DIE RUMANISCHEN HOLZKIRCHEN
IN SIEBENBURGEN UND DAS MALERBUCH
VOM BERGE ATHOS

VON ENDRE von IVANKA

Wenn jemand, der sich fiir byzantinische Kunst und Kultur-
geschichte interessiert, nach Siebenbirgen kommt, wird er in den
Stadten wenig finden, was ihn anspricht und seinem Interesse An-
regung bietet. Die Stadte sind im Gesamtcharakter westlich, oft sogar
westlicher, als die kleineren Stadte des ungarischen Tieflandes. Uberall
sind Gotik, Barock und Rokoko durch imponierende Bauten vertreten
und die gotischen Stadtkirchen auf den Hauptpldtzen, die barocken
Klosterkirchen, die Palais der Rokokozeit und ganze, in ihrer Schlicht-
heit harmonisch-schéne Hauserreihen vom Anfang des 19. Jahrhun-
derts, wenn sie auch in manchem eine eigene ungarische Note auf-
weisen, verraten doch nicht im Geringsten, dass wir uns weiter im
Osten befinden als in irgend einer anderen Stadt Ungarns, ja die
Atmosphére alter Tradition und jahrhundertelanger stadtischer Kultur
beruhrt oft sogar westlicher als der Eindruck mancher ungarischer
Stadte. Uberall fiihlt man, dass hier die ungebrochene kulturelle Tradi-
tion nicht durch die Verheerungen der Tirkenzeit abgerissen wurde.
Die neubyzantinischen Bauten, die stellenweise in der rumanischen
Ara errichtet worden sind, fiigen sich nicht in das Gesamtbild ein, sind
in dieser Umgebung wurzellos, ganz abgesehen davon, dass sie den
Freund byzantinischer Kunst auch gerade von kiinstlerischem Stand-
punkt aus selten befriedigen kénnen.

Ganz anders steht es auf dem Lande. In der n&chsten Umgebung
der Stadte schon, wo es ruménische Landbevdlkerung gibt, tritt der
Reisende in eine ganz eigenartige Welt, in der sich unverfélschte byzan-
tinische Traditionen mit urtimlich-primitiver Volkskunst zu einem
Uberaus interessanten und anziehenden Ganzen verbinden: es ist die
Welt der ruménischen Holzkirchen.

Der Grundriss der Kirchen — so sehr uns auch das lange, hohe,
weit vorgreifende Dach uber der niedrigen, schweren Balkenwand,
der spitze Turmhelm Uber dem kurzen, von kleinen Fenstern durch-
brochenen, oder von einer Galerie umgebenen Turm, und die Arkaden
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um die Kirche in eine langstvergangene Zeit zurlickversetzen — ist
freilich auch noch westlich, oder zumindest von westlichen Formen
wesentlich nicht verschieden. Die vier Ecktiirmchen, die zuweilen den
Turmhelm umgeben, sind jedenfalls auf den Einfluss siebenbiirgisCh-
deutscher Vorbilder — (Kirchen, sowohl als Stadttiirme) — zuriick-
zufuhren. Treten wir aber durch die niedere Tir ein, — vorsichtig ge-
blckt, denn anders ist dies gar nicht mdglich — so umgibt uns mit
einem Male eine ganz fremdartige, oder von byzantinischem Stand-
punkt gesprochen, eine wohlvertraute, aber ganz ostliche Welt.

Aus dem niedrigen, flachgedeckten Vorraum, in den wir eingetreten
sind, 6ffnet sich durch eine durchbrochene Wand (oft ist es nur eine
Bristung, die eine Reihe von Stutzpfeilern trégt), die in der Mitte
eine Tur6ffnung hat, der Blick in den Hauptraum. Uber ihm erhebt
sich ein Tonnengewdlbe, das sich ganz selbstdndig unter das Sparren-
und Schindeldach einschiebt. Von Wand zu Wand sind Rundbogen er-
richtet, die nach innen zu mit Brettern verschalt sind, die in der Langs-
richtung der Kirche liegen. Den Hauptraum begrenzt nach der anderen
Seite zu die Ikonostase, die Bilderwand mit den drei heiligen Tiren,
die zum Altarraum flhren, wie sie uns aus jeder Kirche des griechi-
schen Ritus geldufig sind. Da der Altarraum, ebenso wie der Vorraum,
flach abgedeckt ist (lber dem Vorraum erhebt sich ja der Turm, und
in dessen Gebéalk hé&tte das Turmgewdlbe keinen Platz), so schliesst
das Tonnengewdlbe; sowohl gegen den Unterbau des Turmes, der Uber
dem Vorraum liegt, als gegen den iber dem Altarraum liegenden Dacht-
raum mit einer Holzwand ab, die hinten tber der Wand zwischen Vor-
raum und Altarraum, vorne Uber der lkonostase sich erhebt und die
Rundung des Tonnengewdlbes halbkreisformig ausfillt und nach bei-
den Seiten hin abschliesst.

