1. Einleitung

1.1 EPIGRAMME DES MANUEL PHILES AUF BILDLICHE DARSTELLUNGEN UND
DAS STILMITTEL DES ,,BESEELTEN BILDES*

Manuel Philes (ca. 1270 — nach 1332), der letzte namhafte und gleichzeitig der produktivste
Reprasentant der byzantinischen Epigrammatik, wirkte in den ersten drei Jahrzehnten des 14.
Jahrhunderts in Konstantinopel als Berufsdichter.® Sein poetisches Werk machen neben Lehrge-
dichten hauptséchlich Gelegenheitsgedichte aus, die die Mé&chtigen jener Zeit zu ihrem Ziel-
publikum hatten und in der Regel fiir den anlassgebundenen Vortrag oder den inschriftlichen
Gebrauch bestimmt waren.” Zu dieser Kategorie gehéren auch zahlreiche Epigramme, also als
Inschriften konzipierte Gedichte, auf bildliche Darstellungen.®> Die meisten dieser Gedichte
haben zwar religiose Bilder zu ihrem Gegenstand, aber es gibt darunter auch eine kleinere
Anzahl von Epigrammen, die sich auf profane Darstellungen beziehen.*

Im Fall der Epigramme mit Bezug auf religiése Darstellungen sind die Verse entweder als
»Widmungsepigramme* (dedicatory epigrams) gestaltet, also als Gebete, die der Stifter des
Bildes und Auftraggeber des Epigramms an die abgebildete heilige Gestalt richtet, oder als
»beschreibende Epigramme*® (descriptive epigrams), die ihren inhaltlichen Ausgangspunkt von
den Abbildungen selbst nehmen.” Bei der Komposition dieser zweiten Gruppe von Epigrammen
verwendet Manuel Philes eine Reihe von wiederkehrenden Stilmitteln und Techniken, die
ihrerseits als thematisches Kriterium fur die Unterscheidung von Untergruppen innerhalb der
Ubergeordneten Gruppe ,,beschreibende Epigramme® fungieren kdnnen. Hierzu gehort das
Stilmittel des ,,beseelten Bildes”, in welchem Fall das Bild als lebensecht oder sogar lebend
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Zu Personlichkeit und Werk des Dichters siehe STICKLER, Psalmenmetaphrase 10-95. Zum geistigen Klima und zu
den sozialen Bedingungen, in welchen Philes sein poetisches Werk schuf, sieche SEvCenko, Intellectual Life;
derselbe, Palaeologan Renaissance; MATSCHKE — TINNEFELD, Gesellschaft, Kap. 5. Allgemein zu den historischen
Rahmenbedingungen der Lebens- und Wirkenszeit des Philes siehe z.B. die entsprechenden Kapitel in NicoL, Last
Centuries. Zur neuesten Forschungsliteratur zu Werken des Philes siehe ANTONOPOULOU, Commenting on a
Homily 25, Anm. 1.

Die groe Mehrheit der Epigramme des Philes wird zusammen mit seinen dbrigen Gelegenheitsdichtungen
handschriftlich Gberliefert und liegt in den Editionen von Emmanuel MILLER und Aemidio MARTINI vor, wéahrend
verhaltnismaRig weit wenigere Stiicke immer noch in situ Gberleben, siehe dazu PauL, Dichtung auf Objekten
257-260. Die Zuschreibung solcher Epigramme an den Dichter Philes verlangt freilich von den Philologen in
einigen Fallen Detektivarbeit, siehe z.B. RHOBY — HORANDNER, Beobachtungen zu zwei inschriftlich erhaltenen
Epigrammen 157-162.

Es handelt sich dabei um 472 heute in den Editionen von MILLER, Carmina und MARTINI, Carmina inedita
vorliegende Epigramme, siehe Werkverzeichnisse: Verzeichnis I. Zum Begriff ,,byzantinisches Epigramm* vgl.
zuletzt RHoBY, Epigramme auf Fresken und Mosaiken 37-45.

Far bildliche Darstellungen allgemein werden im byzantinischen Kontext die Begriffe cikov bzw. eikova (siehe
LBG s.v.) oder tomog verwendet, ungeachtet ihres religiosen oder profanen Charakters oder der Art ihrer
Ausfiihrung. Im modernen Sprachgebrauch gibt es hingegen oft die Tendenz, den Terminus ,,Ikone* eng im Sinne
vom religidsen Bild oder sogar noch enger im Sinne vom tragbaren — vor allem dem auf einer Holztafel gemalten —
religidsen Bild zu gebrauchen, vgl. dazu BRUBAKER, Perception and Conception 3 mit Anm. 6. Ausfihrlicher zum
Gebrauch der Begriffe eikwv und tomog in Byzanz speziell in Bezug auf das religiose Bild und sein Verhaltnis zur
vorherrschenden modernen Auffassung des Terminus ,,Ikone* siehe nun den kirzlichst erschienenen Aufsatz von
PENTCHEVA, What is a byzantine icon?

Kategorisierung nach LAUXTERMANN, Byzantine Poetry 151.
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beschrieben wird.® Variationen dazu stellen das Stilmittel der Bewegung und das Stilmittel des
Sprechens oder des Klangs dar, in welchen Féllen die imagindre kinetische und akustische
Komponente der bildlichen Darstellung thematisiert werden.” Als weitere Erscheinungsform
derselben Technik kann die Vorstellung vom Eingriff der abgebildeten heiligen Gestalt in die
materielle Dimension des religiésen Bildes verstanden werden, denn es handelt sich hier
ebenfalls um eine Art Verlebendigung des Bildes.?

Da anhand dieses literarischen Kriteriums Erkenntnisse tber die Arbeitsweise des Dichters
und die Literarasthetik seiner Zeit gewonnen werden konnen, wurde es einer alternativ
moglichen Gruppierung der Epigramme anhand ihres ikonographischen Gegenstandes —
beispielsweise der Fokussierung auf die Darstellung eines bestimmten Heiligen — vorgezogen.
Unter diesem literarischen Aspekt betrachtet bleiben die Epigramme aus kunsthistorischer Sicht
interessant als Zeugen fir die Rezeption von Kunst bei den Byzantinern, auch wenn den Versen
nicht immer konkrete ikonographische Anhaltspunkte zu entnehmen sind.

Unter den heute in gedruckter Form vorhandenen Dichtungen des Manuel Philes auf
bildliche Darstellungen ergeben die Epigrammgruppen, in welchen das Stilmittel des ,,beseelten
Bildes“ und seine Variationen vorkommen, insgesamt 119 in byzantinischen Zwdlfsilbern
komponierte Epigramme, die im Rahmen dieser Arbeit behandelt werden.® Neben einer neuen
kritischen Textedition' und Ubersetzung ins Deutsche werden die anhand literarischer Kriterien
ausgewdhlten Stiicke vor ihrem literarhistorischen, theologischen und kunsthistorischen
Hintergrund betrachtet und als Dichtung gewdrdigt. Diese Herangehensweise schliel3t sich der
neuen Richtung der byzantinistischen Forschung an, die die Produkte der byzantinischen
Literatur um ihrer selbst willen studiert, sie in ihrem kulturellen Kontext zu erfassen und zu
wirdigen sucht und nicht mehr als blof3e Quellen fur sachliche Informationen aller Art ansieht,
wie es friiher oft der Fall war.** Dies war weitgehend bis heute auch das Los der zahlreichen
Epigramme des Philes, die hauptséchlich als eine Fundgrube fir historische und kunsthisto-
rische Informationen gegolten haben, wéhrend ihr Studium unter literarischem Gesichtspunkt
vernachlassigt worden ist." Ein zusétzlicher Grund fiir diesen Mangel ist im Fall des Philes
nicht zuletzt auch das in der friheren Forschungsliteratur verbreitete negative Urteil Uber sein

LAUXTERMANN, Byzantine Poetry 173 spricht von ,pictorial liveliness“ als einem ,,typically Byzantine theme* —
das nattrlich auf antike Vorbilder zuriickgeht, siehe z.B. FRIEDLANDER, Kunstbeschreibungen 56-58; LAUSBERG,
Einzeldistichon 223-245.

Zu einem ersten Versuch, die Thematisierung der akustischen Komponente des ,,beseelten Bildes* in Epigrammen

des Philes zu erfassen, siehe PIETSCH-BRAOUNOU, Stummheit des Bildes.

Siehe dazu PieTscH-BrAaouNou, Ubernatiirliche Macht der Epigrammdichtung.

Siehe Werkverzeichnisse: Verzeichnis Il. Das Stilmittel des ,,beseelten Bildes* findet beildufige VVerwendung auch

in einigen Grabepigrammen des Philes, in welchen die Abbildung des/der VVerstorbenen auf seinem/ihrem Grabmal

thematisiert wird (siehe Werkverzeichnisse: Verzeichnis 1). Da aber Grabepigramme (Epitaphien) eine
eigenstandige Gattung bilden und das Stilmittel des ,,beseelten Bildes* in ihrem Fall nur beilaufig eingesetzt wird
und nicht den Kern fir ihren inhaltlichen Aufbau liefert, werden sie in dieser Arbeit nicht behandelt. Zu den

Grabepigrammen des Philes siche PAPADOGIANNAKIS, Epitaphien und BRooks, Tomb Decoration.

10 \wWahrend die Ausgabe von Ae. MARTINI sorgfaltig und gemaR philologischen Regeln erstellt ist, weist die Ausgabe
von E. MILLER zahlreiche Mangel und Fehler auf. Eine detaillierte Aufzédhlung der Schwachpunkte gibt STICKLER,
Psalmenmetaphrase 72-82 an. Die groRe Mehrheit der in der vorliegenden Arbeit behandelten Epigramme liegt in
der Ausgabe von E. MILLER vor, und ihre Neuedition hat sich in einigen Fallen als notwendig erwiesen.

Y Fiir eine zusammenfassende Diskussion Uber die veranderte Herangehensweise an die byzantinische Literatur siehe
HORANDNER, From Krumbacher to Kazhdan, wie auch MULLETT, Theophylact 1-10 und PIETSCH (-BRAOUNOU),
Chronographia 6-10. Représentativ fiir die neuen Tendenzen in der Erforschung der byzantinischen Literatur sind
folgende neuere Handbiicher: KazHDAN, History of byzantine literature 1-11; ROSENQVIST, Byzantinische Literatur.

12 Eine Ausnahme ist TAKACs, Meditation on an Icon. Literarische Analysen von Philes-Epigrammen auf Werke der

bildenden Kunst mit dem Hauptziel, Schliisse auf ihren kulturellen Kontext zu ziehen, liefert TALBOT, Theotokos

tes Peges; dieselbe, Epigrams in Context.
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dichterisches Konnen.** Vor diesem Hintergrund ist in der vorliegenden Arbeit die
Untersuchung einer zwar begrenzten, aber dafir literarisch in sich geschlossenen Auswahl von
Gedichten mit dem Ziel vorgenommen worden, einen Einblick in die Arbeitsweise des Philes
bei der Gestaltung seiner Epigramme zu gewinnen und vielleicht ein angemesseneres Bild von
seiner Kunst zu vermitteln.

Der besondere literarische Reiz der Philes-Epigramme, die das Stilmittel des ,,beseelten
Bildes* aufweisen, ist schon einem Forscher im Jahr 1904, Antonio MUROz, nicht entgangen.
Obwohl er bei der Darstellung des Dichters die verbreitete negative Bewertung seiner Kunst
tibernimmt,** 4uRert er sich nach der Betrachtung einiger Epigramme mit Bezug auf die ,,beseel-
ten Bilder” mit Begeisterung tber diese Dichtung, die ,,esamina, e ricerca nelle sacre sembianze
il suggello dell’arte, e nell’opera artistica il movimento, la parola, I’anima.“*® Es ist im
Einzelnen zu untersuchen, wie Philes die Seele, die Bewegung, das Wort und die Offenba-
rungen des Gottlichen, die dem materiellen Kunstwerk innewohnen, herausarbeitet und zum
Kern seiner sprachlichen Kunstwerke macht. Doch werfen wir zundchst einen Blick auf den
allgemeinen literarischen Kontext byzantinischer Epigramme auf Bilder.

1.2 EPIGRAMME AUF BILDER UND DIE LITERARISCHE FORM DER EKPHRASIS

Die Beschéftigung mit Epigrammen auf Bilder stellt uns zunéchst vor die grundlegende
Frage nach dem Verhaltnis zwischen Wort und Bild, in unserem Fall zwischen Dichtung und
bildender Kunst. Bekanntlich gibt es in der antiken und in der byzantinischen Literatur
zahlreiche Texte in verschiedenen Formen und Kontexten, die auf die eine oder andere Weise
Kunstwerke zum Gegenstand haben. Die Natur dieser Texte und ihr Verhaltnis zu ihrem
Gegenstand sind Fragen, die die byzantinistische Forschung gerade in jungster Zeit beschaftigt
haben.’® Die relevante wissenschaftliche Diskussion beriicksichtigt viele unterschiedliche
Themenbereiche und Aspekte, aber von grundlegender Bedeutung flr die literarisch ausgerich-
tete Herangehensweise in der vorliegenden Arbeit ist die Frage nach dem Verhéltnis zwischen
der literarischen Kunstbeschreibung und der antiken literarischen Form der Ekphrasis einerseits
und zwischen der Ekphrasis und Werken der bildenden Kiinste als ihrem Gegenstand
andererseits.'” Vor dem Hintergrund dieser Diskussion stellt sich dann speziell die Frage nach
dem Verhaltnis zwischen Epigrammen auf Bilder und der Ekphrasis sowie nach dem Verhaltnis
dieser literarischen Formen zu ihrem Gegenstand und zu ihren Rezipienten.

Texte mit Bezug auf Kunstwerke werden oft automatisch mit der Ausdrucksform der
Ekphrasis assoziiert, der literarischen Darstellung eines Gegenstandes.'® Bei dieser antiken
literarischen Form handelt es sich in der Regel nicht um einen autonomen Text, sondern
vielmehr um einen Bestandteil groRerer Kompositionen — wie z.B. Epos, Historiographie,
Roman oder rhetorische Prunkreden. Erst wahrend des Aufschwungs der Rhetorik in der
rémischen Kaiserzeit erlangte die Ekphrasis auch eine selbstandige Form im Rahmen der als

3 Fir eine Aufzahlung der negativen AuBerungen tiber Philes” Gedichte siehe TAkACs, Meditation on an Icon 277,
Anm. 3. Immerhin hat Philes Lob fiir seine metrisch korrekten Zwolfsilber geerntet, sieche Maas, Zwélfsilber 299.

¥ MuRoz, Opere d’arte 392.

¥ MuRioz, Opere d’arte 400.

16 Siehe vor allem JaMmEs, Art and Text ferner auch die alteren Arbeiten von MaGuIRe: Truth and Convention; Art
and Eloquence; Macedonian Renaissance; Originality; Image and Imagination; Icons of their Bodies.

7 Einschlagig dazu sind samtliche im bibliographischen Verzeichnis angegebene Arbeiten von Ruth WeBs wie auch
JAMES, Art and Lies.

18 Zum Begriff der Ekphrasis aus byzantinistischer Sicht siehe HUNGER, Hochsprachliche Literatur | 116-117; | 170-
188; HoHLWEG, Ekphrasis 47-74. Speziell zum Verhdltnis zwischen Ekphrasis und bildender Kunst im
byzantinischen Kontext siehe JAMES — WEBB, Ekphrasis and Art; WEBB, Ekphrasis Ancient and Modern 11-15;
JAMES, Art and Lies 61-65; JAMES, Art and Text 3—-4.



