die Darstellungen der Gottesmutter
Maria und des Johannes Theologos betrifft, lassen sich in beiden Fillen enge Verbindungslinien
zur Darstellung des “Wunders von Latomou” auf der Riickseite der Tafel ziehen. Im Falle von
Johannes Theologos gewihrleistet der schon genannte Bibelspruch die Anbindung an die
endzeitliche Gottesvision auf der anderen Seite. Man kann daraus schlieBen, dass Johannes
auf der Tafel primér in seiner Rolle als apokalyptischer Visionr gesehen werden soll*°. Das
ist auch der Grund, warum Johannes keinen Codex hélt, wie es sonst fiir ihn als Autor des
Evangeliums iiblich ist. Er ist vielmehr Zeuge und Vermittler der Gottesschau, welche sich auf
der Riickseite der Tafel abspielt. Sein eindringlicher Blick sucht den direkten Kontakt zum
glaubigen Beter, um ihn zur Teilnahme an der visionéren Gottesschau von Latomou einzula-
den. Mit der Geste seiner rechten Hand und seinem zum rechten Bildrand gedrehten Korper
leitet er den Blick des Betrachters zur anderen Seite der Ikone weiter, wo dieser die
Gottesvision nicht nur im Rekurs auf die beiden durch den Ikonentitel konnotierten
Gnadenakte der christlich-byzantinischen Zeit oder ihre beiden alttestamentlichen Versionen,
sondern auch im Hinblick auf die Offenbarung des Johannes kontemplieren kann*’,

Gleichzeitig lenkt Johannes Theologos durch eine leichte Neigung seines Kopfes die
Aufmerksamkeit auf die links neben ihm stehende Gottesmutter Maria. Die in ein tiefblaues,
goldumsdumtes Maphorion gehtillte Jungfrau hat die Hdnde unter dem Mantel zum Kinn
erhoben und wendet sich in Blick und Haltung seitlich zu Johannes. Die Pose, die Maria ein-
nimmt, wiederholt in allen Einzelheiten einen Figurentypus, der in paldologischer Zeit héufig
fiir die Gottesmutter in Szenen der Kreuzigung Christi Verwendung fand*!. Daraus schloss die
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Forschung, dass durch die Figur Marias der nicht dargestellte, aber gedachte Bedeutungs-
zusammenhang der Kreuzigung evoziert werden sollte. Als zu diesem ,,imaginierten Bild*“ der
Kreuzigung gehérig wurde auch die Figur des Johannes Theologos daneben interpretiert*2.
Gegen letztere Vermutung ist einzuwenden, dass der hier verwendete Figurentyp des Johannes
keinerlei Ahnlichkeit zu dem jugendlichen trauernden Jiinger Christi unterm Kreuz hat, son-
dern — wie oben beschrieben — sehr genau auf die Rolle des Johannes als Autor der Apokalypse
verweist, um mit diesem visuellen Mittel den inhaltlichen Zusammenhang zwischen dem
neutestamentlichen Visiondr und der riickseitig dargestellten Gottesschau von Latomou
zu klédren.

Analog méchte ich die These postulieren, dass sich auch die Figur der Gottesmutter Maria
unmittelbar an das “Wunder von Latomou” anschlieBen lédsst. Das hidngt mit ihrer Rolle bei
der Menschwerdung Christi zusammen. In einem Akt der Selbstoffenbarung war Christus
durch Maria als seine menschliche Mutter in die Welt gekommen. Erst die Inkarnation hatte
es den Menschen ermdglicht, Gott in Christus zu erkennen und anzubeten. Die Figur der
Gottesmutter, welche an die zentrale Bedeutung der Inkarnation als erste Parousie Gottes erin-
nert, bereichert die Aussage der riickseitig dargestellten Szene der Gottesschau von Latomou
dadurch um einen wichtigen Aspekt.