An die Stelle des offenen Blickes in das Dachgebalk, wie ihn die
éltesten westlichen Holzbauten und selbst noch die frihmittelalterlichen
Basiliken bieten, oder einer flachen Bretter- und Balkendecke — auf
beides waren wir beim Eintreten gefasst — ist so, wenigstens fur den
Mittel- und zugleich Hauptteil der Kirche, ein Tonnengewdlbe mit
zwei Rundbogenfeldern als Abschluss getreten, ein willkommenes
Feld fir die staunenswert reiche Bemalung des Kircheninnem. Hier
entfaltet sich erst ganz der byzantinische Charakter dieser Kirchen, oft
sonderbar gemischt mit einer volkstimlich-bduerlichen Formenwelt,
deren Primitivitat nur noch gehoben wird durch einzelne Anachronis-
men und Zige der ganz neuzeitlichen Umgebung, in der viele dieser
innerlich so altertimlichen Malereien entstandenisind.
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So sieht man auf einem Bilde Pilatus thronen in langem, bis auf
die Flsse reichendem Gewande, mit langem schwarzen Bart und Uber
den Nacken hangendem langen Haar. Aber auf dem Kopf hat er den
zweispitzigen Beamtenhut der josephinischen und franziszeischen Zeit,
mit silberner Tresse; er ist ja Beamter des romischen Kaisers! Die Solda-
ten, die Christus geissein oder mit Dornen krénen, sind bald Tirken mit
gestreiften Manteln und Turbanen, bald sind es Husaren mit kurzen
Jacken und roten, verschnirten Hosen (Abb. 8); es sind aber Soldaten,
und da malt der einfache Bauernmaler, der diese Kirche ausgemalt hat
und in einer schwerfallig auf den L&ngsbalken der Vorhalle hingemal-
ten Aufschrift die Kirchenbesucher um ihre Firbitte im Gebet ersucht,
eben das ein, was fir ihn jeweils der Inbegriff des Soldaten ist. Die
Hirten, die das Jesuskind anbeten, tragen natiirlich den Bundschuh
des ruménischen Hirten, und die Magd des Pilatus hat eine ebenso
schon gestickte Schiirze wie nur irgend eine Bduerin am Sonntag, die
diese Kirche besucht (Abb. 3.). Diese Bilder aus der Leidensgeschichte
und von der Auferstehung und Himmelfahrt Christi sind belebter, be-
wegter, und auch volkstumlicher. Daneben sind dann ganz byzantinisch-
steife und doch sehr ausdrucksvolle Reihen von Heiligen, wie wir sie
aus den Mosaiken von Ravenna kennen, oder Reihen von Brustbildern
der Propheten, mit Schriftrollen und Spruchbandern. In der Ausfiih-
rung ist die ganze Skala vertreten, von geschmackvoll ornamentierter
und gut durchgebildeter Zeichnung, die oft auch gotische und barocke
Einfliisse durchblicken lasst, bis zur allereinfachsten, kindlich naiven
und doch ergreifenden Darstellung eines bauerlich-urtimlichen Zeich-
nertalents. Die byzantinische Eigenart und Linienfihrung haben am
starksten die Bilder bewahrt, die die Decke des Vorraums und des
Altarraums und die Mitte des Tonnengewdlbes schmiicken (wahrschein-
lich, weil hier am meisten nach bildlichen Vorlagen, Ikonen u. a. ge-
arbeitet worden ist): Die heilige Dreifaltigkeit, entweder die drei Per-
sonen einzeln oder auf einem Bild vereinigt, Christus als Hohepriester,
die Kronung Maria (Abb. 4).

