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ROT — FARBE DES BOSEN? ZUR FARBLICHEN IDENTIFIZIERUNG
DES BOSEN IN DER CHRISTLICHEN IKONOGRAPHIE

Angelina Maier-Geiger

Die Tatsache, daf} die ,,Teufel” in der Vorstellung
der modernen Menschen /licherliche Figuren sind,
wird Dir sehr niitzlich sein. Sollte sich je die leiseste
Vermutung iiber Deine Existenz im Herzen Deines
Patienten regen, dann zeige ihm im Geist das Bild
von etwas in enganliegendem rotem Anzug, iiber-
zeuge ihn davon, dafl sintemal er an dieses Wesen
nicht glauben kann, er ganz einfach auch nicht an
Deine Existenz glauben kann (C. S. Lewis, Dienst-
anweisungen fiir einen Unterteufel, 1941)

In der zitierten Stelle erklért der in der Kunst der Menschenfiihrung erfahre-
ne Teufel seinem Lehrling, mit welchen Eingebungen er die Gedankenginge
eines Menschen zu manipulieren bzw. zu steuern vermag. Allein die Vorstel-
lungen von einem vollkommen rot angezogenen Herrn als die Verkorperung
des Teufels erscheint wohl dem modernen Menschen nach der Aussage die-
ses Abschnitts aus einem fiktiven Brief des Verfilhrungsmeisters als etwas
Léacherliches, ja Abstruses. Und genau diese Vorstellung von der Personifi-
kation des Bosen, die auf der mittelalterlichen Teufelsikonographie basiert
und vom sékularisierten Denkmodell der Aufkldrung negiert wurde, soll der
junge Versucher im menschlichen Bewultsein wachrufen, damit jeder auch
noch so kleine Verdacht einer moglichen teuflischen Einwirkung auf Gedan-
kengénge ins Lacherliche gewandelt wird und somit als eine Einbildung ab-
getan wird. Durch die Suggestion eines Bildes travestiert der Teufel seine ei-
gene Existenz, seine tatsdchliche Macht und damit die tatsédchliche Gefahr,
die dieser Macht entspringt. Die als lacherlich empfundene Reduktion des
Teufels auf eine rot angezogene Gestalt schiitzt den Urheber des suggerier-
ten Bildes vor Entdeckung, Verfolgung und vielleicht vor Vertreibung. Die
rote Gestalt ist somit die perfekte Tarnung des modernen Bdsen, der nicht
entdeckt werden mochte.' Verlegte der moderne Teufel sein Treiben auf das

''C. S. Lewis strebt mit der gesamten fiktiven Briefsammlung des Teufelmeisters eine
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UnbewuBlite des Menschen, da er davon ausgehen muB, dal} seine direkten
unverhiillten Angebote von den bewuf3t handelnden Menschen von heute ab-
gelehnt werden? Ist die Erscheinung eines Mephisto, eines Voland, Koro-
v’ev und Begemot nicht mehr moglich? Ist die Unterhaltung eines Ivan Ka-
ramazov oder eines Adrian Leverkiihn mit ihren ordinér aussehenden Versu-
chern, deren gewdhnliches AuBeres die genannten Haupthelden der Romane
Dostoevskijs und Th. Manns krénkte, nicht zu erwarten? Oder geschieht es
jetzt nur in einer romantisierten Phantasiewelt eines die Strukturen des Zau-
bermérchen aufgreifenden Kinderepos wie das von Harry Potter und vom
Herrn der Ringe?” Und auch hier ist das personifizierte Bose mit seinen
durchaus herkdmmlichen, leicht erkennbaren Kennzeichnen ausgestattet.
Das schlangenartige Gesicht Voldemorts mit roten Augen, die funkeln, wenn
Voldemort zornig wird, die Schlangensprache, die Voldemort beherrscht, die
Schlange Nagini, die ihn begleitet, auf seine Befehle horcht und sogar einen
Teil der Seele Voldemorts in sich tragt — das sind Attribute des Teufels, wie
sie das Mittelalter bereits kannte. Die Finsternis als Zeichen der dunklen Ma-
cht des bosen Herrschers Sauron ist in den Biichern J. R. R. Tolkiens fest mit