Es ist vermutlich kein Zufall, dass gerade zur Zeit der Entstehung der Ikone die theologi-
sche Kontroverse zwischen Gregorios Palamas und Barlaam dem Kalabrier beziiglich der
Moglichkeit der menschlichen Erkenntnis Gottes ihren Hohepunkt erreichte. Palamas hatte in
seinen Schriften wiederholt darauf hingewiesen, dass den Menschen durch die Inkarnation
eine direkte Schau Gottes, bzw. ein direkter Zugang zu Gott moglich geworden war*3. Genau
diesen Punkt nahm die Ikone auf, indem sie der Szene der visiondren Gottesschau von
Latomou auf der Riickseite die Figur der Jungfrau Maria beifiigte. Es liegt nahe, in der
Stifterin des Tafelbilds eine Anhédngerin des Palamas zu sehen. Mit dieser Feststellung ist
allerdings noch nicht die Frage beantwortet, warum Maria mit ihrer Pose auf die Klage unterm
Kreuz anspielt.

Im Kontext von Christi Leiden am Kreuz und Marias Mitleiden, welche in Byzanz seinen
literarischen Ausdruck bekanntlich in der rituellen Marienklage fand, wird als zentraler Punkt
die seelische Liuterung der Gottesmutter geschildert, welche sich in ihrem tiefen Schmerz
zundchst der Einsicht in die Notwendigkeit der Passion verschlief3t, dann aber — in Antizipation
der zukiinftigen Rettung der Menschen — ihre Trauer tiberwindet und dem géttlichen Heilsplan
zustimmt*. Aus dem narrativen Zusammenhang herausgelost und isoliert vor das Auge des
Betrachters gestellt, riickten der seelische Kampf und die innere Liuterung Marias in den
Vordergrund der geistigen Kontemplation. Was man an ihrer Haltung ablesen konnte, waren
seelische Qualitiiten, die gerade Frauen als Vorbild dienten. Es scheint daher nicht ausge-
schlossen, dass die Stifterin der Tafel, <BASIAIZXA EAENH», der Gottesmutter in besonde-
rer kultischer Verehrung zugetan war. Marias demiitig geneigter Kopf, die gerundeten
Schultern, auf denen eine Biirde zu liegen scheint, der keusch vor das Gesicht gezogene
Schleier, und vor allem ihr ergebener Blick, der gldubig und voller Geduld auf Johannes
Theologos ruht, zeichnen exemplarisch eine tugendhafte weibliche Verfassung nach, welche
es in hoffnungsvoller Erwartung der zweiten Wiederkunft Christi zu erringen galt. Daraus
wird verstidndlich, warum die Stifterin auf der Ikone zur Klagefrau Maria als <H KATA®YT'H»
seelische Zuflucht nahm™®. In Zeiten eigener psychischer Not und Bedringung konnte sie
Glauben und Hoffnung aus der Geduld schopfen, mit der die Gottesmutter ihre eigenen
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Leiden einst ertrug. Das “Wunder von Latomou” in der Version der paldologischen Ikone bot
der frommen Dame dariiber hinaus eine andere Variante desselben Themas zur geistigen
Kontemplation an. Als Echo auf Marienklage und Léuterung findet man in der aquatischen
Landschaft im unteren Bildteil der Komposition eine trostlose Sicht der Welt, welche mit der
Klage des Propheten Habakuk zu erkldren ist: (...)«iva Tl émfAéners &nl ratapoovoivrag;
QAL 0N €V TO raTamively Goeft) Tov dlxalov; xal ToLoeLS Tovg AveQMIous Mg
Tovg ixOvog ThS Oohdoong...»* (Hab.1:13-14). Bekanntlich schopft Habakuk aus der
Vision des zukiinftig zu erwartenden Weltenrichters Mut und verheif3t den in Geduld aushar-
renden Glédubigen die Errettung am Tag des Gerichts: («Umougwvov avtov, OtL £0yOUeVOgS
feL ol 00 u) yeovion (...) 6 8¢ dinauwog &x miotems pov Thoetaws?’ (Hab. 2:4). In dieser
Weise ergénzten sich die theologischen Botschaften beider Tafelseiten und riefen in der freu-
digen Sicht der Wiederkunft Christi die fromme Stifterin zu Geduld und Glauben auf.