Trotz der Abwechslung und Mannigfaltigkeit der Darstellungen
(kaum eine Kirche gleicht ikonographisch vollig der anderen) ist aber
doch in dem allen ein festes Schema wahrzunehmen. Die vier Medail-
lons mit den drei Personen der heiligen Dreifaltigkeit und als viertes
die Mutter Gottes, in der Mitte des Tonnengewdlbes (Abb. 6) gehdren
ebenso zum unabdnderlichen Bestdnde dieser Ikonographie wie der
thronende Christus links und rechts von je sechs Aposteln umgeben auf
dem Rundbogenfelde (ber der Ikonostase (dazu kann, daruber, eine
Darstellung der Kreuzigung treten Abb. 5.), wie die Grablegung Christi
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Uber der sogenannten Prothesis, dem Tisch zur Herrichtung der heili-
gen Gaben im Altarraum, wie die Engel und Hierarchen an der Wand
des Altarraums selbst, eine irgendwie auf die Mutter Gottes bezig-
liche Darstellung auf der Decke des Vorraums. Die Darstellungen aus
dem Leben Christi und der Leidengeschichte nehmen dann, in ein oder
zwei Reihen, die linke und rechte Seite des Tonnengewdlbes ein.
Darunter, an den Wé&nden, oder noch daruber, zwischen diesen Szenen-
bildem und den Medaillons in der H6he des Tonnengewdlbes, sind die
Reihen von Heiligenbildern angebracht, denen im Vorraum, dem
Frauenraum, die Darstellungen der heiligen Frauen entsprechen. Im
Rundbogenfeld des Hauptraumes, das gegen den Vorraum zu gelegen
ist (da der Vorraum flach abgedeckt ist, hat dieses Feld im Vorraum
selbst keine Entsprechung), ist entweder Adam und Eva, das Paradies
und der Sindenfall dargestellt, oder das letzte Gericht mit einer dra-
matischen und phantastischen Darstellung der Hollenstrafen der Ver-
dammten. Der gédhnende Hdllenrachen, als Drache, gemahnt an spét-
gotische Darstellungen, entstammt aber orientalisch-griechischer Tra-
dition. Sonst ist das letzte Gericht auch wohl im Vorraum an der Ein-
gangswand abgebildet, oder es steht dort auch nur der Tod, nicht als
Gerippe mit Sense und Stundenglas, sondern der griechisch-6stlichen
Tradition entsprechend, als ,,Satyriskos“ eine braunlich-schwarze Da&-
monengestalt mit bleckenden Za&hnen, struppigem Haar und einem
Schwert in der einen Hand, wahrend die andere den Todeskelch halt
(Abb. 7).

Woher stammt, fragt man sich, eine so auffallende Ubereinstim-
mung in diesen Grundzlgen, bei einer so reichen Variation der For-
men, der Darstellungsart, der Auffassung und der Ausfillung dieses
Schemas im einzelnen, eine um so auffallendere Ubereinstimmung, als
die alteren Malereien in den Steinkirchen der Rumanen, die sich in ein-
zelnen Gebieten am Sidrand Siebenbilrgens finden und vom Ausgang
des Mittelalters und aus dem Beginn der Neuzeit stammen, keineswegs
eine so strenge Befolgung eines einheitlichen ikonographischen Schemas
aufweisen? Man ware geneigt, die Erklarung in einem gemeinsamen
Vorbilde zu suchen, einem massgebenden Kunstwerke, dem alle diese
Maler nacheiferten und das einen so weit reichenden ikonographischen
Einfluss ausgelbt hat. Aber die Losung der Frage liegt in einer ande-
ren Richtung. Sie wird durch die Tatsache gegeben, dass das sogenannte
Malerbuch vom Berge Athos, das Handbuch der Malerei, das die ikono-
graphischen Traditionen und handwerklichen Erfahrungen der Maler-
monche des Berges Athos zu einem Kanon der Malkunst zusammen-
fasst, von der Mitte des 18. Jahrhunderts an nicht nur, wie einige Jahr-
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zehnte vorher schon, in griechischen und slavischen Fassungen in Ru-
manien verbreitet, sondern auch, und zwar in dem Zeitraum von 1740
bis 1841 in sechs voneinander unabh&ngigen Versionen, ins Rumanische
Ubersetzt wurde. V. Green hat in mehreren Arbeiten das Verhéltnis
dieser Ubersetzungen zueinander und zu ihren griechischen Vorlagen
klargestellt.