36 Einleitung

Progymnasmata bekannten rhetorischen Ubungen.’® Aus dem Kontext der Progymnasmata
stammen die tradierten theoretischen Reflexionen tiber die Ekphrasis.?’ In den uns erhaltenen
und in Byzanz maRgebenden Rhetorikhandbiichern des Theon (1. Jh. n. Chr.), des Ps.-
Hermogenes (3. Jh. n. Chr.), des Aphthonios (4. Jh. n. Chr.) und des Nikolaos (5. Jh. n. Chr.)
wird die Ekphrasis gleichermaRen als ,,eine genau beschreibende Rede, die den Gegenstand klar
vor Augen fiihrt* definiert.? Als mégliche Gegenstinde der Ekphrasis gibt der frilheste der
Theoretiker, Theon, folgende an: prosspa (Personen), topoi (Ortlichkeiten: Stadte, Hafen,
Kisten), chronoi (Zeitabschnitte: Jahreszeiten, Feste), pragmata (Handlungen, z.B. Land- oder
Seeschlacht). Hinzu figt Ps.-Hermogenes Kkairoi (Zeitumstande: Krieg, Frieden) und
Aphthonios Pflanzen und Tiere, wahrend Nikolaos anstelle der kairoi des Ps.-Hermogenes
panégyreis (Feste: z.B. Panathénaia, Dionysia) einfiihrt.?? Es féllt auf, dass Kunstwerke nicht
ausdrucklich als Gegenstand der Ekphrasis genannt werden, und das, obwohl diese in der Praxis
einen ihrer wichtigsten Themenbereiche darstellen.”® Gerade aus der Zeit der erwahnten
Theoretiker stammen einige sehr beriihmte Beispiele von Ekphraseis auf Kunstwerke, die in
Byzanz intensiv gelesen und rezipiert wurden. Am wichtigsten in dieser Hinsicht ist die alteste
erhaltene Sammlung von solchen Ekphraseis, die Beschreibungen von 65 meist mythologischen
Gemalden aus der Feder des alteren Philostratos (um 200 n. Chr.) mit dem Titel Eikones
(Imagines).? Kunstwerke sind trotzdem aus der Sicht der Theoretiker kein zentraler Gegenstand
der Ekphrasis — nur in den Progymnasmata des Nikolaos findet die Beschreibung von
Gemélden und Skulpturen beilaufige Erwdhnung.” Die Theorie der Kunstbeschreibung geht
einerseits aus der Ekphrasis von Ortlichkeiten hervor, wo auch einzelne Bauten beriicksichtigt

19 Sjehe dazu jetzt auch WEeBB, Imagination and Persuasion, Kap. 1, 13-19.

2 sjehe WEBB, Imagination and Persuasion, Kap. 2, durchweg.

2L Theon, Progymnasmata, ed. PATILLON 66, 7-8: "Exdpaoig 0Tl AOYOG TEPINYNUATIKOG EVOpYRS U™ dYiv dywv 10
dnhovuevov; Ps.-Hermogenes: Progymnasmata, ed. RABE: 22, 7-8: "Exdpooic €01t AOYog mepmynuatikoc, ¢
doow, evapyng kai vr’ dyiv aywv 10 dnrovduevov; Aphthonios, Progymnasmata, ed. RABE: 36, 22-23: "Ek¢paoic
€0T1 AOYOG TIEPMYNUATIKOG UIT” Oiv Gywv évapydds To dnrovuevov; Nikolaos, Progymnasmata, ed. FELTEN: 68, 8-9:
Ekdpaoic EoTt AOyoc AdnynNUATIKOG, UTT” OWIv ywv Evapyde TO dnAoDUEVOV.

22 Theon, Progymnasmata, ed. PATILLON 66, 9 — 68, 5; Ps.-Hermogenes, Progymnasmata, ed. RABE 22, 9-10;
Aphthonios, Progymnasmata, ed. RABE 37, 1-2; Nikolaos, Progymnasmata, ed. FELTEN 68, 12-13. Vgl. HUNGER,
Hochsprachliche Literatur | 116, jetzt auch WEBB, Imagination and Persuasion, Kap. 3, 61-68; Appendix B.

2 gpeziell zu Ekphraseis von Kunstwerken in Byzanz siehe z.B. METSE — AGAPETOS, Eikov koi Moyoc; AGAPETOS [et
al.], Eikwv kai Adyog; HORANDNER, Beschreibung von Kunstwerken; WeBB, Ekphrasis, Mimesis and Martyrdom.

2+ \Weitere spatantike Ekphraseis von Kunstwerken, die den Byzantinern als Vorbilder dienten, sind die Eikones des
jungeren Philostratos, die Statuen-Beschreibungen des Kallistratos mit dem Titel Ekphraseis, wie auch die
Kunstbeschreibungen des Lukian von Samosata: Herodotus (= ‘Hpodotog fi "Aetiwv — enthdlt die Beschreibung
eines Gemdldes des Aetion mit der Hochzeit Alexanders und Roxanes. Philes hat eine poetische Paraphrase dieser
Bildbeschreibung komponiert: Miller 11 336-337, App. 3); Imagines (= Eikoveg); Pro imaginibus (= “Ynep tov
€IKOVWV).

% Nikolaos, Progymnasmata, ed. FELTEN 69. An dieser Stelle geht Nikolaos davon aus, dass der beschriebene
Kunstgegenstand einem breiteren (z.B. mythologischen) narrativen Kontext entstammt, der dem Betrachter des
Bildes bzw. Adressaten der Ekphrasis bereits vertraut ist, und stellt die Evozierung dieses narrativen Kontexts
anhand von charakteristischen, gezielt eingesetzten Details als eine wichtige Technik der bildhaften Darstellung
dar: Aei 3¢, fvika Gv ékdpalwpey Kol udAotor AydAuaTo ToXOV fi gikdvag §| € 11 GAo ToodTov, mElpdodot
hoyiopolg mpooTifévar ToD TODdE § TOWODdE Tapd TOD Ypodpeéwe fi TAGOTOL OXAUATOC, oiov TuXOV fi OT1
opyigouevov Eypayge dix tTvOe TNV aitiav 1| Nndouevov, f| GAAo T mabog Eépoduev ovuPaivov T mMEPL TOD
ekdpalopévou iotopiq kai €l TV GMwY 3¢ Opoiwg mAeioTa oi Aoyiopoi cvvterololv eig évapyetav. (Wenn wir
etwas beschreiben, inshesondere etwa Statuen oder Bilder oder etwas anderes dieser Art, miissen wir versuchen,
Griinde flr diese oder jene vom Maler oder Bildhauer dargestellte Haltung hinzuzufiigen, wie z.B. dass er jeman-
den gemalt hat, der aus diesem bestimmten Grund zornig ist oder sich freut, oder wir sagen, dass irgendein
anderer Affekt mit dem Kontext des Dargestellten verbunden ist, und entsprechend bei den anderen Umstanden
tragen die angegebenen Griinde sehr viel zur Klarheit bei — E. B.-P.). Siehe dazu WEeBB, Model Ekphraseis 470—
471.
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werden,?® und andererseits trifft fir sie die Charakteristik der Ekphrasis kata tropon (,,nach der
Art und Weise*) gemaR der Terminologie des Theon zu.?” Unter dieser Bezeichnung fiihrt
Theon die Beschreibung von Geréten, Waffen und Kriegslisten an, wobei der Schwerpunkt
nicht auf dem Gegenstand selbst, sondern vielmehr auf seinem Entstehungsprozess liegt. In
diesem Sinne fuhrt er dort auch die Waffenbeschreibungen bei Homer an, also auch das, was
heute als ein Paradebeispiel einer Kunstbeschreibung gilt, ndmlich die Ekphrasis des Achilleus-
Schilds in der Ilias (XV111 483-608).

Angesichts dieser breiten theoretischen Auffassung der Ekphrasis in der Spatantike erscheint
die zu unserer Zeit hdufige enge Definition des Begriffs als ,literarischer Beschreibung von
Kunstwerken* tberraschend.?® Wie Ruth WEBB gezeigt hat, wird der Begriff Ekphrasis in
diesem engen Sinne erst Mitte des 20. Jahrhunderts im Rahmen der abendlédndischen
Literaturwissenschaft explizit eingefiihrt.® Dabei hatte der Prozess der Redefinition des antiken
Terminus unter abendl&dndischen Gelehrten schon in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
eingesetzt, zum Teil als Folge der besonderen intellektuellen und &sthetischen Anliegen jener
Epoche, vor allem des Interesses an der Rekonstruktion verlorener antiker Kunstwerke anhand
literarischer Zeugnisse. Diese Interessen lenkten das Augenmerk der Forscher speziell auf die
antiken Ekphraseis auf Kunstwerke, die auf diese Weise nach und nach aus dem breiten
Spektrum ihrer Gattung abgesondert und isoliert betrachtet wurden.

Ein weiterer Faktor fir die allmédhliche Einengung der Definition der antiken Ekphrasis ist
nach WEBB die Auffassung des Begriffs ,,Beschreibung” im Gegensatz zum Begriff
»Erzahlung“ durch die moderne Literaturwissenschaft.®® Hier steht »Beschreibung” fur die
statische Wiedergabe von Objekten mit Worten und stellt damit eine erzahlerische Pause dar,
wéhrend mit ,,Erzahlung die literarische Wiedergabe von Handlungen gemeint ist, die sich
innerhalb einer Zeitspanne entfalten. So werden auch flr die Ekphrasis, die antike Form einer
beschreibenden Rede, ausschlieBlich (Kunst-)Objekte als angemessener Gegenstand angenom-
men, trotz der Tatsache, dass antike Ekphraseis durchaus auch Handlungen, wie z.B. Schlach-
ten, behandeln. Aber abgesehen davon sieht WEBB den wichtigsten Unterschied zwischen der
antiken und der modernen Definition der Ekphrasis darin, dass diese beiden auf vollig unter-
schiedlichen Kategorien beruhen. Anders ndmlich als fur die moderne Ekphrasis ist fir die
Auffassung der antiken Ekphrasis nicht die Natur ihres Gegenstandes (ob Beschreibung eines
Objekts oder Erz&hlung einer Handlung) ausschlaggebend, sondern vielmehr die psycho-
logische Wirkung, die sie auf die Zuhorer oder Leser ausiibt, indem sie an ihre Vorstel-
lungskraft appelliert, um ihnen einen Gegenstand moglichst bildhaft (enargos) vor Augen zu
fuhren.

Entgegen dem modernen Gebrauch des Terminus ist also die literarische Ausdrucksform der
Ekphrasis in der Antike und in Byzanz nicht mit der literarischen Kunstbeschreibung
gleichzusetzen, aber andererseits fallen Texte in jeder Form (in Prosa oder in Vers, als
selbstdndige Werke oder als Teile einer grofReren Komposition), die Bezug auf Werke der
bildenden Kiinste nehmen, in der Regel in die Doméne der Ekphrasis. Infolge dieser komplexen
Situation sind auch antike und byzantinische Epigramme, die Bilder zum Thema haben, oft in

% sjehe HUNGER, Hochsprachliche Literatur | 117, jetzt auch WeBB, Imagination and Persuasion, Kap. 3, 81-84.

2" Theon, Progymnasmata, ed. PATILLON 67, 22—32. Siehe dazu HUNGER, Hochsprachliche Literatur | 117, jetzt auch
WEBB, Imagination and Persuasion, Kap. 3, 69-70.

8 PREMINGER — BROGAN, Encyclopedia of Poetry and Poetics s.v. ,,Ekphrasis* 320-321, hier 320: ,,A tendency to
limit ekphrasis to descriptions of works of art is discernable in the later progymnasmata of Nicolaus Sophistes (5™
¢. A. D.) and in the prose works of Libanius, the Philostrati, and Callistratus, but only in modern times does it bear
that exclusive meaning.”

2 \WesB, Ekphrasis ancient and modern 10-11; 15-17. V/gl. jetzt auch WEBB, Imagination and Persuasion, Kap. 1,
28-37.

% \WesB, Ekphrasis ancient and modern 12. \/gl. jetzt auch WEeBB, Imagination and Persuasion, Kap. 3, 62—75.
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der Forschung als ,.ekphrastische* Epigramme bezeichnet worden.** Diese Bezeichnung ist
insofern irrefiihrend, als es zahlreiche Epigramme gibt, die Affinitdten zur Ekphrasis aufweisen,
aber nicht ausschlieflich Kunstwerke zu ihrem Gegenstand haben, wahrend Epigramme mit
Bezug auf Kunstwerke nicht zwangslaufig auch ekphrastische Qualitdten aufweisen.®® Als
Beispiel fir diese letzte Kategorie sind Widmungsepigramme zu nennen, die vor allem
reprasentativen Zwecken dienen: Sie nennen und preisen den Stifter des Kunstgegenstandes
oder enthalten dessen Gebet an die abgebildete heilige Gestalt, sofern es sich um eine religitse
Abbildung handelt. Angesichts dieser Missverstandnisse stimme ich Marc LAUXTERMANN zu,
der fir die Textgruppe, die uns hier beschéftigt, den Terminus ,,Epigramme auf Kunstwerke*
einfiihrt und diese als eine eigenstandige Gattung auffasst.®

Epigramme auf Kunstwerke kénnen zwar nicht ohne weiteres als Ekphraseis angesehen
werden, aber beschreibende Epigramme auf Kunstwerke weisen durchaus ekphrastische Quali-
taten auf, und zwar beziglich der Schlusseleigenschaft der Ekphrasis, einen Gegenstand
bildhaft (enargas) vor Augen zu fiihren.®* Nach den spatantiken Theoretikern der Ekphrasis
erfillt diese eine derjenigen der bildenden Kiinste vergleichbare Funktion. Sie vermittelt einen
klaren und lebendigen visuellen Eindruck des beschriebenen Gegenstandes, so dass die
Rezipienten — Hérer oder Leser — der Worte im Geiste zu Zuschauern verwandelt werden.® Im
Fall der Ekphrasis einer bildlichen Darstellung besteht das ,bildhafte Vor-Augen-fiihren
(enargeia, wortlich ,,Klarstellung“) nicht darin, eine genaue Beschreibung der konkreten dufRe-
ren Erscheinung des Gegenstandes zu liefern.*® Vielmehr werden die Hérer oder Leser dadurch
zu Zuschauern gemacht, dass sie mittels des Wortes in die Lage versetzt werden, die dsthetische
Wirkung d.h. die sinnliche Erfahrung und die Gedanken, Assoziationen und Emotionen, die das
Kunstwerk beim Betrachter hervorruft, nachzuempfinden. Mit anderen Worten, die Ekphrasis
zielt darauf, durch rhetorische Mittel die Illusion von Sehen und wirklicher Prasenz im Intellekt
des Rezipienten zu erzeugen und eine Reaktion wie bei tatsachlicher sinnlicher Wahrnehmung

31 vgl. LAUXTERMANN, Byzantine Poetry 152-153. Neben der Bezeichnung ,.ekphrastisch® ist oft in der Forschung
auch die Bezeichnung ,.epideiktisch* fiir Epigramme auf Kunstwerke verwendet worden. Die Unzulanglichkeiten
dieses Terminus sind ausfiihrlich besprochen worden von LAUXTERMANN, Epideictic Epigram.

32 \/gl. HOHLWEG, Ekphrasis 56-61.

33 | AUXTERMANN, Byzantine Poetry 152.

3 Insofern ist es nicht falsch, die Bezeichnung ,.ekphrastisch® speziell fiir beschreibende Epigramme unabhangig von
ihrem Gegenstand zu verwenden. TALBOT, Epigrams in Context und PAuL, Dichtung auf Objekten benutzen den
Terminus in diesem Sinne.