Aufgrund der oben angestellten Betrachtungen sehe ich die Funktion des bilateralen
Tafelbilds daher nicht im Rahmen eines rituellen Memorialdienstes an den Grdbern von
Verstorbenen*. Vielmehr diirfte die Ikone in ihrer Eigenschaft als Gnade vermittelndes
Waunderbild primér fiir die private Andacht und Verehrung benutzt worden sein. Ob die Tafel
zu diesem Zweck in den Privatgeméchern des Palasts der «BAZIAIZZA EAENH» aufgestellt,
oder moglicherweise fiir die Kirche ihres Eigenklosters bestimmt war, ist ungewiss.

Es gibt viele Indizien dafiir, dass die Stifterin der Ikone Kaiserin Helene Kantakouzene
Paliiologina war*®. Als gelehrte Tochter des Kaisers Johannes VI. Kantakouzenos, eines der
treuesten Anhénger des Palamismus, kann man ihr durchaus dhnliche theologische Neigungen
unterstellen. Thre engen Bindungen zu Thessaloniki, wo sie zeitweise liber mehrere Jahre
lebte, und wo die Tafel entstanden sein muss, sind zur Geniige bekannt®°. Blickt man auf die
schwierige dynastische Situation nach der Machtergreifung Johannes VI. Kantakouzenos im
Jahre 1341, erhélt der Titel «<BAZIAIZXA» moglicherweise seine Erklarung. Im Hinblick auf
die Tatsache, dass Anna von Savoyen rechtmiflige Kaiserin von Byzanz war, bekam die
Mutter Helenes, Kaiserin Irene Asenina Kantakouzene (1347-1354), ab 1341 bis zu ihrer
sechs Jahre spiter erfolgenden Krénung bekanntlich nur den Titel <BASIAIZZA»!. Wie es
mit den Titeln ihrer drei Tochter in diesem Zeitraum stand, muss die Forschung noch genauer
kldren. Mir scheint die Moglichkeit aber keineswegs ausgeschlossen, dass die Ikone im
Zeitraum vor Helenes Kronung zur byzantinischen Kaiserin im Jahre 1347°2 entstand. Die
politischen Verhéltnisse, welche sie im Laufe ihres Lebens immer wieder in tiefe Konflikte
mit den engsten Mitgliedern ihrer Familie stiirzten, diirften Grund genug fiir Helenes Wunsch
gewesen sein, sich in Zeiten tiefer Bedringnis an die Gottesmutter Kataphyge, bzw. den ret-
tenden Gott am Ende der Tage wenden zu konnen. Thr personliches Exemplar des Gnade
vermittelnden Wunderbildes von Latomou gab ihr — unabhéngig von dem Original in Thessa-
loniki aber ebenso wirksam — die Mdglichkeit hierzu. Von Familie und Zeitgenossen wegen
ihrer hervorragenden weiblichen Tugenden und hohen geistigen Fihigkeiten gelobt und
geehrt, trat Helene nach einem bewegten Leben am Hof von Konstantinopel in die Ruhe ihres
Eigenklosters Kyra Martha ein>3. Es ist aufschlussreich, sich im Zusammenhang mit den oben
beschriebenen weiblichen Tugenden Marias auf der Ikone den monastischen Namen in
Erinnerung zu rufen, den Helene wihlte: am Ende ihres Lebens nannte man sie Yzouovs
(Geduld)>*.
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sischen Darstellungen nicht zur Darstellung. Weder das Apsismosaik von Sta. Pudenziana, Rom (friihes 5.
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30. Zur Stifterin in der Legende sieche Grumel, “La mosaique”, op.cit., 161, Pelekanides, ITalato-
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36. Vgl. Septuaginta id est Vetus Testamentum graece iuxta LXX interpretes, Rahlfs Alfred (ed.), Stuttgart
1935: ... «&v péow dvo Chwv yvwobion, &v 1@ £yyilew té £ émyvoodion, €v @ mogelvon TOV
rouOV dvadeydfony...(Hab 3:2a-e) (...“Inmitten zweier Lebewesen wirst du dich offenbaren; wenn die
Jahre genaht, wirst du erkannt; wenn die Zeit gekommen, wirst du erscheinen”...), Grabar, “A propos”, op.cit.
(Anm. 5), 299, und Spieser, “Thessalonique”, op.cit. (Anm. 1), 159.
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Reichseschatologie, op.cit. (Anm. 14), 77ff., D. Mouriki — N. Sevéenko, Ewxovoyoapnuéva yeiodyoagpa.
Ov Onoavooi e Movijc Idtuov, Athen 1988, 296, N. Sevéenko, “The Cave of the Apocalypse”,
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42. Grabar, “A propos”, op.cit. (Anm. 5), 300, Xyngopoulos, “Sur 1'icone bilatérale®, op.cit. (Anm. 6),
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49. D.M. Nicol, The Byzantine Family of Kantakouzenos ca. 1100-1460, Washington D.C. 1968, 135ff.