Eine eingehende Untersuchung der Ikonographie der rumdnischen
Holzkirchen, im Hinblick auf den Inhalt dieses Malerbuches, miisste
naturlich erst in Angriff genommen werden; hier sind von C. Petranu
in seinen Arbeiten Uber die Holzkirchen der Komitate Arad und Bihar,
erst die ersten, einleitenden Schritte gemacht worden. Soviel aber kann
jetzt schon gesagt werden (und das hat auch Petranu in seiner zusam-
menfassenden Schrift L’art roumdin en Transsylvanie, Bukarest, 1938,
S. 31 festgestellt), dass alle die Zige, die fur die Ikonographie der
Holzkirchen grundlegend und wesentlich sind, und in denen sie im
Grossen und Ganzen Ubereinstimmen, auch im ,,Malerbuch® als Re-
geln und allgemeingultige Vorschriften zu finden sind, sowohl was die
Darstellung einzelner Szenen und Gestalten, als die Verteilung der Bil-
der auf die verschiedenen Teile des Kircheninneren betrifft.

Dass dieser Aufschwung der byzantinischen Traditionen, und zwar
gerade der Traditionen des Athos, eben in diese Zeit fallt, 1asst sich aus
vielen gleichzeitigen Erscheinungen erklaren. Die mit dem Jahre 1711
einsetzende ,,Fanariotenzeit”, die Zeit der griechischen Hospodare in
Ruménien, die durch die Herrschaft ausgesprochen griechenfreundli-
cher, einheimischer Woiwoden vorbereitet wurde, wird in politischer,
sozialer und Kkirchenpolitischer Hinsicht zwar durch eine ausgesprochen
konstantinopolitanische Orientierung gekennzeichnet; in religioser Hin-
sicht, fur das geistige Leben des Volkes war aber der Einfluss der
Monchswelt des Athos ausschlaggebend. Das zeigt sich nicht nur in der
Verbreitung der — religiésen sowohl als auch bloss fabulierend erzéh-
lenden — Volksbuicher (obwohl auch hier der Einfluss des Athos entschei-
dend war; N. Cartojan, der dieses Gebiet der ruménischen Literatur in
grundlegender Weise bearbeitet hat, l&sst auf die ,Periode sidslavi-
schen Einflusses” mit dem Ende des 17. Jahrhunderts die Periode grie-
chieschen Einflusses folgen, und zeigt in seinem Werke tber die ruma-
nische Volksliteratur, dass die meisten dieser Volksblcher, darunter
auch solche, die der Unterhaltungsliteratur angehéren, ihren Weg nach
Rumaénien Uber den Athos genommen haben). Viel mehr gilt dies fur
die eigentlich geistliche Literatur. Wir kénnen hier auf Zusammen-
h&nge hinweisen, die erst in der dllerjingsten Zeit klargelegt worden
sind (es moge z. B. besonders auf die Arbeiten vonlA. M. Ammann S. j.
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Abb. 1. Tétfalu. Gesamtansicht der Kirche
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TOTFALU

Abb. 2. Hauptraum (Wand) Abb. 3. Hauptraum (Wand)
Mértyrer von Sebaste Maértyrer von Sebaste
Abb. 4. Vorraum (Deckenbild) Abb. 7. Vorraum: der Tod

Krénung Maria
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ALM ASKOBLOS

Abb. 5. Hauptraum
Rundbogen Uber der Ikonostase

Abb. 6. Hauptraum
Tonnengewdélbe (Deckenbild)