Sensibilisierung des Lesers gegeniiber der Teufelsproblematik an. Die Verfithrungsstrategien
und Mechanismen des modernen Teufels aufzudecken, zu denen v.a. subtiles Einfithlungsver-
mogen in die Denkstrukturen des modernen Menschen gehort, ist das Ziel des Autors, der die
Negation und die Verharmlosung des Teuflischen in der Gegenwart als eine grof3e Gefahr fiir
das geistige und praktische menschliche Tun wahrnimmt. Die Botschaft Lewis’, wachsam ge-
geniiber der geistigen Beeinflussung durch den Teufel zu sein, um ihr erfolgreich entgehen zu
konnen, erinnert an Vorstellungen bestimmter monastischer Gesellschaften des Mittelalters,
die vom ,,geistigen Tun* — umnoe delo — in bezug auf das Reinhalten der Gedanken von allem
teuflischen Einflu3 durch das Praktizieren von Gedankenpriifung, des Gebets und der Askese
sprachen. Dazu siehe auch die spéteren Ausfithrungen.

2 C. S. Lewis gehort zu den ersten Schriftstellern, die den romantischen Schauerroman
mit Elementen eines Bildungsromans verkniipften und gleichzeitig die Rollen der Haupthel-
den als der Identifikationsfiguren der Leser mit Kindern besetzten. Mit den Chroniken von
Narnia (1939-1954) entstand zeitgleich zu Tolkiens Herr der Ringe (1954/55) eine neue Va-
riante des Entwicklungs- bzw. Bildungsromans, in dessen Zentrum die Anndherung an das
Gottliche, ethisch Gute, iiberzeitlich Bestehende durch die Uberwindung des egoistischen
Triebs als Ausdruck des Bosen steht. Die Motive, der sich Lewis bedient, um den Kampf mit
dem Bosen und die gleichzeitige moralische Vervollkommnung seiner Haupthelden zu zei-
gen, sind sowohl dem okzidentalen mittelalterlichen Schrifttum als auch den mythischen
Uberlieferungen der Spitantike und des Orients verpflichtet (u. a. dem Physiologus). Lewis
verkniipft diese Motive mit Haupthelden, die als die dem Schriftsteller gegenwértigen Figuren
konzipiert sind, womit eine Uberschneidung der fiktiven Gegenwart mit der mérchenhaften
Mythologiewelt erreicht wird. Ahnlich verfuhr J. K. Rowling bei der Herausarbeitung der
Personenkonstellation und Motive ihrer Biicher, so da3 Harry Potter einerseits als ein Junge
von heute, aber gleichzeitig als eine in die Magiewelt entriickte Mérchengestalt erscheint.
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dem bedrohlichen Feuer der Fackel, der roten Flammen der Brinde und der
Gewalt verknlipft. Zum glithenden Feuer des Feuerberges geht der Held Tol-
kiens, um in dessen Feuer den Ring des bdsen Zauberers zu werfen und da-
mit dessen Macht zu brechen. Glithend rot leuchten die Augen des schwar-
zen Konigs, der als Geist des Ringes unbesiegbar erscheint. Und rot ist das
Wappenzeichen Saurons, mit dem er sein schwarzes Banner schmiickt und
das seine Fahigkeit, das Verborgene zu sehen, ausdriickt. Dies ist das rote
Auge, das zusammen mit dem Motiv des Feuers und der Glut dem westeuro-
pdischen Teufel seit dem frithen Mittelalter zugeordnet ist.

Dieser Tradition der Teufelsdarstellung ist auch das Kostiim des Mephi-
sto verpflichtet, das bis in die jiingste Zeit eine scharlachrote Farbung des Ge-
wandes oder seiner Teile aufweist. So lie Uwe Oelker seinen Mephisto, den
er im Jahr 2007 als Ausstatter des Biithnenbildes des Faust II fiir das Bam-
berger E. T. A. Hoffmann-Theater konzipierte, ganz in einen scharlachroten
Anzug gewandet agieren.

Dem Ursprung dieser ikonographischen Tradierung des Teufels mochte
der vorliegende Aufsatz nachgehen, wobei im Zentrum der ikonographischen
Betrachtung der Unterschied zwischen der westeuropéischen und der christ-
lich-orthodox beeinfluBten, osteuropdischen und speziell russischen Teufel-
stradierung steht.’