50. H. Hunger, Die hochsprachliche profane Literatur des Byzantiner, Miinchen 1978, 1, 53,466,474, G.
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T to Ady0 awtdv o lwdvvng amewoviCeton pe ) poedt) meeofitegou mov ogauatiCeta
Tov Oed avapeoa ota t¢ooeQa oUUPora Twv Evayyehotav, xou Oyl 1 T Hoedr) Tov aryé-
VELOU HoON T, #4Tm atd 1o ZTtawed, 6nmg Oa meguévape va tov 0oi e dihal atd TV mev-
0ovoa Beotdono. O U0 TAEVEES TG errdvag oyeTiovian dpeca peta&l Toug *ow TEEMEL
vo ggunvevBolv pe faon v molvdgoxt avadogrdtnta mov eyroimrovy. Eropévag,
%ol 1] Oe0TO%OG ExEL AUEON OYEON HE TO CUUPOMHO TeQLEXOUEVO TS GAANG TAeVQAS TG
ewmovoe. TToofdarletar o gohog g OeotdénoV 0TV €VOdQrwon Tou XQLOToU, 4TV O
Kipuog pavepndnxe otovg avBommovg, magéyovids Toug £ToL T dUVATOTITA EUTTELQLXNG
«Ogaong Tov Beo». Aev elvan Tuyaio Ot 0 Tenyogog Makapds eravelnuuévo ToviCe
ot QYo Tov TN omovdaldTta TS «Evodourwong touv Xouotol» oty duvatdmta g
«Ogaong Tov BeoD» naw pdhota Ty (dLo, eoyi Tou dnuoveyHdnxre 1 edva.

‘Oupwg, ywati epdaviteton  Oeotdrog mevbotoa; H otdon tg Ogotdrov avanalel ato
vou 1o Bpfvo g Havaylog »ow poll tig Wiaitepes aetés ™G, ™V «YTOUOVI» %ol
«ITiotn». Ou 0petéc avtég amotehov To peydio mdTumo Yo tg Pulavuvég yuvaines. H
RTNTOQLOOO. PaiveTon g BEMQOVOE TIG CRETES CUTES LOLATEQD ONUOVTLHES. «YTTOHOVI»
rau «IT{otn» glvon oL 0o agetég Tig omoieg o mpodfng AParotu (APax. 1: 13-14 / APax.
2: 4) ovvéotnoe ratd v mpoodoxia g Agvtégag IMagovoiag. Katd tov 106mo ovtd
dnpuovyeital ex véou ouoyétion TV d00 Theve®v TS emdvag. NopiCw 0t urmogel elot-
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%4 Vo vtooTNOLYOEl pe Tar ToaTdvm GTL 1) OV OEV TEOOELLOTAY VLo AELTOVQYLX] X010
o€ eUVUOOUVES TEMETES, AL YLOL TV TTQOCWITLXT AarTQelt Le TTeQLOVALOYT oL «@emQia».