Abb. 8. Hauptraum ( Tonnengewdlbe)
Geisselung Christi
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hingewiesen sein). Die sogenannte Philokalia, eine Blumenlese aus der
griechischen aszetischen und mystischen Literatur vom 4. bis zum
14. Jahrhundert, mit besonderer Berucksichtigung der sogenannten
hesyhastischen Richtung, ist im Jahre 1782 im Druck erschienen, zwar
in Venedig, aber im Auftrag und auf Kosten des Flrsten der Moldau
und der Walachei Johannes Maurokordatos. Die Anregung dazu mag
auf die griechischen Ménche vom Athos zuriickzufiihren sein, die, wie
bekannt, in grosser Zahl in die ruménischen Firstentimer kamen, seit-
dem immer mehr Kléster in Rumanien den verschiedenen Athoskléstern
unterstellt oder ,zugeeignet* wurden (afierosi ist der typischerweise
dem Griechischen entlehnte Ausdruck fir diesen kirchenrechtlichen
Vorgang). Daflr spricht nicht nur die Tatsache, dass der beriihmte
Monch Nikodim vom Athosberge, der Redaktor dieser Sammlung und
der bedeutendste griechische aszetische Schriftsteller dieser Zeit, rege
Beziehungen zur Moldau unterhielt, sondern vielleicht noch mehr der
Umstand, dass der beriihmte Monch Paisij Velickovsky der Initiator
der grossen Reform des russischen Mdnchswesens und des Starzen-
tums zu Ende des 18. und zu Beginn des 19. Jahrhunderts in einem
Kloster in der Moldau die Philokalia kennenlernte und sie im Jahre
1793 unter dem Namen Dobrotolubie ins Altkirchenslavische Ubersetzte,
von wo sie dann ihren Siegeszug Uber ganz Russland, in die Kldster
und in die religiosen Kreise des russischen Bauerntums, die Welt der
Pilger, Blsser und Einsiedler antrat. (Ein merkwirdiges Zeugnis dafir
ist das sogenannte Pilgerbuch aus der Mitte des vorigen Jahrhunderts,
deutsch herausgegeben von R. v. Walter: Ein russisches Pilgerleben.
Berlin, 1925.) Die letzten Nachklange und literarischen Reflexe dieses
weitreichenden Einflusses sind die Gestalten des ,Pilgers* in
Dostojewskis Jingling und des Starez Sosima im seinen Brudern Kara-
masow. Mit Recht bemerkt P. Ammann, dass ,,die Gedankenwelt dieses
Buches heranzuziehen ist, wenn man die theologischen Anschauungen
des russischen Volkes verstehen will“, und auch N. Arsenlew betont in
dem Bdéndchen Die Kirche des Morgenlandes (in der Sammlung
Goschen) die grundlegende Bedeutung, die dieses Werk fir das
russische geistige Leben, des Volkes sowohl als der konservativen alt-
modischen Kreise, im 19. Jahrhundert hatte.

Wenn die Geisteswelt des Athos so tiefgehende Einflisse eben auf
dem Weg tiber die Moldau ausgelbt hat, so ist es nicht erstaunlich, dass
schon am Anfang der Zeit des entscheidenden griechischen Einflusses
in den ruménischen Firstentimern, noch vor diesen aszetisch-mysti-
schen Schriften, das Malerbuch vom Berge Athos und mit ihm die
ikonographischen Traditionen der Athoskldster in die Moldau Eingang
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gefunden haben und von dort schnell nach Siebenbiirgen hinliberwirk-
ten. Dass dies gerade damals geschah, erklart sich aus der entscheiden-
den Wendung im kirchlichen Leben der Rumadnen, die damals eintrat,
und die sich auch auf die kirchliche Ikonographie auswirkte.