% Theon, Progymnasmata, ed. PATILLON 69, 31-32: apetai 8¢ ekdppaoews aide, cadnivela Hev UGAIOTa Kot Evapyela
ToD oxedov opacbon Ta dmayyeropeva (die wertvollen Eigenschaften der Ekphrasis sind folgende: Genauigkeit
vor allem und Klarheit, so dass man das mit Worten Dargestellte geradezu sehen kann — E. B.-P.); Ps.-
Hermogenes, Progymnasmata, ed. RABE 23, 10-11: dei yap thv épunveiav dix Thg &kofic oxedov v Oyiv
unxavaobou (denn die Interpretation muss durch das Horen geradezu das Sehen herbeifiihren — E. B.-P.);
Nikolaos, Progymnasmata, ed. FELTEN, 68, 11-12: n 8¢ [SC. &€kdpaoig] meplrtor Oeatdg TOUG AKODOVTOG
gpyaleobou (die Ekphrasis versucht, die Horer zu Betrachtern zu machen — E. B.-P.). Vgl. auch JAmMES — WEBB,
Ekphrasis and Art 5-6; WEeBB, Model Ekphraseis 465-467. Die Art und Weise, wie enargeia erreicht wird, und die
Effekte auf den Zuhdrer oder Leser, die dadurch erzielt werden, bespricht ausfiihrlich WEBB, Imagination and
Persuasion, Kap. 4.

% JamES — WEBB, Ekphrasis and Art 7-9; WEeBB, Imagination and Persuasion 194-195.
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auszuldsen.*” Im Sinne der literarischen Mimesis® stellt also die Ekphrasis nicht den
beschriebenen Gegenstand, sondern den aktiven Vorgang der Wahrnehmung dar.*

Auf diese Weise kann die Ekphrasis als ein sprachliches Aquivalent zur bildlichen Dar-
stellung, auf die sie sich bezieht, angesehen werden.”> Ahnlich wie bei rhetorischen Ekphraseis
bildlicher Darstellungen, die vor ihrem Gegenstand vorgetragen werden, besteht im Fall der be-
schreibenden Epigramme auf Bilder, die gleichzeitig als Inschriften fungieren, zwischen Wort
und Bild ein Verhéltnis der gegenseitigen Erganzung. Das Bild liefert der Dichtung einen inspi-
rierenden Gegenstand, und die Dichtung transformiert den optischen Eindruck in ein intellektu-
elles und emotionales Erlebnis, wobei sie die dsthetische Wirkung des Bildes durch die Sprach-
kunst unterstreicht und intensiviert.**

Epigramme auf Werke der bildenden Kiinste erhalten ihren Sinn und entfalten ihre Wirkung
erst im Zusammenspiel mit den ihnen zugrundeliegenden Gegenstanden und mit der Reaktion
ihrer Rezipienten, die im Idealfall gleichzeitig Leser/Horer des Epigramms und Betrachter des
betreffenden Kunstobjektes sind. Ein moderner Leser solcher Epigramme ist aber in den
meisten Fallen mit Gedichten konfrontiert, die von ihrem urspriinglichen bildlichen Kontext
getrennt ein selbstandiges Leben als rein literarische Stiicke fiihren.*? Denn nur verhaltnismaRig
wenige byzantinische Epigramme sind uns in ihrem Kontext (in situ) erhalten, wahrend die
meisten in Epigrammanthologien iiberleben.*® Trotzdem ist es méglich, den Gegenstand der
Verse anhand von erhaltenen Bildern aus derselben Zeit zu visualisieren, da es sich in der Regel
um wiederkehrende ikonographische Typen handelt. Natirlich kann nicht fir alle literarisch
uberlieferten Epigramme eine urspriinglich inschriftliche Funktion angenommen werden, da

3" \WeBB, Mémoire et Imagination; WeBB, Ekphrasis, Mimesis and Martyrdom 15-16; 23; WEBB, Imagination and
Persuasion, Kap. 4, 98-100.

% Es handelt sich hier um den philosophischen Terminus Mimesis im Sinne der ,,Kunst als Nachahmung der
Wirklichkeit“, wie etwa in der berihmten Definition der Tragddie in der Poetik (6, 1449b24ff.) des Aristoteles:
£oTiv oDV Tpaywdia pipnoic mpdewe omovdaiag kai TeAeiac.

% \WesB, Imagination and Persuasion, Kap. 5, 127-128. Dies ist natirlich keineswegs so zu interpretieren, dass die
Ekphrasis und in unserem speziellen Fall ekphrastische Epigramme auf Bilder grundséatzlich keinen Bezug auf die
konkrete Erscheinung des Bildes nehmen, siche MAGUIRE, Image and Imagination 1-6; 14-25.

“0 Die parallele Funktion von sprachlichem und bildlichem Kunstwerk wird formelhaft mit der Phrase ut pictura

poesis ausgedriickt, die aus einem Vers des Horaz stammt (Ars poetica, v. 361). Das Konzept geht auf ein

beriihmtes Dictum des archaischen Dichters Simonides zurlick, das als Zitat in Plutarchs Moralia (346 F)

Uberliefert wird: Ziuwvidng v pév Lwypadiov moinov ciwndoav mpooayopelel, Ty 0¢ moinowv Lwypadiov

Aahodoov (Simonides bezeichnet die Malerei als eine schweigende Dichtung, die Dichtung als eine sprechende

Malerei — E. B.-P.). Dieses Konzept artikuliert Manuel Philes folgendermaRRen (Miller 11 241, P 237 vv. 5-6): mAnv

goTv eDpElV Kkai ypadnv év Lwypadoig, / kai Cwypadwv uiunowv év Aoyoypdadoig (Doch ist es moglich auch

literarische Beschreibung bei den Malern / und bildliche Darstellung nach Art der Maler bei den Literaten
anzutreffen — E. B.-P.). Dieselbe Parallele zieht loannes Sardianos in seinem Kommentar zu Aphthonios’ Progym-
nasmata beziglich der bildhaften Darstellung (enargeia) als Ziel der Ekphrasis: loannes Sardianos, Commen-
tarium in Aphthonii Progymnasmata, ed. RABE 217: évapyng obv A0yog 6 cadng kai kabapog kai oiov Eurrvoug, &

YOp U TIG EOPAKE, TODTO HOVOVOD BAETELY TTOIEL PUATL YIAR THV TOV {wypadwv téxvny wpovuevog (Anschaulich

klar ist die genaue, reine und gleichsam mit lebendigem Atem ausgestattete Rede; denn das, was man nicht

gesehen hat, das zu sehen ermdglicht sie mit Hilfe allein des Wortes, indem sie die Kunst der Maler nachahmt — E.

B.-P.). Siehe WEeBB, Model Ekphraseis 466, Anm. 16. Vgl. jetzt auch WEBB, Imagination and Persuasion, Kap. 1,

19-28. Wenn nun das Ziel der Ekphrasis, ihren Gegenstand allein mit Worten nach Art der bildenden Kiinste

bildhaft vor Augen zu fihren, ist, dann kann speziell die Ekphrasis von bildlichen Darstellungen als Kommentar

zum eigentlichen Wesen der Ekphrasis aufgefasst und somit als ,,zweimal ekphrastisch“ angesehen werden. Zu

diesem Konzept sieche WEBB, Imagination and Persuasion, Kap. 7, 185-190, hier besonders 186.

Zu diversen literarischen Formen der Bezugnahme der ekphrastischen Verse auf ihren Gegenstand im speziellen

Fall von auf Objekten tberlieferten byzantinischen Epigrammen siehe PAuUL, "Exdpaoeic.

Far eine Fallstudie zu einigen als Inschriften gedachten aber nur literarisch iberlieferten Epigrammen des loannes

Geometres siehe VAN OPSTALL, Verses on Paper.

Zu auf Fresken und Mosaiken (berlieferten byzantinischen Epigrammen des Zeitraumes 600-1500 siehe die

umfangreiche, kiirzlich erschienene Monographie von RHoBY, Epigramme auf Fresken und Mosaiken.
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solche Gedichte — gerade beschreibende Epigramme — oft von Anfang an als reine Literatur
konzipiert wurden, als literarische Reaktionen auf ikonographisch typische Darstellungen.*
Aber es gehdrt zu den Konventionen der Gattung, dass auch in diesem Fall das Verhaltnis zu
einem imagindren Kunstwerk und/oder einem imagindren Betrachter als Fiktion aufrecht-
erhalten wird. So muss die Frage nach der tatsachlichen inschriftlichen Funktion eines beschrei-
benden Epigramms auf eine Abbildung in der Regel offen bleiben, aber jedes solche Gedicht
kann nur im Zusammenhang mit seinem — sei es auch nur imagindren — Kontext betrachtet
werden.*”

Byzantinische beschreibende Epigramme auf Werke der bildenden Kiinste behandeln
Objekte, die den byzantinischen Lesern und/oder Horern vertraut sind und mit welchen sie
bereits bestimmte Vorstellungen, Gedanken, Assoziationen und Emotionen verbinden kdnnen,
ob sie nun die beschriebenen Objekte gleichzeitig auch vor Augen haben oder nicht. Wie bereits
erwédhnt, macht die Dichtung die Leser oder Horer des Epigramms zu Betrachtern des
beschriebenen Gegenstandes im Geiste, indem sie durch das Wort die &sthetische Wirkung der
bildlichen Darstellung auf den Betrachter reproduziert (enargeia).”® Dieser Effekt wird dadurch
erreicht, dass die Vorstellungskraft (phantasia) des Rezipienten aktiviert wird, indem vertraute,
in seiner Erinnerung gespeicherte geistige Bilder abgerufen und die damit assoziierten
Gedanken und Emotionen evoziert werden.*” Die Verse bauen auf dem Hintergrundwissen, auf
verinnerlichten geistigen Bildern der Leser und/oder Horer auf*®® und fungieren dabei oft als
Wegweiser, die die Wahrnehmung des Rezipienten mittels der Psychagogie (psychagogia,
wortlich ,,Seelenfilhrung®) in eine bestimmte interpretatorische Richtung lenken.*

44 Es gibt allerdings auch Falle von literarisch tberlieferten Epigrammen, die zun4chst aufgrund ihrer Lénge von den
Philologen als keine wirklichen Inschriften angesehen wurden, was sich im Nachhinein anhand archdologischer
Funde als falsch erwies. Fir ein bezeichnendes Beispiel eines solchen Epigramms, das in der Anthologia Graeca
Uberliefert ist (ed. und tbers. BEckBY | 126-131, I. 10: An der Kirche des hl. Martyrers Polyeuktos, Anonym) und
entgegen der Annahme seines Herausgebers, Hermann BECkBY, spater auch fragmentarisch in situ in der
Polyeuktos-Kirche in Konstantinopel entdeckt wurde (R. M. HARISSON, A Temple for Byzantium. The discovery
and excavation of Anicia Juliana’s palace-church in Istanbul. London 1989. 127f.), siehe KODER, Justinians Sieg
135-136 mit Anm. 11. Vgl. auch RHoBY, Epigramme auf Fresken und Mosaiken 43f. Allgemein zu der Frage nach
der urspriinglichen inschriftlichen Funktion von literarisch Uberlieferten Epigrammen vgl. LAUXTERMANN,
Byzantine Poetry 26-29; 151-152.

Zu den diversen Erscheinungsformen des Verhaltnisses zwischen inskribierten Versen und ihrem Gegenstand siehe
MAGUIRE, Image and Imagination 6-14; MAGUIRE, Icons of their Bodies, durchweg, besonders Kap. 2.

PREMINGER — BROGAN, Encyclopedia of Poetry and Poetics s.v. ,,Enargeia“ 332. Die wichtigste antike Quelle fiir
die Art und Weise, wie enargeia erreicht wird, ist die rhetorische Abhandlung Quintilians Institutio Oratoria
6.2.29-32; 8.3.62-66; 9.2.40; 10.7.15. Das Thema der Vermittlung von illusorischer Prasenz mittels der enargeia
bespricht WEeBB, Imagination and Persuasion, Kap. 4, 100-105 auf der Grundlage der Institutio Oratoria
Quintilians und De sublimitate (ITepi Syouc) des Ps.-Longinos.

Dazu siche WEBB, Arousal of Emotions 123-127; WEBB, Ekphrasis Ancient and Modern 13-14; JAMES, Art and
Lies 60-62; WEBB, Imagination and Persuasion, Kap. 4, 88-97; Kap. 5, 110-114: Die Vorstellungskraft
(phantasia) wird in der Antike und in Byzanz nicht als ein kreativer Prozess verstanden, sondern besteht in der
Wiedererkennung von in der Erinnerung bereits gespeicherten Daten. Nach dieser Auffassung kann man sich nur

5
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47

das vorstellen, was man schon weil3, nachdem man es durch die Sinne erfahren hat — vor allem durch das Sehen,
das als der zuverldssigste Sinn gilt. Grund dafiir ist, dass dem Sehen im antiken Denken taktile Eigenschaften
zugeschrieben werden, die die Aneignung des Gesehenen ermdglichen. Zur Funktion des Sehens nach
byzantinischem Verstindnis siche NELSON, Ekphrasis and Vision.

Vgl. WeBB, Arousal of Emotions 124-127; WEeBB, Ekphrasis, Mimesis and Martyrdom 19-20; WEBB, Imagination
and Persuasion, Kap. 5, 114-123.

Da enargeia und phantasia im antiken und mittelalterlichen Denken vor einem gegebenen kognitiven Hintergrund
operieren, gilt die emotionale Reaktion des Rezipienten der Ekphrasis auf den ,,bildhaft vor Augen gefiihrten
Gegenstand als vorhersehbar und folglich durch den Dichter manipulierbar. Siehe dazu WEeBB, Arousal of
Emotions; WEBB, Imagination and Persuasion, Kap. 5, 107-110. Ein Beispiel fiir die ,,gesteuerte” Rezeption des
Bildes anhand eines inschriftlich Uberlieferten Epigramms liefert CORRIGAN, Text and Image 46; 50. Zu
manipulativen Aspekten der Ekphrasis in anderen Kontexten siehe WEBB, Mémoire et Imagination 229-248;

48

49
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1.3 DAS ,,BESEELTE BILD* ALS STILMITTEL DER EKPHRASIS

Eine zentrale narrative Technik der bildhaften Darstellung ist die Fokussierung auf
charakteristische Aspekte des beschriebenen Gegenstandes im Gegensatz zu einer vollstandigen
detaillierten Beschreibung.® Sie ist fir Epigramme auf bildliche Darstellungen aufgrund der
geforderten Kirze der epigrammatischen Form, welche die erzahlerische Ausbreitung einer
rhetorischen Ekphrasis vermeidet, besonders geeignet. Sofern das Thema der Abbildung einem
bekannten Mythos oder im Fall einer religiosen Darstellung einer bekannten biblischen Ge-
schichte bzw. Heiligenvita entnommen ist, kann der Dichter sein Material aus dem gesamten
narrativen Kontext der abgebildeten Szene schépfen, das Gedicht muss sich nicht genau auf das
beschranken, was auf dem Bild zu sehen ist. Oft erzeugt die Ekphrasis ihre Wirkung dadurch,
dass charakteristische narrative Details gezielt aufgegriffen werden, die als Verweise auf den
gesamten narrativen Hintergrund fungieren und so gleichzeitig die erwiinschte gedankliche und
emotionale Reaktion beim Rezipienten auslosen. Im Rahmen dieser Technik werden die
abgebildeten Figuren oft als lebend, sich bewegend oder auch sprechend beschrieben, wobei
nicht nur optische, sondern auch akustische oder sonstige sinnliche Erfahrungen durch das Wort
evoziert werden.*

Die Beschreibung byzantinischer bildlicher Darstellungen durch zeitgendssische Autoren als
»lebensecht” oder ,,lebend” bezogen moderne Forscher auf die duRere Form der Bilder und
zogen daraus den Schluss, dass die Byzantiner ihre Kunst als genauso ,,realistisch” — im Sinne
von naturgetreu — empfanden wie die Kunst der klassischen Antike.** Zwischen dieser
vermeintlichen byzantinischen Kunstauffassung und der Realitdt sahen die Forscher eine klare
Diskrepanz, denn auch wenn das klassische Erbe in der byzantinischen Kunst nicht wegzu-
leugnen ist,> kann sie nach modernen &sthetischen Kriterien, wie sie in der Renaissance gepragt
wurden, keineswegs als naturalistisch gelten. Als Erklarung fiir diese Diskrepanz wurde
zundchst angenommen, dass byzantinische Kunstbeschreibungen den rhetorischen topos der
Lebensechtheit aus der antiken Literatur unreflektiert tibernehmen, da es ihren Autoren in erster
Linie um die Zur-Schau-Stellung ihrer klassischen Gelehrsamkeit gehe.>* Somit seien diese
Texte als Produkte einer toten rhetorischen Tradition anzusehen und hatten zum wahren
Verstandnis der byzantinischen Kunst nichts® oder nur bedingt etwas®® beizutragen. Als weitere
Erkladrung fir die angebliche Diskrepanz wurde vorgebracht, dass die Erwartungen und
Anspriiche der Byzantiner an ihre Kunst in Bezug auf die realistische Darstellung nicht so hoch
gewesen seien wie unsere heutigen, da ihre Kenntnis von der naturalistischen Kunst der Antike
sehr begrenzt gewesen sei und sie folglich an die tatsachliche formale Ahnlichkeit der Produkte
ihrer eigenen Kunst mit denjenigen der Antike glaubten.>” SchlieBlich wurde auch die Meinung

WEeBB, Amplification and Persuasion; WEBB, Imagination and Persuasion, Kap. 3, 75-78; Kap. 5, 123-130; Kap.
6.