“Die deutschen Teufel sind rot”

Die Verkniipfung der roten Farbe mit dem Teufel kann zunéchst als Gut der
westeuropdischen kiinstlerischen und literarischen Tradition betrachtet wer-
den.* G. Mahal erklirt in seiner Untersuchung Mephistos Metamorphosen
die Entstehung des genannten Erkennungsmerkmals des Bosen durch den
“Amalgamierungsprozef3”, der die Verschmelzung der alten heidischen Got-
terattribute mit der Idee des christlichen Teufels bezeichnet. Er meint, daf3

3 Der vorliegende Aufsatz stellt eine erweiterte Fassung eines Kapitels der Dissertations-
schrift Die Farbe Rot und das Bose in der russischen Literatur dar, die die Verfasserin des
Aufsatzes momentan, von Prof. Dr. P. Thiergen betreut, an der Otto-Friedrich Universitét
Bamberg abschliefit.

4 Die in diesem Artikel dargestellte ikonographische Besonderheit des Teufels, ndmlich
seine rote Farbe, hebt natiirlich die anderen farblichen Auspragungen seiner Gestalt nicht auf.
So ist bekannt, daB der Teufel in der westeuropdischen Tradition u. a. auch als schwarzer
Mann — Agypter oder Athiopier — erscheint. Das Schwarz gehért neben dem Rot zu den Stan-
dardattributen des abendlidndischen Teufels; vgl. dazu 1. Griibel, Die Hierarchie der Teufel.
Studien zum christlichen Teufelsbild und zur Allegorisierung des Bésen in Theologie, Litera-
tur und Kunst zwischen Friihmittelalter und Gegenreformation, Miinchen 1991, S. 125.
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dieser Prozess fiir beide Seiten — Bekehrte und Bekehrer — zufriedenstellend
verlief. Die heidischen Volker konnten infolge dieses Prozesses ihre Volks-
mythologie weitgehend bewahren, “verbunden mit einer neuen Einstellung
zu den mythologischen Wesen”, und das christliche Teufelsbild erhielt “die
duBleren Attributte der zu Teufeln Erklérten” und bereicherte sich damit. Die
rote Farbe des Teufels soll sich vom roten Gewitterbart des germanischen
Donnergottes Thor oder Donar herleiten. Fest mit dem Wirken der méchti-
gen paganen Gottheit verkniipft, beeinflulite sie die Herausbildung der
westeuropdischen mittelalterlichen Attribuierung des christlichen Widersa-
chers Gottes.

Wie die Beispiele der volkstiimlich geprigten Legenden (vgl. etwa Bar-
tholoméuslegende) bezeugen, treten auch solche Merkmale wie die feurigen
Augen und eine rote Lichtaureole, in deren Leuchten der bose Verfiihrer er-
scheint, bei der Charakterisierung der paganen Gottheiten auf.® Vermutlich
bestitigten sie sogar die biblischen Exegeten in ihren Ansichten und Vorstel-
lungen, als sie, einige Bibelstellen erlduternd und in bezug zueinander setzend,
das Licht und Feuer als eindeutige Eigenschaften des personifizierten Bosen
gesehen und begriffen haben.” So wurde z. B. die Vision vom Hinabfallen
eines bosen Lichttrigers — lucifer — (Jes. 14,4b-21) von Origenes (185-254)

> G. Mahal, Mephistos Metamorphosen. Fausts Partner als Repréisentant literarischer
Teufelsgestaltung, Goppingen 1982, S. 125f.; vgl. dazu auch J. E. Wessely, Die Gestalten des
Todes und des Teufels in der darstellenden Kunst, Leipzig 1876, S. 83f. Der Autor der letzt-
genannten Monographie vertritt die gleiche Ansicht wie Mahal in bezug auf die Ubernahme
der heidischen Attribute durch die christlichen bosen Geister der Holle. Auch C. Colpe meint,
dass die Gestalt des Teufels oder des Satans als die Verkdrperung des Bosen ein Konglomerat
verschiedener kultureller Einfliisse sei. In ihm vereinigte sich die biblische Uberlieferung so-
wohl mit der orientalischen und griechischen Tradition als auch mit dem volkstiimlichen Aber-
glauben an die Welt der bosen Geister. Die Gestalt des Teufels ist demnach ein ‘Gemeingut’
der Menschheit, das bereits &lteren Gesellschaften bekannt war, so da3 wir nicht in der Lage
sind, die genaue Zeit und den Ort ihrer ersten Erscheinung anzugeben; vgl. dazu C. Colpe, W.
Schmidt-Biggemann, Das Bose. Eine historische Phidnomenologie des Unerkldrlichen, Frank-
furt a. M. 1993, S. 66 ff.