Unter dem Einfluss der protestantischen Flrsten konnten die
Ruménen in Siebenbirgen ihrer Kirche nur dadurch eine Stellung
sichern, die, wenn auch immerhin noch einigermassen gedrickt, so doch
wenigstens auf dem flachen Lande giinstiger war als die der Katholi-
ken, dass sie so sehr als moglich von den Katholiken abriickten und
sich, so weit dies mdoglich war, den Protestanten anglichen. Daher
kommt es, dass im kirchlichen Leben der orthodoxen rumaénischen
Kirche Siebenbiirgens im 17. Jahrhundert eine ausgesprochen pro-
testantisierende Stromung festzustellen ist; auf diesen protestantisie-
renden Einfluss, ja sogar auf direkten Eingriff der Staatsgewalt ist
auch die Einfihrung der Volkssprache im Gottesdienst, die Erhebung
des Ruménischen zur liturgischen Sprache zuriickzufiihren. Hierher
gehort naturlich auch das Aufgeben der kirchlichen Malerei, des
»Bilderdienstes®. Um nicht bei den Protestanten Anstoss zu erwecken,
verzichteten die orthodoxen Ruménen immer mehr auf den Bilder-
schmuck ihrer Kirchen, der ihnen als ,,katholisch* hatte ausgelegt wer-
den konnen, und bequemten sich immer mehr der Bildlosigkeit der
protestantischen Kirchen an. Einzelne Ikonen sind zwar in dieser Zeit
entstanden z. B. in den Jahren 1634, 1677 und schliesslich 1681 das be-
ruhmte Gnadenbild des Klosters Nicula, dassich jetzt in der Piaristen-
kirche in Kolozsvdr (Klausenburg) befindet; vollstindig ausgemalte
Kirchen aber, wie sie die byzantinische Tradition erfordert, gehdren in
dieser Zeit zu den grossten Seltenheiten. Das &ndert sich mit einem
Schlag, als im Jahre 1697 ein Teil der ruménischen Kirche die Union
mit der katholischen Kirche eingeht und zugleich auch die orthodoxe
Kirche unter dem neuen Regime vollstdndige Freiheit in dieser Bezie-
hung erhélt. Wie sehr die Pflege der kirchlichen Malerei in diesem
Zeitraum zurlckgegangen war, ist daraus zu ersehen, dass in der unier-
ten griechisch-katholischen Kirche unter die disziplindren Verordnun-
gen der ersten Provinzialsynoden auch solche aufgenommen werden
mussten, die fir die Wiederbelebung der kirchlichem Malerei sorgten
und die bildliche Ausschmiickung der Kirchen anordneten. Es ist ohne
weiteres verstdndlich, dass der neue Aufschwung, den die kirchliche
Malerei unter diesen Umstdnden nahm, an die griechischen Traditio-
nen anknupfte, die sich eben damals in den rumadnischen Firsten-
tumern zu verbreiten begannen (wie wir sahen, féllt eben in diese Zeit
der neu einsetzende und verstarkte Einfluss des Griechentums und ins-
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besondere des Athos auf die rumdnischen Firstentiimer), und dass
dergestalt das Malerbuch vom Berge Athos die Grundlage der Ikono-
graphie der ruménischen Holzkirchen Siebenbirgens wurde, und wir
den Einfluss dieses Malerbuches auf Schritt und Tritt feststellen kon-
nen, so dass z. B. selbst in einer kleinen Holzkirche in der Nahe von
Kolozsvar (Klausenburg) aus dem Jahre 1821 im Hauptraum der Kirche
unter den (rihrend primitiven) Darstellungen aus dem Leiden Christi
die 40 Martyrer von Sebaste zu sehen sind, Hesychias, Meliton Herac-
lius, Smaragdus Damnu, Eunikios (diese beiden sind auf Abb. 3 zu
sehen) und wie sie alle noch heissen, Alexander, Elias, Georgonius,
Athanasius (diese beiden zeigt Abb. 2) und so fort, genau in derselben
Reihenfolge, wie sie in den Malerbliichem angegeben ist (vgl. V. Green,
Carti de Pictura bisericeasca bizantind, cemanti 1936 S. 229—30 und
337—38).