To 1351 1 Zbvodog g Kwvotavtvoimoing, oty onoio mooédgeve o lodvvng o =T o
Kavtarovinvig, emntpmoe ) dwdaorakio tov ITakaud, o orotog, wg yvwotd, avéntuEe
) Bgohoyia Tov Houyaopot. Ot Hovyaotég didaorav 6t 0 Oedg ammorallmTeTal og oQL-
OHEVOUS avOQMITOVG e TV AOLALELTTI) VOEQQ TTQOCEVYT] KOl (G ETILYELQTLLCL ETURANOVVTOAY
™V «Evodormon touv XLotou».

IMwoteto 6t nttdgLooo thg [alaordyeiag ewmdvag eivar mbavag 1 EAévn, Ouyatéoa
tou Iwdvvn =T Kavtorovlnvolh xar o0Tuyog Tov fulavivot avtoxgdrtooa Indvvn E’
Holawordyov. NopiCo pdiota 6t o €0y0 drhoteyviOnxre ot Oeocakoviny, To momi-
y10 Tov Hovyaopot, ot dudoxela xdmotog agapovig s ELévng exet. T 0¢on avti) otn-
otCer M €ENg évdelEn: Metd to Bdvarto tov ovliryou g, n EAévn éyive povayi oty Movi
g Kvplag MdbBag pe to évopa « Yopovips.

To yeyovog 6t 1) ELévn amoxaleiton «Paociiooa» pmogel iowg vo eEnyn0et pe tig molv-
mhoxeg oy€oelg Twv duvaoTeldy exelvng g emoync. [loémel va AndOel vdym »au to yeyo-
vOg OTL amtd to 1341 péyoL T otéyn g oe avtoxpdtelpa, N untéoa T EAévng, Ewfvn
Aocéviva Kavrarovinvi| (1347-1354), édeoe tov titho «paciiooas.

The interest of my paper is directed at two cases of female patronage, separated in time by nearly
a thousand years but closely linked to each other in a very special way. The first case in question
concerns the monumental apse mosaic of Hosios David in Thessalonike, also known as Latomou
Monastery. Probably set up in the second half of the 5th century C.E. the mosaic was founded by
an unknown Byzantine lady, as documented by a fragmented inscription running along the bottom
of the apse composition of the church. The second case is a two-sided Palaeologan icon which —
according to its modern provenance from a Bulgarian monastery of the same name-— is usually
called the “Icon of Poganovo”. On the base of its partly destroyed dedicatory inscription, the
patroness of the icon can be identified as a certain “Basilissa Eleni”. The fact that the icon’s title
refers directly to the apse composition of Latomou Monastery in Thessalonike serves as clear
evidence for the immediate relationship the Palaeologan lady wished to establish between the icon
she ordered and its Early Christian prototype.

A detailed analysis of both works in question based on a gender approach generates new
solutions to old art-historical problems for the apse mosaic as well as for the icon.

In my paper I want to demonstrate, that both ladies succeeded in communicating —by visual
means— not only a generalized theological message but, more specifically, their personal female
attitude concerning Christian beliefs.

While we can only sketch an approximate profile of the anonymous Early Christian lady, in the
case of the Palaeologan lady it seems possible to give her a clearer outline. The paper presents new
arguments by which the icon’s donor can be identified as Eleni Palaeologina Kantakouzene, while
tentatively attributing the icon to a highly accomplished Thessalonican artist.