%0 PREMINGER — BROGAN, Encyclopedia of Poetry and Poetics s.v. ,,Enargeia“ 332.

1 vgl. die Vorgehensweise des lteren Philostratos in seinen Eikones (Imagines), siehe JAMES — WeBB, Ekphrasis and
Art 7; WEBB, Imagination and Persuasion, Kap. 7, 187.

52 ManGo, Antique Statuary 65: ,,0ur own appreciation of Byzantine art stems largely from the fact that this art is not
naturalistic; yet the Byzantines themselves, judging by their extant statements, regarded it as being highly
naturalistic and as being directly in the tradition of Phidias, Apelles, and Zeuxis.“

53 Siehe z.B. WEITZMANN, Classical Heritage.

 Fir ein zusammenfassendes Referat (ber diese Thesen siehe JAMEs — WeBB, Ekphrasis and Art 2; NELSON,
Ekphrasis and Vision 143—144; JAMES, Art and Text 3—4.

® MAaGUIRE, Truth and Convention 114: “It is reasonable to ask how often Byzantine writers looked at the works
which they described, and how far their descriptions were purely literary exercises, based on written models.”

% MACRIDES — MAGDALINO, Architecture of Ekphrasis 78: ,Paul the Silentiary’s Ekphrasis of Hagia Sophia is as
exceptional as the building it celebrates, and it is difficult to draw from it conclusions which are valid for the genre
as a whole — except that each ekphrasis must be treated on its own merits”.

" MAGUIRE, Truth and Convention 130; GRIGG, Byzantine Credulity 5-7.
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gedulRert, dass die rege Phantasie des byzantinischen Betrachters den mangelnden Realismus
des Bildes kompensierte.®

In der neueren byzantinistischen Forschung der letzten ca. zwei Jahrzehnte wurden neben der
kunsthistorischen auch von literaturwissenschaftlicher Seite aus Versuche unternommen, die
byzantinischen Kunstbeschreibungen nicht von den Vorstellungen und Erwartungen unserer
Zeit ausgehend, sondern aus ihrem kulturellen Kontext heraus zu erschlieBen.® Es wurde die
Frage gestellt, ob der Gebrauch von tradierten Gemeinpldtzen nicht doch einen bestimmten
Zweck erfallt und keine sterile Gelehrsamkeit darstellt und ob die Bezeichnung der byzan-
tinischen Kunst als ,,Iebensecht” sich tatsachlich auf ihre dulRere Form bezieht. Es wurde nicht
mehr fur wahrscheinlich gehalten, dass die Byzantiner aus reiner Bewunderung oder sogar
unuberlegter Fixierung auf das literarische Erbe der Antike bereit gewesen waren, traditionelle
topoi zu Ubernehmen, die in ihrer eigenen Kultur nichts mehr zu bedeuten hatten. Vielmehr ist
untersucht worden, inwiefern solche topoi in byzantinischem Kontext einen neuen Sinn
erhalten.

Aus diesem Blickwinkel heraus betrachtet kann das Stilmittel des ,,beseelten Bildes* tat-
sachlich nicht als eine kunstbewertende AuRerung (iber den Grad des Naturalismus in
Erzeugnissen der bildenden Kiinste verstanden werden. Es handelt sich dabei eher um eine aus
der rhetorischen Tradition der Ekphrasis stammende Technik der enargeia, des bildhaften Vor-
Augen-Fuhrens der Wirkung eines Gegenstandes mit Worten, und folglich um einen Ausdruck
der Reaktion des Betrachters auf eine bildliche Darstellung — seiner Emotionen und gedank-
lichen Assoziationen. Die Lebendigkeit des Bildes besteht also nach byzantinischem Versténd-
nis vor allem in der angestrebten lebhaften emotionalen Reaktion des Betrachters auf das Bild.
Die Behauptung, dass ein Bild wie lebendig wirkt und sich zu bewegen oder zu sprechen
scheint, bezieht sich auf seine Rezeption, wahrend das Konzept des bildlichen Realismus der
byzantinischen Kultur fremd ist. Besonders im Fall von religidsen Bildern gilt in Byzanz die
intensive emotionale Reaktion des glaubigen Betrachters auf sie als die einzig angemessene.®

Die meisten byzantinischen Epigramme auf Bilder haben religidse Darstellungen zu ihrem
Gegenstand. Das Stilmittel des ,,beseelten Bildes* erhalt eine besondere Dimension, wenn es
vor dem Hintergrund byzantinischer Bildertheologie betrachtet wird. Religidse Bilder kénnen
nadmlich nicht als Kunstwerke um ihrer selbst willen angesehen werden, sondern erfullen im
Rahmen der christlichen liturgischen Praxis und allgemein des religiésen Lebens eine spezielle
Funktion als materielle Représentanten fiir das Transzendente. Dadurch dass sie von den
beschrankten Sinnen der Menschen erfasst und aufgenommen werden kdénnen, gewdahren sie
Einblick in das Gottliche und dienen als Kommunikationsmedien zwischen dem Irdischen und
dem Himmlischen.®* Sie gelten dabei nicht als bloBe Abbildungen von heiligen Gestalten,

%8 ONIANS, Abstraction and Imagination 8-12.

% JaMES — WEBB, Ekphrasis and Art 3; MAGUIRE, Originality 102; 104: Der Autor stellt die These auf, den
Byzantinern sei der abstrakte Charakter ihrer Kunst durchaus bewusst gewesen, wahrend der Unterschied
zwischen byzantinischer und moderner Kunstkritik nicht in der Wahrnehmung, sondern in den sprachlichen
Mitteln bestehe: Die Byzantiner benitzten ndmlich den antiken topos der Lebensechtheit nicht im Sinne der
konkreten Beschreibung, sondern als sprachliche Konvention, wodurch sie einen &sthetischen Eindruck oder eine
Vorstellung (wie z.B. Buntheit oder Mannigfaltigkeit) zu vermitteln suchten. Nach Angabe des Autors (a. a. O.
112) stammt jedoch dieser 1995 erschienene Aufsatz in Wirklichkeit aus dem Jahr 1989, so dass die 1991
verdffentlichte einschlagige Arbeit von JAMES — WEBB, Ekphrasis and Art darin nicht beriicksichtigt werden
konnte.

% jaMES — WEBB, Ekphrasis and Art 10; BRUBAKER, Perception and Conception 25-26.

81 Johannes von Damaskus, Contra imaginum calumniatores orationes tres, ed. KoTTer Il 128, Kap. Il 21, 1-6:
Tétaptog TPOTOC EIKOVOC THC YPadTic oxAUATH Kol LOPPAC KAl TUTTOVE AVOTAXTTOVONE TV ROPATWY KO ACWUATWY
CWUATIKOG TUTTOLUEVWY TTPOC GULIPAY KaTavonoty @god Te Ko AyyéAwv didx TO un dbvaebou HUAC T dowuaTo Gvey
oxnuaTwv dvaioyovvtwv Nuiv Bewpetv. (Die vierte Art und Weise des Bildes besteht darin, dass die Darstellung
Erscheinungsformen, Gestalten und Abbildungen der Unsichtbaren und Unkérperlichen wiedergibt, die kdrperlich
abgebildet werden zum Zwecke einer wenigstens undeutlichen Erkenntnis Gottes und der Engel, da wir ja nicht in
der Lage sind, die Unkdrperlichen ohne Erscheinungsformen, die uns analog sind, zu schauen. — E. B.-P.); Il
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sondern als Trager ihrer Prasenz und Uberirdischen Macht.®? Sie werden nicht als leblose
Objekte angesehen, sondern ganz im Gegenteil als mit der Gnade Gottes erfullte und dadurch
beseelte und machtvolle Materie, als lebendige Quelle Gbernatiirlicher Macht, die bei einem neu
angefertigten religidsen Bild durch ein Einweihungsgebet freigesetzt wird.®® Die materiellen
Abbildungen der Heiligen gelten also als lebend, da sie stellvertretend fur ihre im Himmel
lebenden immateriellen Archetypen stehen und diese dem Gebet und der Verehrung der
Glaubigen direkt zuganglich machen.** Die Glaubigen hegen die Hoffnung, dass die Heiligen
auf ihre Gebete mit Wundern reagieren, die sie durch ihre Bilder vollbringen.® Dies ist der bis
heute gultige Status der religidsen Bilder im Glauben des orthodoxen Christentums, wie er sich
wéhrend und nach dem Bilderstreit geformt hat, nachdem in der theologischen Auseinander-
setzung im 8. und 9. Jahrhundert bildliche Darstellungen als adaquate Représentationen des
Géttlichen in Frage gestellt worden waren.®

131, Kap. Hll 25, 1-9: Oidauev odv, 871 obte Ocod obte dyyélov obte Yuxfic olte daduovog duvatdv Bsadfjvon
dvo1v, GAN’ év peTaoxnuaTiou® Tivi Bewpodvton TadTa Thg Ogiag mpovoing TUMOVE KAl oxnuaTo TEPITIOEIoNG TOIg
AOWUATOIC KO KTUTTOTOIG KO Uf) £XOVO1 OXNUATIOUOV CWUATIKOG TTPOG TO XEIpaywynofjvan NUAG Kol TPO¢ ToXLUEPH
Ko UepPIKAV adT®V yvdoty, v uf év mavTelel dyvoig ouev Oeod kai TV dowudtwv kTioudtwv. (Wir wissen nun,
dass es weder mdglich ist, dass die Natur Gottes noch dass die eines Engels oder die der Seele oder die eines
Damons erblickt werden kann, vielmehr kénnen diese Dinge nur in einer Art Umformung geschaut werden, indem
die goéttliche Vorsehung den Unkdrperlichen und materiell Ungestalteten, die in korperlicher Weise keine
Erscheinungsform besitzen, Gestalten und Erscheinungsformen umlegt, so dass wir wenigstens zu einer groben
und partiellen Moglichkeit geflihrt werden, sie zu erkennen, damit wir nicht in vélliger Unkenntnis Gottes und der
unkdrperlichen Schopfungen befangen sind. — E. B.-P.) Dieses Konzept wird im Epigramm Nr. 362 vv. 1-6 aus
der Epigrammsammlung im Codex Marcianus gr. 524 (ed. LAmMPROS) sehr deutlich zum Ausdruck gebracht:
[KAnuevrog povoyod] «Eic eikova Tod ayiov Ogodoaciov oD kovopidpyov». THg miotewg kéhapov Eupaywag moby /
Kol kapdiag ypawog oe mAagl oopkivaig / puxiic, O@eodoote, Taic kOpoug PAénw. / ‘Opdv 3¢, matep, kai kat’ aicdnow
0éNwvV, / yphdw TOTOV 00V €€ EvOAwv Xpwudtwy, / & TOmE ki TpwTapxe Tod kowvod Piov. ([Von Klemens dem
Mdnch] ,,Auf ein Bild des Heiligen Theodosios des Klostervorstehers®. Indem ich das Schreibrohr in das
Verlangen nach dem Glauben tauche / und dich auf die kdrperlichen Tafeln meines Herzens male, / sehe ich dich,
Theodosios, mit den Augen der Seele. / Da ich dich, Vater, aber auch mit meinen kdrperlichen Sinnen sehen will, /
male ich dein Abbild mit materiellen Farben, / du Vorbild und Leitfigur des kldsterlichen Gemeinschaftslebens. —
E. B.-P.) Fir eine moderne kunsthistorische Untersuchung der mittelalterlichen Vorstellung von der
Notwendigkeit der Darstellung des Gottlichen mit materiellen Mitteln siehe z.B. KESSLER, Spiritual Seeing.

Das enge Verhéltnis zwischen materieller Abbildung und heiligem Archetypus im byzantinischen Denken
bespricht anhand textueller Belege BRUBAKER, Sacred Image 4-8.

PENTCHEVA, Epigrams on Icons 122-124; vgl. jetzt auch dieselbe, What is a byzantine icon? 266; 273-275. Ein
interessantes Zeugnis fiir das Erleben der religiésen Bilder als ,lebend“ in der Praxis der orthodoxen Kirche
unserer Zeit liefert Erzbischof DAMIANOS, Icon as a Ladder.

8 Johannes von Damaskus, Expositio fidei, ed. KOTTER Il 203, Kap. 88, 24—29: “Ott uév odv ,,puxoi dikaiev &v yeipi
B¢eod, koi o0 un Gynror vtV Paoavoc” dnoiv 1 Beia ypadn: 6 BavaTog yap TRV ayiwv Brvog uGANOY €oTl 1)
0avatoc. ,, Exomiacay yap gic Tov aidva kai {noovrau gic Téhoc™, kai* ,, Tiuiog évavtiov kupiov 0 Odvatog TV OGiwv
odToD.“ Ti odv TipwTeEPOV TOD &v XeIpi eivon OeoD; Zwr yap éotiv 6 Be0¢ kai GpOG kai oi év xeipi Ocod Bvreg év {wi
kol pwti vrtapxovow (Dass die ,,Seelen der Gerechten in Gottes Hand sind, und keine Qual kann sie beriihren*,
sagt die Bibel; denn der Tod der Heiligen ist eher ein Schlaf als ein Tod. ,,Denn sie haben in der irdischen Zeit
Mihen gehabt und werden am Ende leben®, und ,,Kostbar ist in den Augen des Herrn der Tod seiner Frommen*‘.
Was nun ist kostbarer als in der Hand Gottes zu sein? Denn Gott ist Leben und Licht, und diejenigen, die in der
Hand Gottes sind, befinden sich im Leben und im Licht. — E. B.-P.)

Ein beriihmtes Beispiel dafir ist das wochentlich vollbrachte sogenannte ,,iibliche Wunder” (cOvnfeg Bodua) des
Bildes der Theotokos in der Blachernen-Kirche in Konstantinopel, Giber welches Michael Psellos berichtet, siehe
PENTCHEVA, Icons and Power 154-161; PAapAloANNOU, Usual Miracle. Ein weiteres Beispiel ist das ebenfalls
wochentlich vollbrachte Wunder des Bildes der Theotokos Hodegetria auf dem Marktplatz vor dem Hodegon-
Kloster in Konstantinopel, siehe Lipov, Spatial Icons. Siehe auch derselbe, Miracle-Working Icons of the Mother
of God in: VAssiLAKI (ed.), Mother of God: representations of the Virgin in Byzantine art 47-57.