Dieser Zusammenhang erkléart auch einen wesentlichen Punkt in
der Struktur dieser Holzkirchen. Es ist viel Uber den Ursprung dieses
Kirchentypus verhandelt, ja sogar gestritten worden und die Broschire
von C. Petranu (Die Holzkirchen der Siebenbirgischen Ruménen im
Lichte der neuesten fremden Wuirdigungen. Hermannstadt, 1934) ver-
einigt eine Anzahl oft ganz sonderbarer Ausserungen zu dieser Frage. G.
Treiber findet in der Schnittomamentik dieser Kirchen ,,Schmuckfor-
men der germanischen Voélkerwanderungszeit* wieder, der Belgier E.
Dhuicque fuhlt sich an die flamlandischen Kirchen gemahnt, der
Schwede S. Curman findet, dass ,,die siebenburgischen Kirchen mehr
mit den norwegischen zu tun haben, als mit den scharotischen*, wéh-
rend der Norweger S. Erixon ganz allgemein ,eine Menge interessanter
Ahnlichkeiten mit den Kirchen in Osteuropa und Skandinavien“ fest-
stellt; den Franzosen L. Romier ,erinnern diese Kirchen an die Sil-
houette der Glockentlirme unserer Bretagne®, K. Hielscher sieht in
ihnen eine Ubertragung ,,der Bauformen der deutschen Kirchenburgen*
,,ins Romanisch-Heitere* und so fort. Von der anderen Seite her wollen
ruthenische Gelehrte einen urspriinglich slavischen, quadratischen
Holzbau, wie er in dem Heiligtum zu Arkona auf Rigen gefunden wor-
den ist, als Ausgangspunkt sowohl fur den ruthenisch-ukrainischen
Kuppelkirchenbau, als fir den siebenbirgisch-ruménischen Kirchen-
typus ansetzen, in dem Sinne, dass der quadratische Grundriss in dem
einen Fall vervielfaltigt und dann zu einer grésseren Raumeinheit
zusammenfasst, im anderen Fall zu einem l&nglichen Rechteck ausge-
dehnt worden ist. Aus der Sichtung der vielfaltigen Ansichten ergibt
sich, dass natlirlich so femliegende Gleichsetzungen vollig unbegriin-
det sind (auch mit der skandinavischen Stab-, d. h. Mastenkirche hat
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dieser Kirchentypus nichts, als eben das Holzmaterial gemein), dass
aber eine unbestreitbare Ahnlichkeit zwischen den siebenbirgischen
Holzkirchen und den oberungarischen, méhrischen und schlesischen
Holzkirchen besteht, und dass man jedenfalls berechtigt ist, alle diese
Kirchen, mit dem einen Turm U(ber dem Eingang und dem l&nglichen
rechteckigen Grundriss, als Vertreter des westlichen Typus, dem
Kuppelkirchenbau der Ruthenen sowohl als dem zwar gleichfalls lang-
lichen, aber von drei kleeblattféormigen Apsiden abgeschlossenen
Grundriss der Kirchen in den ruménischen Firstentimern (ein Typus,
der hier und da auch lber den Karpathenrand nach Siebenbiirgen
heriibergreift) gegenlberzustellen. Was innerhalb dieser ,,westlich® zu
nennenden Gruppe die ruménischen Holzkirchen unterscheidet und sie
zu einer eigenen Gruppe macht, ist eben das Tonnengewdlbe, das jedem
Besucher solcher Kirchen auf den ersten Blick als eigenartig auffallt.
Denn dass der Turm auf westliche Einfllisse zuriickgeht, geben auch
die rumdnischen Forscher zu; der langliche Grundriss ist gleichfalls
westlich (,aus den Forderungen des Kultus“, wie Petranu meint, ergibt
sich nur die Dreiteilung des Raumes, die aber ebenso durch die drei
nebeneinandergesetzten Quadrate der ruthenischen Kuppelkirche wie
durch einen zu teilenden langlichen Raum gel6st werden kann), es
bleibt also als eigenartig ruménisch nur das eingebaute Tonnengewdlbe.