8 vgl. Bartholoméusevangelium, in W. Schneemelcher (Hg.), Neutestamentliche Apokry-
phen in deutscher Ubersetzung, Tiibingen 1990, Bd. 1, S. 424-440. Dazu siche auch W.
Schneemelcher, Einleitung zum Bartholomdusevangelium, in W. Schneemelcher (Hg.), Neu-
testamentliche Apokryphen in deutscher Ubersetzung, a.a.0., Bd. 1, S. 424-425 und P. Din-
zelbacher, Die Realitdit des Teufels im Mittelalter, in P. Segl (Hg.), Der Hexenhammer. Ent-
stehung und Umfeld des Malleus maleficarum von 1487, Koln-Wien 1988, S. 151-177, S.
156-158.

" Vgl. dazu C. Colpe, W. Schmidt-Biggemann, Das Bése. Eine historische Phinomenolo-
gie des Unerkldrlichen, a.a.O., S. 79 ff.
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in Verbindung zur neutestamentarischen Aussage Jesu vom blitzgleichen
Sturz des Satans® vom Himmel (Luk. 10,18) gebracht und begriindete eine
leitmotivische, sehr populdre Kennzeichnung des Teufels in der Kirchenlite-
ratur als einer glanzvollen Lichtgestalt, deren duBlerer Glanz aber von einem
erfahrenen Monch erkannt und entlarvt wird. In dieser literarischen Tradition
steht z. B. der Verfasser der russischen Nestor-Chronik, als er eine Erschein-
ung des Teufels in der Gestalt eines Lichtengels beschreibt.”

Diese exegetische Beschéftigung mit der Bibel, auf die im weiteren aus-
fithrlicher eingegangen wird, prigte nicht nur die Vorstellungswelt der Kir-
chendiener, sie beeinfluBte auch die Vorstellungen der einfachen Bevdlker-
ung, die ihr Welterkldrungsmodell v.a. entsprechend den in der Wort- und
Bildpredigt transportierten, vereinfacht dargebotenen Inhalten aufbaute. Wie
stark gerade der Teufel das Denken der mittelalterlichen Menschen beschéf-
tigte, geben die autobiographischen und biographischen Schriften wieder,
die die visiondren Berichte der mystisch begabten Glaubigen festhalten. Es
fallt auf, da die Lebensbeschreibungen solcher Mystiker wie der Wiener
Begine Agnes Blannbekin, der hl. Francesca von Rom, der Englédnderin Mar-
gery Kempe, des sel. Heinrich Seuse einen Hang zu festen Merkmalen

¥ Die Bezeichnungen des Teufels sind mannigfaltig. Die alttestamentarische Uberliefer-
ung spricht vom Gegenspieler Gottes, der u. a. satan heifit. Das Wort ist schwer zu {iberset-
zen, es heift wahrscheinlich ‘der Verkliger’, der Gegenanwalt oder etwas Ahnliches. Eine
eindeutige Bedeutung hat dagegen der griechische diabolos, der den Durcheinanderwerfer
oder Verleumder bezeichnet. Im Deutschen ist der Teufel ein Lehnwort aus dem Kirchenla-
tein; vgl. dazu C. Colpe, W. Schmidt-Biggemann, Das Bdse. Eine historische Phinomenolo-
gie des Unerklirlichen a.a.O., S. 66 ff. Im Russischen wird Ddmon durch demon und bes
wiedergegeben. Beide sind Bezeichnungen, die seit dem 11. Jahrhundert nachweisbar sind.
Demon ist eine der frithesten Entlehnungen aus der griechischen Sprache, wihrend bes auf die
indoeuropéische Wurzel *bhoi-/ bhei-/ bhi- zuriickgefiihrt wird. Von der gleichen Abstam-
mung ist das heutige russische Verb bojat’sja — sich fiirchten. Mit bes kann im Russischen
auch der Anfiihrer der bésen Geister bezeichnet werden. Er wird aber auch d javol (vgl. das
lateinische diabolus), satana — Satan — und cért — Teufel — genannt. Die beiden ersten Be-
zeichnungen des Teufels sind im Russischen seit dem 11. Jahrhundert gebréuchlich und sind
dem Griechischen entlehnt. Die Bezeichnung ¢ért ist umstrittener Herkunft und in den altrus-
sischen Schriften nicht vorhanden. Es ist moglich, daB3 sie auf die indoeuropdische Wurzel
*(s)ker-/(s)kor zuriickgeht, welche soviel wie ‘schneiden’, ‘abschneiden’, ‘abhacken’ bedeu-
tet; vgl. dazu P. Ja. Cernych, Istoriko-étimologiceskij slovar’ sovremennogo russkogo jazyka,
Moskva 1993, Bd. 1-2, Bd.1, S. 87, Art. bes, S. 240, Art. demon, S. 278, Art. d javol und Bd.
2,S.S. 141, Art. satana, S. 384, Art. cert.