Die Forschungsliteratur zum Thema byzantinischer Bilderstreit und Bildertheorie ist extrem breit. Einige neuere
umfassende Arbeiten mit reicher Bibliographie sind PARRY, Depicting the Word; LANGE, Bild und Wort;
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Wiahrend namlich die religiésen Bilder schon in der Zeit um 700 einen &hnlichen Status wie
Reliquien als materielle Beweise fur die historische Wahrheit des christlichen Glaubens und
gleichzeitig als geheiligte Materie und Trager géttlicher Prasenz erreicht hatten,®” war es gerade
ihre materielle Beschaffenheit, die sich den Ikonoklasten als Angriffsflache bot. Dagegen stellte
die ikonophile Literatur des 8. Jahrhunderts — basierend auf der christologischen Dogmen-
entwicklung des 5. und 6. Jahrhunderts — das Argument, dass die Inkarnation Christi die
materielle Wiedergabe seiner menschlichen Gestalt wie die der Gottesmutter, der Engel und
Heiligen legitimiert.®® Es wurde die These aufgestellt, dass durch die Kraft der abgebildeten
heiligen Gestalt und durch die Namengebung die Identifizierung des materiellen Bildes und des
Abgebildeten erfolgt und sich die Materie mit dessen Gnadenfiille und Heiligkeit erfullt.% Als
Reaktion auf Idololatrie-Vorwirfe von Seiten der Bilderfeinde benutzte die ikonophile Literatur
des 9. Jahrhunderts eine differenziertere Sprache und vertrat eine nur indirekte Teilhabe des
religiosen Bildes an der Gnade der abgebildeten heiligen Gestalt, die auf dem gemeinsamen
Namen und vor allem auf der Ahnlichkeit der Form zwischen Abbildung und Archetypus
beruhte.”” DemgemaR gilt die dem religiésen Bild erwiesene Verehrung ausschlieRlich der in ihr
abgebildeten Gestalt und impliziert keinerlei Anbetung des materiellen Objektes.”

BRUBAKER — HALDON, Iconoclast Era — Sources und dieselben, Iconoclast Era — History; BARBER, Figure and
Likeness; Auzepry, Iconoclasme und dieselbe, Histoire des iconoclastes.

57 BARBER, Figure and Likeness 13-37. Bereits in Texten der spatantiken Literatur und zwar nicht nur der christlich-
patristischen, sondern auch der heidnisch-philosophischen macht sich eine besondere, theologisch konzipierte
Asthetik bemerkbar, die jede materielle Darstellung — sei sie bildlich oder sprachlich — als eine sinnlich
wahrnehmbare Offenbarung géttlicher Prasenz ansieht. In den Rahmen dieser Asthetik gehért auch die in der
byzantinischen Rhetorik h&ufig vorkommende Metapher des ,,beseelten Standbildes”, die sowohl fiir Personen als
auch flr materielle Erscheinungen aller Art verwendet wird. Siehe dazu PAPAIOANNOU, Animate Statues.

%8 Johannes von Damaskus, Expositio fidei, ed. KOTTER 11 207-208, Kap. 89, 24-48.

% Johannes von Damaskus, Contra imaginum calumniatores orationes tres, ed. KoTTER |1l 148, Kap. | 36, 14-15:

Xapig didotou Oeia taig Dhoug diar thig TV eikovilopévwv mpoonyopiog (Gottliche Gnade wird den materiellen

Stoffen durch die Namengebung gespendet. — E. B.-P.); Ebenda, ed. KoTTeR Ill 106, Kap. Il 14, 32-35: [...]

TOPOXWPEL T EKKANOINOTIK]] Topadooel kol TNV TOV €ikOvwv mpookbvnoly @eod kai didwv Oeod dvopaTt

aylalopevwv kai dia TodTo Beiov mvevpatog emokialopévwv xapitt (Gestehe der kirchlichen Tradition auch die

Verehrung der Bilder Gottes und der Freunde Gottes zu, die durch den Namen geheiligt und daher von der Gnade

des Heiligen Geistes bedeckt werden — E. B.-P.). Ebenda, ed. KoTTeR 1l 105, Kap. Il 14, 19-20: o¢fw d¢ [SC. Thv

UAnv] obx wg Bedv, GAN’ ¢ Beiag évepyeiog kai xaprtog Eumiewv (ich verehre die Materie nicht als einen Gott,

sondern als erfullt von géttlicher Energie und Gnade — E. B.-P.).

Patriarch Nikephoros, Refutatio et eversio, ed. FEATHERSTONE 67, 11-18: émei Toivuv 1 év ToOTOIG OUOIWOIG, OXEOIG

TIC 000X, UEGITEVEL TOIG KOTA THV UPEPEIOY KOVWVODOIV GKPOIC, TG TE OUOIODVTI Kol TG OO10VUEVW dnui, Evol Kol

oLVaTTTEL T €10et TADTA, KAV Tfj PVOEL DIEGTNKEV. €l Yap Kol GANO Ko GANO Tf) GVOEL TUXO1 EKATEPOV, AN’ 00K BANOG

Kol GAAog Dt ToD TUmOL yap, ToD €€ Apxfic 1 yvoig éyyiveton, kol év abT® TOD Yeypouuévov ) LITOOTAOIG

xaoparon (Da nun die bei ihnen existierende Ahnlichkeit, die eine Beziehung darstellt, zwischen den geméaR ihrem

Sich-gleichen kommunizierenden beiden Enden vermittelt, ich meine zwischen dem &hnlich Machenden und dem

die Ahnlichkeit Empfangenden, vereint und fiigt sie diese der Gestalt nach zusammen, auch wenn sie ihrer Natur

nach getrennt sind. Denn wenn auch beides seiner Natur nach ein je Verschiedenes ist, so ist doch nicht der eine
vom anderen getrennt: durch das Abgebildete ndmlich vollzieht sich das Erkennen des Urspriinglichen, und in ihm
wird die Substanz des Gemalten erkannt — E. B.-P.); Theodoros Studites, Antirrheticus 1, PG 99, 344 B-C: Ottw
kai év eikovi eivon TV OEOTNTA EIMWV TIG OVK &V QuapTn TOD déovrog: émel kai &mi TOmOV oTAPOD TOV Te BAAWY

Oeiwv avaOnuatwy, dAA> o0 Guoikf] Evioer ob yap oapE 1 Oewbeion” oxeTikfj 0¢ ueTOAWEL, OTL XAPITL Kol TIUf] T

petéxovrta (So dirfte man auch, wenn man sagt, dass die Gottheit im Bild ist, das Richtige nicht verfehlen, da das

ja auch bei der Abbildung des Kreuzes und der ibrigen Gott geweihten Dinge der Fall ist, aber nicht aufgrund
einer Vereinigung der Natur nach, denn es handelt sich nicht um das vergéttlichte Fleisch, sondern durch eine

relative Partizipation, da das Teilhabende aufgrund von Gnade und Verehrung teilhat — E. B.-P.).

Theodoros Studites, Parva Catechesis, ed. AUVRAY 55, 39-42: moow ye udhiov thyv eikdva Xplotod TIpnTéov Kai

TTPOOKLVNTEOV, &P’ 1), OOC &V E0OTTPW, ATOG E0TIV O EKPOIVOUEVOC TE KO TTPOOKLYVOVUEVOCS VoI Yop alith gikdvog

70 éEerxovilouevov kot idog péperv (Um wie viel mehr ist das Bild Christi zu ehren und zu verehren, auf welchem

er es ist, der wie in einem Spiegel abgebildet ist und verehrt wird; denn das liegt in der Natur des Bildes, dass es
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Diese Auffassung des religidsen Bildes, wie sie sich in der zweiten Phase des Ikonoklasmus
ausgeformt hatte, scheint bis in die Mitte des 11. Jahrhunderts ihre Giltigkeit beibehalten zu
haben.” Allerdings folgt aus der besonderen Hervorhebung der Ahnlichkeit der Form im
Verhaltnis zwischen Abbildung und Archetypus durch die Theoretiker des 9. Jahrhunderts eine
Vorstellung von dem religiosen Bild als einem allzu menschlichen Produkt, das auf den Bereich
des Sichtbaren, des sinnlich Wahrnehmbaren beschrénkt ist, der dann seinerseits die Grenzen
menschlicher Kenntnis des gottlichen Archetypus abzustecken scheint. Diese enge Auffassung
wurde offenbar von einigen Denkern des ,,philosophischen* 11. Jahrhunderts aufgrund ihres
Verlangens nach einer Erfahrung des Transzendenten noch im Diesseits als ungeniigend
empfunden, und hier durften die aus dieser Zeit stammenden regen theoretischen Diskussionen
iiber das religidse Bild als materielle Statte des Géttlichen ihren Ausgang genommen haben.”

Im Rahmen dieser theoretischen Auseinandersetzung mit dem religidsen Bild hebt der
Mystiker Symeon Neos Theologos (um 949-1022) in seiner Argumentation den allzu mensch-
lichen, auf die materielle Ebene beschrankten Charakter des Bildes noch deutlicher hervor,
indem er jegliche Mdglichkeit negiert, eine Kenntnis des Géttlichen durch irdische Mittel zu
erreichen — seien das Worte oder Bilder. Damit vertritt er die Unmdglichkeit der Theologie
selbst. Eine Kenntnis des Transzendenten sei nur durch die optische Erfahrung einer spirituellen
Vision erreichbar, in der sich das Géttliche von selbst dem wiirdigen Empfanger offenbart.”
Anders betrachtet Michael Psellos (1018-um 1078) den menschlichen Charakter des religitsen
Bildes nicht als Hindernis fur eine — wenn auch nur extraordindre — Erfahrung des gottlichen
Archetyps durch seine materielle Darstellung. Denn das gottliche Wesen soll bei besonderen
Anlassen in das religiose Bild eingreifen und die irdische Abbildung auf wundersame Weise
einen Moment lang in ihren himmlischen Archetyp transformieren.” Eustratios von Nikaia (um

das Abgebildete der Gestalt nach enthélt — E. B.-P.). Zu den verschiedenen ikonophilen Theorien des 8. und 9.
Jahrhunderts siehe BARBER, Figure and Likeness 72-81; 107-123, hier besonders 121-123. Fir eine
Zusammenfassung siehe PENTCHEVA, Performative Icon 632-634. Zusammenfassend zu den theoretischen
Auseinandersetzungen wahrend des Bilderstreits s. jetzt auch dieselbe, What is a byzantine icon? 266-273.
2 Djes belegt z.B. eine Homilie des Patriarchen Michael Kerularios von ca. 1050-1055 anlasslich des Festes der
Orthodoxie, die das Synodikon der Orthodoxie in der Form wiedergibt, die es im Laufe des 9. Jahrhunderts
angenommen hatte; sieche BARBER, Logic of Painting 13 mit Anm. 61 und 14 mit Anm. 62. Am sogenannten
»Sonntag der Orthodoxie“ — d.h. am ersten Sonntag der Fastenzeit vor Ostern — feiert die Ostkirche die
Wiederherstellung des Bilderkultes nach dem Bilderstreit. Das Fest findet eine erste Erwahnung im Klétorologion
des Philotheos aus dem Jahr 899 und ist fest etabliert im Zeremonienbuch des Konstantinos Porphyrogennetos aus
der Mitte des 10. Jahrhunderts, vgl. BARBER, Logic of Painting 2 mit Anm. 4. Das Synodikon der Orthodoxie (J.
GOUILLARD, Le Synodikon de I’Orthodoxie. Edition et commentaire, TM 2 [1967] 1-316) erreichte seine erste
definitive Form Ende des 9. Jahrhunderts. Ab der Mitte des 11. Jahrhunderts und zunehmend wahrend der
Herrschaft der Komnenendynastie (1081-1185) erfuhr der Text eine Reihe von Anderungen, wobei die
Vorstellung von der Identifikation des Bilderkultes mit der Orthodoxie einer Revision unterzogen wurde, siehe
BARBER, Logic of Painting 2.
BARBER, Logic of Painting 21-22.
BARBER, Logic of Painting 23-59. Vgl. z.B. Symeon Neos Theologos, Catéchéses 23-34, Actions de Graces 1-2,
ed. KRIVOCHEINE — (ibers. PARAMELLE, 350.264—352.272: "AA\G yap TéMv Avrmodpevog kai obtwe addig ideiv ot [SC.
TOV Aeomtotnv] Emmoddv, w¢ iAoV moTe TPOG TO ThV dxpavTov gikova Thig o Tekovong domaoacdotr Kol Tt
TPOCETESH, ADTOC TTPO TOD AvaoThivai Ue, EVTOC THS TOATTWPOL Kopdiag Hov, w¢ GG dmoterécag adtnv, Opadng
pot, kai TOTe Eyvov 811 év Euoi o8 YyvwoT®dC Exw. ATtO 00V TOTE 0DXI UVNUOVEDWY GOV KOi TV TIEPL O& AYATWY 08 &I
TR TOV TOIOVTWY UVNUNG, GAA’ €v €U0l OE, TNV EVUTTOOTOTOV dyamny, éxev én’ dandeiog émiotevoa (Aber wieder von
Schmerz erfillt und auch jetzt wieder voller Sehnsucht, dich [sc. den Herrn] zu sehen, als ich einmal hinging, um
das unbefleckte Bild derer, die dich geboren hat, zu kiissen und vor ihm niederfiel, habe ich dich, bevor ich wieder
aufstand, in meinem armen Herzen gesehen, das du gleichsam zu Licht gemacht hast, und da erkannte ich, dass
ich dich in intelligibler Weise in mir habe. Von da an nun liebte ich dich, nicht indem ich an dich und das, was mit
dir ist, dachte, aufgrund der Erinnerung an dieses, sondern ich war tberzeugt, dich, die personifizierte Liebe, in
Wahrheit in mir zu haben — E. B.-P.).
BARBER, Logic of Painting 61-98. Vgl. z.B. Michael Psellos, Eloge funebre de Nicolas de la Belle Source par
Michel Psellos moine a I’Olympe, ed. GAUTIER, 51.491-499: "Ana€ Toivuv v ékeivng eikova Tpoabeic kai ATEVRG
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1050-1117) betont wiederum die allzu begrenzten Kapazitdten des religitsen Bildes als eines
materiellen Objektes und betrachtet sie dhnlich wie Symeon Neos Theologos als ungeeignetes
Mittel, um von etwas Transzendentem Kenntnis zu erlangen. Anders als Symeon vertritt er aber
die Ansicht, dass es dem Menschen mdglich ist, eine Erfahrung des Géttlichen auf intellek-
tueller Ebene mittels der Theologie oder der Philosophie zu erreichen.” Im Gegensatz zu all