Der Behauptung Petranus, dass es ,seinen Ursprung im Holzbau
hat“, haben auch massgebende ruménische Kunsthistoriker wie G. Bals
widersprochen. Auffallend an diesem Tonnengewdlbe ist besonders,
dass es in keinem konstruktiven Zusammenhang mit der Kirche steht.
(Der einzige Einfluss, den es auf den Ausbau der Kirche im Ganzen
ausibt, ist der, dass die Dachsparren auf den Seitenwdnden oder auf
den Sdulen und Pfosten der die Kirche umgebenden Arkaden ruhen
missen, und nicht miteinander durch Balken verbunden werden, bezw.
auf quer uber das Schiff der Kirche gelegten Balken aufliegen kénnen,
da diese sonst durch das TonnengewOlbe gefuhrt werden mdissten —
also bloss eine Erschwerung der Konstruktion.) Im UGbrigen trégt oder
stitzt das Tonnengewdlbe nichts, und ebensowenig ist es zur Ein-
deckung des Raumes nétig, da uber ihm erst der eigentliche Dachstuhl
sich erhebt. Die kultisch notwendige Dreiteilung des Raumes wére
— die L&ngskirche einmal als gegeben betrachtet — ebenso durch
Trennungswénde in einem flach gedeckten Raume durchzufiihren, oder
in einem Raume, der nach oben, gegen den Dachstuhl zu, offen ist.
Welcher Erwégung verdankt also das Tonnengewdlbe seinen Einbau in
die rumanischen Holzkirchen Siebenbirgens?
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Die Erklarung gibt eben das Malerbuch vom Berge Athos. Es rech-
net in seinen Vorschriften fur die Anordnung der bildlichen Darstel-
lungen mit mehrkuppeligen Kirchen, mit Kirchen, die im griechischen
Kreuz gebaut sind und Uber der Kreuzung der Gewdélbe keine Kuppel
haben, mit langen Tonnengewdlben, aber in keinem Fall mit einer
flachen Decke, oder damit, dass nur die Seitenwénde als Bildflachen
zur Verfugung stehen und dber dem Kirchenraum das blosse Gebélk
steht, wie in den friihmittelalterlichen Basiliken. Die Darstellungen sind
immer der HOhe nach gestuft, als oberstes ein oder mehrere Medaillone
mit Christus als Pantokrator, der hlg. Dreifaltigkeit, und dazu die hlg.
Jungfrau und der T&ufer, dann eine Reihe von Festbildern und Szenen
aus der Leidensgeschichte, darunter Reihen von Propheten, Maértyrern
usw. —das ist das feststehende Schema, das sich zwar vom Kuppelbau
auf das Tonnengewdlbe Ubertragen lasst (und auch schon im Maler-
buch in der Langsanordnung vorkommt), nie aber auf eine flache
Decke. Ebensowenig kann das Malerbuch auf die zwei halbkreisformi-
gen Rundbogenfelder verzichten, die sich entweder aus einer unter der
Kuppel seitlich anschliessenden Apsis oder aus dem Abschluss eines
Tonnengewdlbes ergeben, die aber in einem flach gedeckten Raume vol-
lig fehlen missen, und in denen der Vorschrift gemass vorn der thro-
nende Christus mit den Aposteln und dariiber oft auch die Kreuzigung
Christi, hinten, gegen den Vorraum zu, das letzte Gericht oder der
Sindenfall Adams Platz finden missen. Den ikonographischen Vor-
schriften des Malerbuches konnte nur so Folge geleistet werden — und
so ist denn das Tonnengewdlbe in die rumanischen Holzkirchen einge-
baut worden, wobei zugleich durch die Querwande, auf denen das halb-
kreisformige Abschlussfeld des Tonnengewdlbes ruhte, die kultisch
notwendige Dreiteilung des Raumes erzielt wurde, die an sich zwar die
Querwande, aber nicht das Tonnengewdlbe erfordert hétte.

Das Tonnengewdlbe in den ruménischen Holzkirchen Siebenbdr-
gens, die sich im ubrigen durch nichts von den Holzkirchen der an-
schliessenden westlichen Gegenden unterscheiden wdrden, ist also
wirklich das eigenartig rumanische an ihnen — aber nicht in dem
Sinne, als ob es ein Bestandteil einer eigenartigen Bautradition, einer
architektonisch von den anderen verschiedenen urspringlich und
bodenstandig rumanischen, alterkdmmlichen, ja uralten Bauweise ware,
sondern als Sympton und Folge des ikonographischen Einflusses, den
die byzantinischen Traditionen des Athos im 18. Jahrhundert mit er-
neuter Stdrke auf das Ruménentum Siebenbiirgens auszuiiben began-
nen. Was diese Holzkirchen von dem westlichen Holzkirchen-Typus
unterscheidet, stammt nur daher, dass den ikonographischen Erforder-
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nissen des Malerbuches Geniige geleistet werden musste, und ist inso-
fern byzantinischen, genauer genommen athonitischen Ursprungs. Mit
der Einsicht in den Ursprung ist aber auch die Bestimmung der Ent-
stehungszeit dieses Typus gegeben. Er ist nichts Urruménisches, als
»Ausdruck der rumanischen Volksseele* (Petranu) seit altersher Uber-
liefertes, sondern verdankt seine Entstehung dem griechischen Einfluss
vom Athos her, zu Ende des 17. und zu Anfang des 18. Jahrhunderts.
Es steht also in diesen Kirchen einer der letzten Auslidufer byzantini-
scher Tradition vor uns, der hier, in verhdltnissméssig spater Zeit, zur
Volkskunst geworden ist, und die Eigenart der ruménischen Holzkir-
chen begriindet hat, die ohne diesen Einfluss, als Bauten, sich in nichts
von den ungarischen, slowakischen, mahrischen und schlesischen Holz-
kirchen unterscheiden wiirden. Nicht im Baulichen, sondern im lkono-
graphischen ist also das spezifisch Rumanische, d. h. Byzantinische die-
ser Kirchen zu suchen.
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