76

EvIdwv, TNV ToD Apxayyéhov Tpoc avTniv Adiet dpwvAv, vOv uev dAlo, vOv d¢ GANo, TO “xaipe”, émdpOeyyduevoc, kol
oUTw On mpog pérog pubuiCwv Thv eddnuiay Opd TNV Oeiov €ikOVH — MG pE TPOUOG Kol EKOTOOIG EmElot —
uetaforoboav &Bpowe i pvov capkoc. Kai toic dpOaAuoic mpdTov AvTwmnoooa mpog adTov, & Gpikwdovg
OPANATOG Kol AKOVOUATOGC, IAEW OUUATL, “Xaipe Kol o0, TATEP”, fipéua browiBupilovoa Toig xeileow Epnoev. ‘O de
ATOPaXW Yuxii Kol “yxaipw”, dpnoiv, “émeidn oe v xopdc aitiov 6p®” (Einmal nun stellte er ihr Bild vor sich hin
und betrachtete sie unverwandt, und dann sagte er das zu ihr, was der Erzengel gesagt hat, bald das eine und bald
das andere, indem er jeweils das ,,Freude sei mit dir* hinzufigte. Und indem er so die Lobpreisung als Lobgesang
modulierte, schaute er auf das gottliche Abbild — doch mich erfasst Schrecken und Schauder —, welches plétzlich
zu Fleisch und Blut wurde. Und indem sie zunéchst die Augen auf ihn richtete — oh welch ein Schauder, das zu
sehen und zu horen, sagte sie mit gnédigem Blick, indem sie die Worte leise mit den Lippen flusterte: ,,Freude sei
auch mit dir, Vater*“. Er aber sagte mit vélliger innerer Ruhe: ,,Ich freue mich, da ich dich, die Ursache der
Freude, sehe* — E. B.-P.). Derselbe, De miraculo in Blachernais patrato, ed. FISHER 205.132 — 206.139: ¢ d¢ mepi
TNV €ikOva TEMAOG AOPOOV HETEWPILETO WOTTEP TIVOG OOTOV DITOKIVIGAVTOC TTVEVUOTOC, KOl £0TI TO TIPRYUA TOIG UEV
un idodowv dmiotov, Toig d¢ idodor mapddoEov kai Tod Oeiov mvebuaTog AvTiKpug KGB0dog. TvvearhdooeTal d¢ TR
TEAOLUEVY Kai 1) popdr The Bedmoudog, oiuai, dexouévn ThHy Euypuyov émdnuiov odThc ko TO APavec T@ dovouévey
emonuaivovoa (Der Vorhang um das Bild aber hebt sich plétzlich empor, als ob ein Windhauch ihn sanft bewegte,
und dieses Geschehene ist fiir diejenigen, die es nicht gesehen haben, ganz unglaubwiirdig, fiir die aber, die es
gesehen haben, wundersam und so etwas wie die Herabkunft des Heiligen Geistes. Zugleich mit dem, das sich da
zutragt, verandert sich aber auch die abgebildete Gestalt der Jungfrau, die den géttlichen Sohn tragt, glaube ich,
da sie deren lebendige Einwohnung erfahrt und das Unsichtbare durch das auerlich Wahrnehmbare anzeigt — E.
B.-P.). Derselbe, In crucifixionem, ed. FISCHER 197.862-866: Zot1 uév ) Eupuxoc abtn ypadn ék TRV oig ovykeiton
ovvteBeiuévov [scribendum cuvreBeiuévn] &g Epiota, O & Bhov Euypuyov €idog koi DTEp ToDTO dokel, (O givat TH
gikovi dix00ev 1O Chv, T® TE Kot TEXVNY EEwpoidobat kai TG Kot xaptv €T€pw un gotkévou (Dieses lebendige
Bildnis ist aus den Materialien, aus denen es besteht, in vollendeter Weise zusammengesetzt, das Ganze erscheint
als lebendiges Abbild und Uber dieses hinaus, so dass das Bild seine Lebendigkeit aus zwei Quellen bezieht:
dadurch, dass sie den Regeln der Kunst entsprechend &hnlich ist, und dadurch, dass sie aufgrund der géttlichen
Gnade nichts anderem gleicht — E. B.-P.). Ebenda 197.872-879: adt® &’ ékeive 1@ €ud Xp1ot@® drmeoikévar TovTny
[sc. v ypadnv] onui [...] obTw yodv pot kdkeivog dmnwpfiobot dokel €v Opoiw TG oxNUOTI, €V OUOoiEW TH XPWUATL
Kol 00K av droudropnrioaipt O¢ KpeitTwy Emotacio THV ToD EEEIKOVICAVTOG XETPA LETA KO TOD EMOTATODVTOG VOOG
TIPOG TNV TpwToTLTTOV EKeivnv Gviveyke ypadnv (Ihm selbst, meinem Christus, so sage ich, gleicht es [sc. das
Bildnis] [...] Auf diese Weise scheint mir nun auch jener am Kreuz zu héngen, in der gleichen Haltung, in der
gleichen Farbe; und ich habe eigentlich keinen Zweifel, dass eine Ubernatiirliche Fursorge die Hand dessen, der
die Abbildung geschaffen hat, zusammen mit dem fiirsorgenden Geist zu jenem archetypischen Bildnis
hinaufgefuhrt hat — E. B.-P.).

BARBER, Logic of Painting 99-130. Vgl. z.B. Eustratios von Nikaia, Demonstratio, ed. DEMETRAKOPULOS 154:
"ETi | eikv TO oxfjpa kod Ty popdnv tod eikoviCouévov Aaupaver ov thv ovoiav (AulBerdem erhélt das Bild das
Aussehen und die Gestalt des Abgebildeten, nicht dessen Wesenheit — E. B.-P.). Derselbe, Dialogus, ed.
DEMETRAKOPULOS 141: Ei yap Ooduo [SC. motel ) €ikwv], o0 kot Gpvotv, GAN Omep dpvowv €oti 7O yvopevov: [...]
“Qote o0 TOV €ikOVWY EOTIV 1) EvEpyela, GANX THC TavTa TAnpovong Beiog duvauewe, Tpog fiv ai AuUdv poxai
avadpepopevar Toig evxoic tag €€ avThic kahoDvTan evepyeoiag kai wdereiog (Denn wenn es [sc. das Bild] ein
Wunder bewirkt, dann vollzieht sich das Geschehen nicht gemaR der Natur, sondern auf tbernatiirliche Weise;
[...] So dass die Wirkung nicht diejenige der Bilder ist, sondern diejenige der alles erfillenden gottlichen Macht,
an welche sich unsere Seelen mit ihren Gebeten wenden und so deren Wohltaten und Hilfen erbitten — E. B.-P.).
Derselbe, In Ethica Nicomachea Commentaria, ed. HEYLBUT, V1.7 319.37-320.19: 1) 8¢ codioe &mA®C Tepi THY TOV
OVTWV YV®OIV KATOYIVOUEVT, TOL TV 000IMV [...] TOV 8& KATd TOG 0VGiNG codOV kol Ta ko’ adTO Talg oboioig
Emoueva OAWG 60OV Kol ATADG 6odOV, TAVTWY O’ €IGETI €v odIQ KPATIOTOV TOV TEPL TAL APXIKWTEPO TRV OVTWV
Kotoytvopevov kai codiav kpartiotnv Thv émotiunv avtod, ftig éotiv 1 Bcohoyia (Die Weisheitslehre, die sich
einfach mit der Erkenntnis der wahrhaft seienden Dinge beschéftigt, das heilt mit den Wesenheiten [...]
denjenigen Weisen, der in Bezug auf die Wesenheiten weise ist und der in Bezug auf das, was unmittelbar mit den
Wesenheiten zusammenhéngt, vollig weise und einfach weise ist, und am hdchsten von allen auRerdem in der
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diesen Denkern argumentiert schlieflich Leon von Chalkedon (gewirkt 1080er/1090er Jahre)
fiir eine dauerhafte Présenz des Gottlichen im religiosen Bild. Da das Bild als materielles Objekt
die Form der heiligen Gestalt in sich tragt und dadurch den himmlischen Abgebildeten fir den
irdischen Betrachter ,lebendig” — d.h. auf spiritueller Ebene présent — macht, ist die Abbildung
in ihrer materiellen Beschaffenheit verehrungswirdig kraft der Gestalt des heiligen Archetyps,
die sie verfiigbar macht.”” In den Ausfilhrungen des Leon von Chalkedon spiegelt sich die im
Rahmen der damaligen kultischen Praxis verstarkte Verehrung des materiellen religidsen Bildes
als direkten Trégers gottlicher Gnade und Vermittlers gottlicher Prdsenz wider — auch wenn eine
solche Vorstellung von der offiziellen Theologie nicht unterstiitzt wurde.”® Bezeichnend fiir
diese Diskrepanz ist neben der Zunahme der als wundertétig geltenden und mit &ffentlichen
Prozessionen gefeierten Heiligenbilder in der zweiten Halfte des 11. Jahrhunderts auch das
Verhalten des Kaisers Alexios I. Komnenos selbst, der die Ansichten Leons offiziell im Rahmen
eines Konzils (1094/95) verurteilt hatte: Als der Kaiser einmal ernsthaft an Fieber erkrankte,
liel er sich ein Tuch umhéangen, das davor vor dem Christus-Bild auf dem Chalke-Tor von
Konstantinopel gehangen hatte, im Glauben es handele sich dabei aufgrund des Kontaktes mit
dem Heiligenbild um geheiligte und darum heilkréftige Materie.”

Leons theologische Argumentation bezlglich der Bilderverehrung wird in der im Auftrag
des Kaisers Alexios I. Komnenos verfassten Panoplia dogmatike des Euthymios Zigabenos und
im Florilegium des Sebastokrators Isaak Komnenos — des Bruders des Kaisers — widerlegt.
Diese Texte machen das alte Argument wieder geltend, dass keinerlei Erfahrung des Gottlichen
im Bild als materiellem Objekt moglich sei.® Aber trotz dieser scheinbaren Riickkehr in die
ikonophile Rhetorik des 9. Jahrhunderts offenbart doch die Tatsache, dass das religiése Bild
durch das 11. und frihe 12. Jahrhundert hindurch immer noch zur Debatte stand, die vorherr-
schende Unzufriedenheit mit den allzu engen Grenzen dieses theologischen Erbes. Letztlich
verlangten die Glaubigen danach, dass der himmlische Gegenstand des religitsen Bildes ihren
begrenzten irdischen Erfahrungsmadglichkeiten zugénglich sei. Doch so etwas konnte nur durch
einen gottlichen Eingriff geschehen, der das irdische Objekt des religitsen Bildes auf

Weisheitslehre denjenigen, der sich mit den urspriinglichsten von allen Seienden beschaftigt, und die héchste

Weisheitslehre auch dessen Wissenschaft, welches die Theologie ist — E. B.-P.).
""BARBER, Logic of Painting 131-143. Vgl. z.B. Leon von Chalkedon, Epistolé pros ton basilea Alexion ton
Komnenon, ed. LAURIOTES 415 (zitiert nach WEYL CARR, Leo of Chalcedon and the Icons 580, Anm. 14): Eikov
Aéyetou €mi Te Xp1otod kai g OeoTOKOL Kol TV TIHiWY AyyE WY Kai TavTwv TV ayiwv Kol 0oiwy avdpdv Kol TO
ovvauddTepov: fitol 1| VAN Te koi O TavTy éyypadeic xapaktip (,,Bild“ wird bei Christus, der Theotokos, den
verehrungswirdigen Engeln und allen heiligen und seligen Ménnern beides genannt, namlich sowohl die Materie
als auch das in ihr gemalte Abbild — E. B.-P.). ) Ebenda 446 (zitiert nach WEYL CARR, Leo of Chalcedon and the
Icons 581, Anm. 17): Tnv pévrot eikovikiiyv DAV Tiuduev ®¢ Ogiov avadnua 100 @eod Tuyxdvovoayv, Kol
TIPOCKUVODUEY TOOTNY Kol AOTalOUEDa, OO AXTPELTIKDG, GANN TIUNTIKAGC TE Ko OXETIKOG dix TOV ToD Xp1oTod
xapaktipa (Die Bildmaterie ehren wir, da sie ein gottliches Weihbild Gottes ist, und wir verehren sie fulfallig und
kussen sie, nicht in anbetender Weise, sondern in ehrender Weise und relativ, und wir tun das wegen des Abbildes
Christi — E. B.-P.). Ebenda 415 (zitiert nach WEYL CARR, Leo of Chalcedon and the Icons 581, Anm. 18): taig uév
yop GAoug €ikO01 TIUNTIKA TE KO OXETIKN TTPOOKLVNOoIG drrovéuetat [...] dix Tov kowvov Aeomotnv (Den dbrigen
Bildern wird eine ehrende und relative fuRféllige Verehrung zuteil [...] wegen des gemeinsamen Herrn — E. B.-P.).
Dazu siehe jetzt auch die kiirzlichst erschienene Monographie von PENTCHEVA, Sensual icon, Kap. 7: ,,Inspirited
Icons, Animated Statues, and Komnenian Iconoclasm®.
™ |oannes Zonaras, Epitome Historiarum, ed. BUTTNER-WOBST 111 18, 1, 25. Siehe WEYL CARR, Leo of Chalcedon
and the lcons 582-584 und PENTCHEVA, Epigrams on Icons 122-123. Zur Bildertheorie Leons von Chalkedon
siehe auch dieselbe, Icons and Power 152-154; vgl. jetzt auch dieselbe, What is a byzantine icon? 275-276.
BARBER, Logic of Painting 143-157. Das bildertheologische Kapitel 22 der Panoplia dogmatike des Euthymios
Zigabenos (PG 130, 20-1360) und das Florilegium des Isaak Komnenos (das sich anhand einer
Manuskriptbeschreibung teilweise rekonstruieren lasst, siehe BARBER, Logic of Painting 143, Anm. 50) bestehen
in gesammelten Textabschnitten aus Werken friiherer ikonophiler Autoren — des Theodoros Studites, der
Patriarchen von Konstantinopel Nikephoros und Germanos — und aus den Akten des siebten dkumenischen
Konzils von Nikaia (787).
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wundersame Weise transformierte und die darin abgebildete heilige Gestalt auf spiritueller
Ebene préasent, also ,,lebendig* machte.®

Die Wahrnehmung von byzantinischen religidsen Bildern durch den zeitgendssischen
Betrachter als ,,lebend” beruht nicht zuletzt auch auf der als ,,Extramission* bekannten Theorie
des Sehens, welche die Byzantiner aus dem antiken Denken iibernommen hatten.®? Nach dieser
Theorie wird das Sehen nicht als passiv, sondern als ein interaktiver Vorgang zwischen dem
Sehenden und dem Gesehenen verstanden. Das Auge sendet optische Strahlen, die das gesehene
Objekt bertihren und sein auf taktile Weise erfasstes Bild ans Auge und letztlich an den Intellekt
zuriickschicken. Der taktile Aspekt dieses Prozesses erhebt das Sehen in den Rang eines aktiven
und machtvollen Sinnes — eine Auffassung, fiir die der Glaube an den bdsen Blick bezeichnend
ist.® Aber nicht nur die Augen des Betrachters, sondern auch die der abgebildeten Heiligen
besitzen dieselbe Macht, da fur den Glaubigen in ihnen die gottliche Energie ihrer himmlischen
Archetypen lebt. So kann der irdische Betrachter mittels des taktilen Vorgangs des Sehens
durch die materiellen Bilder der heiligen Gestalten mit ihren himmlischen Archetypen selbst
interagieren. In Kombination mit dem religiésen Glauben hebt die Theorie der Extramission die
Grenzen zwischen der realen Welt des Betrachters, der kiinstlichen Welt in den Abbildungen
und letztlich auch der géttlichen Sphére auf.

Religiose Bilder werden durch den irdischen Betrachter schlielich auch auf einer sinnlich-
materiellen Ebene als lebendige Erscheinungen des Transzendenten wahrgenommen. Denn die
religiésen Bilder bieten, wie Bissera PENTCHEVA kurzlich argumentiert hat, dem glaubigen
Byzantiner kein ausschlieRlich optisches, sondern ein reiches, alle Sinne umfassendes
Erlebnis.®* Ob als Teile der Dekoration einer Kirche oder als private Andachtsgegenstinde, die
heiligen Bilder werden gezielt in Szene gesetzt. Sie erhalten einen besonderen Platz auf Pulten
und werden mit Verkleidungen aus Edelmetallen oder mit kostbaren Textilien verziert. Vor
ihnen brennen Kerzen, Ollampen und WeihrauchgefaRe, und es werden Gebete vorgetragen und
Hymnen gesungen. Sie werden korperlich mit FulRfallen und Kissen verehrt. Im flackernden
Kerzenlicht und dem Dunst des Weihrauchs und des Atems der Menschen entstehen Reflexe
und Effekte, die die kostbaren Materialien der religiosen Bilder zum Glanzen und Schimmern
bringen und so den Eindruck erwecken, dass sich die heiligen Gestalten vor den Augen der
Glaubigen in Bewegung setzen und zum Leben erwachen.®

8 BARBER, Logic of Painting 159-163. Sehr bezeichnend fiir diese Auffassung der heiligen Abbildungen im 14.
Jahrhundert ist die Formulierung in einem Epigramm des Manuel Philes auf ein Bild der Gottesmutter (Miller |
214-215, F 41 vv. 1-4): Ex omapyavwv TAOLTOV oe Bepunyv mpootatty / éypopaunv oe mpidTov &v Th kopdig / 10
devTepov d¢ Lwypad® oov TOV TUTOV, / Tval oe kai kat® Oypiv ¢ Eunvovv BAénw (Da ich dich von Kindesbeinen an
als warme Beschitzerin besitze, / habe ich dich erst einmal in mein Herz eingeschrieben; / zum Zweiten aber male
ich auch dein Abbild, / damit ich dich als lebendig auch vor Augen sehe — E. B.-P.). Ein dhnliches Zeugnis liefert
auch das Troparion des Zeitgenossen des Philes Nikephoros Kallistos Xanthopulos auf das Bild der Gottesmutter
Hodegetria: Poésies rythmiques, ed. JUGIE 366: BAémovreg TOV TOMOV GOL E€vapydg, / (domep oe mapodoay,
‘OdnynTpIa, Eudavig, / oidueda, kOpN, TO YEVOS XPIOTWVVNWY, / Kail TTAVTEG OAOYUXWG ool karTadpevyouev (Indem wir
dein Abbild deutlich sehen, / glauben wir, dass du, Hodegetria, gleichsam als Erscheinung anwesend bist, /
Jungfrau, wir, das Volk, das Christi Namen tragt, / und alle begeben wir uns aus vollem Herzen in deine Obhut —
E. B.-P.). Vgl. auch Werkverzeichnisse: Verzeichnis IV (20) vv. 9-13.

8 NELSON, Ekphrasis and Vision 150-159.

8 Zum Volksglauben an den bdsen Blick im Christentum und im Islam siehe z.B. KaHL, Béser Blick. Speziell zur
Kraft des Blickes in der griechischen Literatur siehe RAkoczy, Boser Blick, Macht des Auges und Neid der
Gotter.

8 PENTCHEVA, Performative Icon; dieselbe, Epigrams on Icons; Siehe auch JAMES, Senses and Sensibility. Vgl. jetzt
auch PENTCHEVA, Sensual Icon und dieselbe, What is a Byzantine Icon? 273-274. Die Art und Weise, wie die
byzantinische religiése Kunst ihre materiellen Mittel einsetzt, um dem glaubigen Betrachter géttliche Prasenz
wirkungsvoll zu vermitteln, untersucht eingehend anhand konkreter Beispiele byzantinischer Kultobjekte die
kirzlich erschienene Monographie von Peers, Sacred Shock.

% Das Element der Bewegung und der Veranderung der dusseren Form wird auf der Grundlage der neuplatonischen
Philosophie — speziell dem Konzept, wonach untergeordnete Dinge an (bergeordneten Anteil haben — als
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Bei den heiligen Bildern werden wertvolle Materialien kunstvoll eingesetzt, um dem
irdischen Betrachter ein lebendiges, unmittelbares sinnliches Erlebnis des Himmels zu bereiten,
wéhrend die beschreibenden Epigramme, die sie begleiten, eine parallele Funktion dazu auf
intellektueller Ebene erfiillen. Sie lassen die heiligen Abbildungen aufleben, sich bewegen und
sprechen und bringen damit ihre spirituelle Dimension durch das Wort bildhaft und lebendig
zum Ausdruck.®

1.4 DAS STILMITTEL DES ,,BESEELTEN BILDES* IN DER BYZANTINISCHEN
EPIGRAMMATIK

Das Stilmittel des ,beseelten Bildes” ist bekanntermaRen ein topos der griechischen
Dichtung und Rhetorik seit der Antike. Aber in der christlichen byzantinischen Epigrammatik
zwischen dem 7. und dem 14. Jahrhundert ist diese Technik nur sporadisch belegt. Bisher liel3en
sich lediglich 48 Beispiele aufspiiren, wobei 22 davon aus der Feder des Zeitgenossen des
Philes Nikephoros Kallistos Xanthopulos stammen und sehr wahrscheinlich unter Philes’
Einfluss entstanden sind.!” Unter den byzantinischen Epigrammatikern scheint Manuel Philes
der Einzige zu sein, der das Stilmittel in groRem Umfang und in vielen Variationen als zentralen
Baustein zur literarischen Gestaltung seiner Verse verwendet, und gerade darin darf ein
konkretes Indiz fur die geistige Affinitdit der Epigramme des Philes zu der sogenannten
Anthologia Planudea erkannt werden. Denn die byzantinistische Forschung hat schon seit
langer Zeit das epigrammatische Werk des Manuel Philes in Verbindung zur Anthologie antiker
Epigramme gebracht, die dessen etwas dlterer Zeitgenosse, der gelehrte Modnch Maximos
Planudes (ca. 1255-1305), um das Jahr 1300 kompilierte.® Bereits Karl Krumbacher® und

Manifestation der gottlichen Présenz im materiellen Bild interpretiert. Von dieser Auffassung ausgehend
argumentieren PENTCHEVA, lcons and Power 149-161 und BARBER, Living Painting fiir die Interpretation des
Terminus empsychos graphe (beseelte Schrift bzw. beseeltes Bild), der in den Schriften des Michael Psellos
vorkommt, als ein ,,von dem heiligen Geist bewohntes* Bild im Gegensatz zu der von der &lteren Forschung
(MaGUIRE, Art and Eloquence 53-83; BELTING, Likeness and Presence 261-296) vorgeschlagenen Deutung als
Hinweis auf eine neue ,,naturalistische” Weise der Malerei. In dieselbe Richtung beziiglich der Bedeutung von
empsychos graphe, aber aus der Sicht der Rhetorik und nicht derjenigen der Philosophie argumentiert CORMACK,
Living Painting 244-245: ,, The term "living painting" or "animated scripture" emerges as a way of describing how
belief is represented and communicated by art.“ [...] ,,the self-consciously rhetorical writer aims to control the
viewing process by an authoritative set of statements about how the faithful should respond to art. Here lies the
power of rhetoric. Zur Interaktion des ,.lebenden religiosen Bildes“ mit seiner Umgebung und der Verwandlung
der Letzteren zum ,,sakralen Raum® siehe LIDOV, Spatial Icons und derselbe, Hierotopy.

% Eine ghnliche Funktion hat auch die rhetorische Gattung der byzantinischen Ekphrasis auf religiose Abbildungen,
die sich — anders als die meistens kurzen Epigramme — in ausfiihrlichen Prosa- oder Verskompositionen mit ihrem
Gegenstand auseinandersetzt. Dazu siehe JAMES, Art and Lies 64; WEBB, Aesthetics of Sacred Space 69; JAMES —
WEBB, Ekphrasis and Art 11-13.

87 Siehe Werkverzeichnisse: Verzeichnis IV.

8 Maximos Planudes kompilierte seine Anthologie hauptsachlich auf der Grundlage der Epigrammsammlung des
Konstantinos Kephalas aus dem friihen 10. Jahrhundert, die ihrerseits durch Konstantinos Rhodios Mitte des 10.
Jahrhunderts ergénzt und redigiert jene Form annahm, welche heute als Anthologia Palatina bzw. Graeca bekannt
ist, sieche LAUXTERMANN, Byzantine Poetry 115-116. Der einzige erhaltene Beleg fiir einen persénlichen Kontakt
zwischen Planudes und Philes ist ein kurzer Brief des gelehrten Ménchs an den Dichter: Maximos Planudes,
Epistulae, ed. LEONE, Epist. 84: T®d ®1Afj kvp®d Mavouvnh.

89 KRUMBACHER, Geschichte 728: ,,Wie die friiheren Sammlungen hat auch die des Planudes auf die epigrammatische
Produktion befruchtend gewirkt. Einige Jahrzehnte nach ihrer Ver6ffentlichung erstand in Manuel Philes ein Poet,
der sich in allen Spielarten der alten Epigrammatik, freilich meist mit wenig Gliick, versuchte.*
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spater der franzésische Herausgeber der Anthologia Graeca Pierre Waltz® erkannten in der
Anthologie des Planudes sogar den eigentlichen Impuls fir die Epigrammproduktion des Philes
— auch wenn sie seine dichterische Leistung unterschiedlich beurteilten. Im speziellen Fall des
Stilmittels des ,,beseelten Bildes*, welches Philes in 119 von seinen heute in den Editionen von
E. MILLER und Ae. MARTINI vorliegenden 472 Epigrammen auf Bilder verwendet, lasst die
Tatsache, dass die zu seiner Zeit entstandene Anthologia Planudea 597 Epigramme auf Bilder
enthalt,®® von welchen 122 das Stilmittel des ,beseelten Bildes“ als zentrales Bauelement in
allen seinen Erscheinungsformen aufweisen, tiber seine Inspirationsquelle wenig Zweifel.

Die Epigramme auf (Stand-)Bilder der Anthologia Planudea beziehen sich freilich auf
Erzeugnisse der dreidimensionalen, naturalistischen Plastik des Hellenismus und der Kaiserzeit,
die oft sogar Kopien viel élterer Meisterwerke aus der klassischen Antike darstellen, wéhrend
Philes seine eigenen Epigramme auf Bilder im spéten Byzanz des 14. Jahrhunderts anhand von
zweidimensionalen, keineswegs naturgetreuen und in der Regel sakralen Darstellungen
komponiert, d.h. in einem vollig unterschiedlichen Kontext der Kunstproduktion, aber auch der
Kunstrezeption. Daher wird das aus der antiken Literatur tbernommene Stilmittel den
verdnderten kulturellen Bedingungen im spatbyzantinischen Kontext angepasst und bleibt
dadurch funktionsfahig, dass es sich nicht mehr auf das Konzept des bildlichen Realismus,
sondern auf die angestrebte lebhafte emotionale Reaktion des glaubigen Betrachters auf das
religidse Bild bezieht.”

In der Tat ist der Punkt, an dem sich die Gedichte des Philes von ihren antiken Vorbildern in
erster Linie unterscheiden, der sakrale Charakter ihres Gegenstandes. 101 der insgesamt 119
Epigramme des Philes auf Bilder, die das Stilmittel des ,,beseelten Bildes* einsetzen, beziehen
sich auf die Abbildung einer heiligen Gestalt und thematisieren ihre Uberirdischen, gottlichen
Dimensionen. Dagegen haben nur 27 der insgesamt 122 entsprechenden Epigramme auf Bilder
aus der Anthologia Planudea Gotter- oder Halbgotterbilder zum Gegenstand, aber auch diese
weisen keineswegs eine sakrale Farbung auf. Vielmehr bedient sich die antike heidnische
Epigrammatik des Stilmittels des ,,beseelten Bildes* auf einer rein profanen Ebene im Sinne des
Lobes der Vollkommenheit der kiinstlerischen Leistung — und das sogar in jenen Versen, die das
Stilmittel auf ganz raffinierte Art und Weise verwenden.**

% Anthologie Grecque, ed. WALTZ I xxxiv: ,,Mais dés I’époque o elle [d.h. die Anthologie des Planudes — E. B.-P.]
avait paru, sa publication avait donné une nouvelle impulsion a la poésie épigrammatique: quelques années plus
tard, Manuel Philés, ami et disciple de Planude, s’ exercait avec succeés dans toutes les branches de cet art.”

° In den modernen Editionen der Anthologia Graeca handelt es sich um die Gedichte mit den Nummern 584-826 im
Buch 1X und die Gedichte mit den Nummern 32-387 im Buch XVI, welches auch Appendix Planudea genannt
wird, da die in ihm enthaltenen Epigramme zwar in der Anthologia Planudea (Codex Marcianus gr. 481 aus dem
Jahr 1301), aber nicht in der uns erhaltenen Form der Anthologia Palatina (der groRte Teil in Codex Palatinus gr.
23 vom Ende des 10. Jahrhunderts und ein kleinerer Teil in Codex Parisinus Suppl. gr. 384) vorhanden sind. Wie
Marc LAUXTERMANN (Byzantine Poetry 85-86; 153 und Anthology of Cephalas 197, 201, 203-206) argumentiert,
bildeten diese zwei Gruppen von Epigrammen auf Kunstwerke urspriinglich in der Anthologie des Konstantinos
Kephalas eine zusammengehdrende Gruppe, die dann aufgrund einer Liicke in der handschriftlichen Uberlieferung
auseinandergerissen wurde, wahrend zu jener urspriinglichen Gruppe der Epigramme auf Kunstwerke noch einige
Gedichte gehorten, die heute in den sogenannten Syllogae minores Uberliefert sind. Zu diesen siehe jetzt
MaLTomiNt, Le sillogi minori di eta bizantina e umanistica.

% Siehe Werkverzeichnisse: Verzeichnis I11.

% vgl. dazu auch PIETSCH-BRAOUNOU, Rezeption der Anthologia Planudea.

% Dasselbe gilt auch fiir die Werke spaterer christlicher Dichter, wie z.B. Agathias Scholastikos aus dem 6.
Jahrhundert, die sich aber in Form und Inhalt die antike heidnische Epigrammatik zum Vorbild nehmen. Hier zwei
ausgefeilte Beispiele flr Epigramme auf Bilder aus der Anthologia Planudea, das erste aus der Feder des Agathias:

Satyr
(ed. und ubers. BEckBY 1V 434-435, XV1. 244)

AbTopatwe, Zatvpioke, dOvag Te0G fxov iGhet,
1 Ti TOPOKAIVOG 0DAG BYEIG KOAAUW;
0¢ 8¢ yeAdv oiynoev - owg & &v dpBeyEato uddov,
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Wenn Manuel Philes dasselbe Stilmittel in seinen Epigrammen auf bildliche Darstellungen
verwendet, scheint er seinen Gegenstand primdr als Kultobjekt und nur sekundar als
Kunstobjekt zu behandeln. So geht es ihm nicht einfach darum, die Kunst fiir die realistische,
lebensnahe Darstellung ihres Gegenstandes zu loben, er greift vielmehr die religidse Funktion
der Bilder in seiner eigenen Epoche auf.* Tatséchlich scheinen die Verse dieser Epigramme in
erster Linie die spirituelle Prasenz der heiligen Abbildungen bildhaft zum Ausdruck bringen zu
wollen. Gleichzeitig scheinen sie danach zu streben, die tibernatirlichen Krafte der abgebildeten
Heiligen freizusetzen und zu Gunsten des glaubigen Betrachters zu aktivieren, indem sie die
Abbildungen durch das Wort aufleben, sich bewegen und (ber das Sprechen oder das
Schweigen frei verfligen lassen.

Dies gilt nicht weniger flr die Epigramme des Philes mit Bezug auf profane Darstellungen,
die dasselbe Stilmittel aufweisen. Denn nach der Argumentation von Eunice DAUTERMAN
MAGUIRE und Henry MAGUIRE sind die ,,offizielle* religidse und die ,inoffizielle* profane
Kunst in Byzanz sehr eng miteinander verbunden:*® Sehr oft koexistieren christliche und
profane Motive im selben architektonischen Raum oder sogar im selben Kunstobjekt, wobei die
profanen Abbildungen eine schiitzende Funktion fir das Sakrale Gibernehmen (z.B. im Fall von

G\ OTTO TEPTIWATG ETXETO ANOEdOVI.
oD yap knpog EpuKey * Ekwv 8’ ROTALETO o1ynv
Buuov OAOV TPEWOG TINKTIOOC GLOYOAID).

,.Klingt deine Fldte von selbst, kleiner Satyr, oder weswegen
neigst du das Antlitz und haltst dicht an die Ohren das Rohr...?"
Aber er lachelt und schweigt. Er gabe vielleicht eine Antwort,
doch von Freude verziickt steht er versunken in sich.

Denk nicht, ihn hindre das Wachs. Er schweigt aus innerem Triebe,
denn sein ganzes Gemdit wei3 nur von einem — dem Robhr.
Agathias Scholastikos

Satyr
(ed. und ubers. BEckBY 1V 436-437, XV1. 247)

ITavtec uev Latvpot prhoképTouot - €ine d¢ kai o0,
Ti TPOG EKAOTOV 0PV TOVOE YEAWTO XEEIG; —
,,OauBo¢ Exwv yeAOow, TG €k AiBov GAN0BEY GAANG
ovudepTog yevounv e€arivig ZATupog.

Samtliche Satyrn sind Spétter. Auch du. Und du lachst gar bei jedem,
den du gerade erblickst. Willst du nicht sagen warum? —

,El, ich lache vor Staunen. Da fligte man wieder und wieder
Steinchen an Steinchen, und dann ward ich, der Satyr, daraus.“
Neilos Scholastikos

% MAGUIRE, Image and Imagination 21-22 gelangt zu &hnlichen Ergebnissen anhand eines byzantinischen
Epigramms auf ein Bild mit der Kreuzigung Christi. Das Epigramm ist von einer Hand des 12. Jahrhunderts in
einem Codex des 11. Jahrhunderts geschrieben (Codex gr. 2722 der Universitétshibliothek Salamanca, fol. 11Y)
und lautet wie folgend: "H ¢piktov €ide Lwypddoc Oeod mébog, / fj Tod madovTog Eoxe ThHv ovvepyiav, / i Xpi1otog
avTOG 0TIV E0TAVPWUEVOG, / MG 1) Yovauk®dv poaptupel okuBpwrtotng (Entweder hat der Maler das schreckliche
Leiden Gottes gesehen, / oder er hatte die Mithilfe dessen, der gelitten hat, / oder es ist der gekreuzigte Christus
selbst, / wie die traurige Miene der Frauen bezeugt — E. B.-P.). Die inhaltliche Gestaltung der Verse geht auf ein
berlihmtes Vorbild aus der Appendix Planudea der Anthologia Graeca (ed. und Ubers. BECkBY IV 346-347, XVI.
81: Zeus des Pheidias, Philippos) zuriick: "H @eo¢ A0’ émi yfiv €€ odpavod, gikova deilwv / Pedio - fij o0 vy’ EBng
TOv O@eov dyouevog (Kam wohl vom Himmel der Gott, um selbst dir sein Antlitz zu zeigen, / oder stiegst du hinauf,
Pheidias, um ihn zu sehn?). Anders als sein Vorbild bietet das byzantinische Epigramm die zusétzliche Mdéglich-
keit an, dass Gott — hier der gekreuzigte Christus — selbst im Bild anwesend ist, was durch die traurigen Gesichter
der klagenden Frauen bewiesen wird. Folglich beobachtet MAGUIRE, Image and Imagination, 21-22: ,,... this poem
embodies a well-known topos, but as is often the case with Byzantine literature, the topos is presented with a twist
... the weeping women prove not just the realism of the work, but its reality. The real presence of Christ means, of
course, that he can respond to the viewer’s prayer. We have moved, therefore, from the aesthetics of the image to
its function.”

% DAUTERMAN MAGUIRE — MAGUIRE, Other Icons, durchweg, hier besonders 2, 96, 158-160.
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Darstellungen von wilden Tieren an der Tir, am Templon oder an der Turschwelle einer
Kirche®) oder als kontrastiver Hintergrund fungieren, vor welchem der sakrale Charakter der
christlichen Motive intensiver zur Geltung kommt.* Gleichzeitig schreiben die Byzantiner den
profanen Abbildungen dhnlich wie den Bildern der Heiligen und den Bildern der Kaiser® tiber-
natlrliche Kréfte zu, die dem Betrachter unter Umstdnden Nutzen oder Verderben bringen
kénnen'®

Wie so oft in der byzantinischen Literatur wird also bei ndherer Betrachtung auch im Fall der
Epigramme des Manuel Philes deutlich, dass die Verwendung von traditionellen literarischen
Mitteln durch byzantinische Autoren nicht einfach als uniiberlegte Ubernahme von zwar hoch
bewerteten, aber in einem byzantinischen Kontext nunmehr leeren Formen verworfen werden
kann. Die Nachahmung antiker Vorbilder (Mimesis) erweist sich auch hier als ein kreativer
Prozess, der in der neuartigen Verwendung tradierter topoi besteht. Die auf diese Weise ent-
stehenden Texte werden der historischen und kulturellen Realitat ihrer Zeit gerecht.

1.5 ZUR KONSTITUTION DES TEXTES

Fir den Text der im Hauptteil vorliegender Arbeit behandelten 119 Gedichte des Manuel
Philes wurden alle mir bekannten Handschriften,’® soweit sie mir zugénglich waren, anhand
von Mikrofilmen oder sonstigen Reproduktionen kollationiert. Es sind dies im Einzelnen (mir
nicht zugéangliche Handschriften sind mit einem Stern [*] gekennzeichnet):

A Atheniensis, Metoytov tod Iavayiov Tadov 351 (saec. XIV)
benutzt fir Nrn. 2, 5-8, 14, 15, 24-27, 30, 31, 34-41, 48, 49, 51, 52, 55, 58-62, 64-67, 70-74,
76-79, 89-94, 96, 100, 103-107, 112-116, 118, 119

Am Ambrosianus Y 49 sup. (saec. XVI)
benutzt fiir Nrn. 7, 70

*Ath Athous Dionysiou 264 (saec XVII)
enthalt Nrn. 29, 68

*Ath!  Athous Dionysiou 282 (saec. XV1)
enthalt Nrn. 16, 77

B Bononiensis 2911 (saec. XV/XVI)
benutzt fir Nrn. 2, 3,5, 7, 8, 17, 52, 60, 61, 70, 77, 89, 114, 116

Be Berolinensis Phillips 1566 (saec. XV1)
benutzt fir Nrn. 109

*Bu Bucurestensis, Biblioteca Academiei Roméane 410 (saec.XV1I)

7 Eiir Beispiele siehe DAUTERMAN MAGUIRE — MAGUIRE, Other Icons, Abb. 19, 62, 64, 65, 66, 120.

% Bezeichnend fiir die Koexistenz von Sakralem und Profanem in der Kunst sind z.B. die Philes-Epigramme Miller |
51, E 108 (Nr. 17 in der vorliegenden Arbeit) das sich auf den Marmorsarkophag des Propheten Daniel, der auf
Lowen steht, bezieht, und Miller 11 78, P 39 (Nr. 49 in der vorliegenden Arbeit) das einen mit den Marmorreliefs
von Schlangen und Léwen dekorierten Klosterbrunnen zum Gegenstand hat.

% Zum Glauben an die Uibernatirlichen Krafte von Kaiserbildern siehe MAGUIRE, Magic and Money 1039—1050.

100 HAUTERMAN MAGUIRE — MAGUIRE, Other Icons 167: ,,Once the Byzantines had accepted that their religious icons
were the sites of special powers, they looked at non-Christian images with the same expectations.”

102 \/gl. die Liste samtlicher Philes-Handschriften bei STICKLER, Psalmenmetaphrase 209-242.
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enthalt Nrn. 48, 116

Cremonensis 160 (saec. XV)
benutzt fir Nrn. 1, 8, 15, 26-28, 32, 38, 49, 51, 52, 54, 60-62, 69, 70, 75, 90, 98, 111, 116, 119

Escorialensis X.IV.20 (saec. XVI)
benutzt fir Nrn. 2, 3, 5-8, 15, 17, 24-27, 30, 31, 34, 35, 37-39, 41, 48, 52, 58-61, 64, 66, 68-74,
76, 77, 79-82, 89-94, 96, 103-107, 111-113, 116, 119

Escorialensis R.111.17 (saec. X1V)
benutzt fir Nrn. 2, 3, 5-8, 15, 17, 38, 52, 57, 60, 61, 70, 72, 89, 90, 112-115, 119

Hierosolymitanus Sabbas 150 (saec. X1V)
enthalt Nr. 77

Laurentianus 32,19 (saec. XV)
benutzt fur Nrn. 1, 2, 4-13, 16-27, 29, 31-37, 39-41, 48-56, 58-63, 65, 67, 68, 70, 72-74, 77—
79, 83, 84, 89, 90, 92, 96, 97, 100, 102, 104-109, 111-117, 119

Laurentianus 57,24 (saec. XV)
benutzt fir Nr. 109

Laurentianus Conventi Soppressi 98 (saec. X1V)
benutzt fir Nr. 112

Leidensis VVossianus gr. Q 18 (saec. XVI)
benutzt fiir Nrn. 65, 106

Monacensis gr. 281 (saec. XVI)
benutzt fir Nrn. 2, 17, 31, 34, 40, 41, 58, 62, 68, 74, 83, 102, 104, 107, 108

Marcianus App. gr. Cl. 11 105 (saec. XV1)
benutzt fiir Nrn. 62, 66, 69, 77, 78, 93

Mosquensis, Gossudarstwennyi Istoritscheskij Musej V1.437 (saec. XV)
enthdlt Nrn. 24, 96, 100, 112, 118

Parisinus gr. 2876 (saec. X1V)
benutzt fur Nrn. 14, 17, 24, 25, 30, 31, 33-41, 48, 49, 58, 59, 62, 64, 65, 67, 69, 71, 74, 76-81,
82, 91, 93-96, 99, 100, 103-106, 112-116, 118

Parisinus gr. 1630 (saec. X1V)
benutzt fiir Nrn. 109, 110

Taurinensis C.VIL.7 (saec. X1V)
benutzt fir Nrn. 14, 24, 25, 80, 81, 91, 99, 100, 105, 111, 117

Upsaliensis gr. 28 (saec. X1V)
benutzt fiir Nrn. 8, 25, 52, 92

Vaticanus gr. 1126 (saec. X1V)
benutzt fir Nrn. 6, 17, 25, 30, 31, 33-50, 58-61, 78, 85-88, 90, 99, 101, 103, 104, 106, 113-119
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Vi Vaticanus gr. 633 (saec. XIV)
benutzt fur Nrn. 55, 60, 61, 71, 77, 83, 84, 97, 102, 108, 118

V2 Vaticanus gr. 914 (saec. XV)
benutzt fir Nrn. 68, 77

V3 Vaticanus Palatinus gr. 141 (saec. XV)
benutzt fir Nr. 109

\Va Vaticanus Urbinas gr. 125 (saec. XIV)
benutzt fir Nr. 72, 73, 92

Va Vallicellianus Allatianus 132 (saec. XVII)
benutzt fir Nrn. 7, 55, 56, 60, 61, 68, 71, 77, 83, 84, 96, 97, 102, 108, 118

va! Vallicellianus B.70 (saec. XIV)
benutzt fir Nr. 70

Va2 Vallicellianus E.55 (saec. XIV)
benutzt fir Nrn. 112, 114, 115

va® Vallicellianus Allatianus 142 (saec. XVII)
benutzt fir Nr. 102

Vn Varsoviensis, Biblioteka Narodowa BOZ Cim. 125 (saec. XIV)
benutzt fiir Nrn. 89, 112-115

Vi Vindobonensis Historicus gr. 112 (saec. XIV)
benutzt flr Nrn. 14, 49, 61, 65, 67, 69, 71, 79, 82, 95, 106

Vit Vindobonensis Philologicus gr. 96 (saec. XIV)
benutzt fur Nr. 61

Vi Vindobonensis Historicus gr. 88 (saec. XV)
benutzt fir Nr. 77

Da in diesen Handschriften nur der Text derjenigen Gedichte Uberprift wurde, die im Rahmen
des Themas ,,beseeltes Bild“ behandelt worden sind, war es nicht mdéglich und auch nicht
intendiert, ein stemma codicum zu erarbeiten, soweit dies bei der weit verstreuten Uberlieferung der
Philes-Epigramme Uberhaupt moglich ist. Auch muss damit gerechnet werden, dass an einigen
Stellen moglicherweise auf den Autor zuriickgehende Alternativformulierungen vorliegen (Nr. 60,
69, 78, 95, 118), was die Verhaltnisse als noch komplizierter erscheinen lasst. Es ging mir jedoch
vor allem darum, die Interpretation der einzelnen Gedichte auf eine sicherere Textgrundlage zu
stellen, als dies vor allem in der grof3en und noch immer nicht ersetzten Ausgabe Millers der Fall
ist.

Durch die Neukollation der von Miller benutzten Handschriften sowie die Kollation der tbrigen
mir bekannten und zuganglichen Codices konnten einige Fehllesungen Millers korrigiert werden
(Nr. 23, 32, 40, 50, 70, 86),"% in einem Fall (Nr. 101) bestétigte sich eine Konjektur Millers gegen
dessen Fehllesung, in einem anderen (Nr. 73) ergab sich durch die Heranziehung weiterer Hand-
schriften ein gegeniiber Miller spirbar verbesserter Text (statt év yfj ypadwv TOv Adyov jetzt év oy

102 1n zwei bis drei Fallen handelt es sich wohl nur um Druckfehler.
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ypadwv Aoyov). In anderen Fallen konnten aus den weiteren Handschriften prézisere und fir die
Interpretation aussagekraftigere Lemmata einzelner Epigramme (Nr. 1, 3, 14, 49) gewonnen
werden. In wieder anderen Fallen (Nr. 23, 30, 53, 63, 95) musste Konjekturalkritik helfen oder die
urspriingliche Reihenfolge der Verse musste rekonstruiert werden (Nr. 101).

Beziiglich der Akzentuierung und Interpunktion folge ich aus praktischen Griinden dem
modernen Gebrauch. Die Handschriften verfahren zum Teil anders und stimmen untereinander
nicht iberein.'®

Die Epigramme des Manuel Philes werden in der abgekiirzten Form angefiihrt, die auch von
STICKLER, Psalmenmetaphrase 6-9 benutzt wird. Sie besteht aus einem Kennbuchstaben, der im
Fall der Ausgabe Millers von dem Namen des Aufbewahrungsortes der jeweiligen Handschrift
und im Fall anderer Ausgaben von dem Namen des Herausgebers oder dem Titel des Werkes
abgeleitet ist, und einer Zahl, die die fortlaufende Nummer des Gedichtes in der jeweiligen
Edition bezeichnet.

Die Unterteilung der im Hauptteil vorliegender Arbeit behandelten 119 Epigramme des
Manuel Philes, die das Stilmittel des ,,beseelten Bildes* aufweisen, erfolgt nach den diversen
Erscheinungsformen dieses Stilmittels. Es handelt sich dabei um folgende Kategorien: Das
»beseelte Bild“, die kinetische Komponente des ,,beseelten Bildes*, die akustische Komponente
des ,beseelten Bildes* und den Eingriff einer Gbernatiirlichen Macht in die materielle
Dimension des Bildes. Innerhalb dieser Kategorien werden dann die Epigramme anhand des
Faktors, dem die Dichtung jeweils die Macht lber die Beseelung im Bild zuschreibt, in Unter-
gruppen aufgeteilt.

Jedes der behandelten Epigramme ist hier mit einem von mir gewahlten deskriptiven Titel
bezlglich seines Gegenstandes versehen. Hierfir wurden jeweils, soweit verfiigbar, Informationen
aus den in den Handschriften enthaltenen Lemmata verwendet. Die Originallemmata werden im
kritischen Apparat aufgeftihrt.

Heiligen-Namen werden in ihrer im Deutschen (blichen Form angefiihrt, byzantinische
Namen werden transliteriert.

SchlieBlich sei noch an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass es nicht mdglich war, jedes
der behandelten Epigramme durch eine entsprechende materielle Darstellung im Bild zu
kommentieren. Das ist in der Regel nur dann geschehen, wenn mir solche Bildbeispiele durch
die Publikation in groReren Sammelwerken (z.B. Ausstellungskatalogen) zuganglich waren.
Ausserdem erstreben die jeweils angegebenen Bildbeispiele keine Vollstandigkeit oder absolute
Genauigkeit. Es handelt sich dabei lediglich um den Versuch, die Verse des Philes anhand von
reprasentativen Bildern zu visualisieren, die dem Dichter und seinen Zeitgenossen mit mehr
oder weniger groRer Wahrscheinlichkeit vertraut gewesen sein dirften.

103 Zur Diskussion tiber das Fiir und Wider dieser editorischen Praxis vgl. die noch zu publizierenden Akten des
Workshop ,Vom Codex zur Edition“, Institut fir Byzanzforschung der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften / Universitat Zypern, Wien, 10.-11. Dezember 20009.