? Andere Beispiele dieser von der Exegese der Bibel abhingenden Tradition faBt A.
Schmiicker im Kapitel Teufel in der Gestalt eines Lichtengels seiner Dissertation zusammen;
vgl. ders., Gestalt und Wirken des Teufels in der russischen Literatur von ihren Anfingen bis
ins 17. Jahrhundert, Bonn 1963, S. 6-10.
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(Topoi) des Teufels zeigen, zu denen neben der Behaarung des Korpers, dem
Gestank und der riesenhaften Korpergrofe feurige Augen gehoren, “die wie
glithendes Eisen Funken sprithen”."’

Die Exegese der Offenbarungszeugnisse des vierten Evangelisten Johan-
nes unterstiitzte zweifellos die Herausbildung dieser Teufelskennzeichnung. '
So sind die bekannten Bilder des Jiingsten Gerichts in der Offenbarung des
Johannes rot gefarbt. Der visionédre Bericht erwahnt das “feuerrote” Pferd
(Offb. 6,4), das zum Auftakt des gottlichen Gerichtes iiber alle Lebenden
und Gestorbenen zusammen mit drei anderen, Tod, Leiden und Zerstdrung
bringenden Rossen und ihren Reitern entsandt wird. Das andere Motiv der
Apokalypse ist der grole und “feuerrote” Drache, der “Satan heifit und die
ganze Welt verfiihrt”, um letztlich vom Erzengel Michael bekdmpft und be-
siegt zu werden (Offb. 12,3-12). Diese Gestalt war wohl des Teufels domi-
nante lkonographie neben grotesken Ausformungen seines tierischen Kor-
pers im Laufe des gesamten europdischen Mittelalters, wie es E. Osterkamp
in seinem Aufsatz Darstellungsformen des Bésen betonte.'” An dieser Stelle
sei auf eine Darstellung des teuflischen Drachen hingewiesen, der im spitgo-
tischen Altarretabel — Inzigkofener Altar (1505) — der Meister Hans und Jakob
Striib rot gemalt erscheint. Der rote Drache, der in diesem Werk gleichzeitig
als Attribut des kdmpfenden Erzengels Michael dargestellt ist, ist darliber
hinaus mit weiteren typisch mittelalterlichen Merkmalen ausgestattet. Er hat
eine furchterregende Tierfratze. Seine Horner wurden zu einem Hirschge-
weih stilisiert. An seinen Fingern und Zehen sind Krallen zu sehen. Sein zot-
tiges Fell ist rot wie auch seine Haut an Beinen und Armen. Wegen Platz-
mangel ist auf dem Bild von Fliigeln und Schwanz des Drachens nichts zu
sehen, obwohl sie auf der Vorlage der Darstellung (Kupferstich M. Schon-
gauers, um 1480 entstanden) gut erkennbar sind.

Eine weitere spatgotische Darstellung des roten Teufels illustriert die im
Mittelalter verbreitete Ikonographie eines monstrosen zoomorphen Teufels-

10 Vgl. dazu P. Dinzelbacher, Die Realitit des Teufels im Mittelalter, a.a.0O., S. 151-175.
Auf diese typischen Erkennungsmerkmale des mittelalterlichen Teufels geht auch M. Dreyer
ein; ders., Der Teufel in der deutschen Dichtung des Mittelalters, Teil 1, Rostock 1884, S. 26.

"1 Griibel, Die Hierarchie der Teufel. Studien zum christlichen Teufelsbild und zur Alle-
gorisierung des Bisen in Theologie, Literatur und Kunst zwischen Friihmittelalter und Gegen-
reformation, a.a.0., S. 124.

12 E. Osterkamp, Darstellungsformen des Bosen. Das Beispiel Luzifer, “Sprachkunst. Bei-
trage zur Literaturwissenschaft”, 5 (1974) 1-2, S. 177-195, S. 179. Eine reprisentative Bild-
auswahl sowohl zu diesem Darstellungstypus des Teufels als auch zu anderen weiter im Text
erwihnten Darstellungstypen findet sich im Buch R. Giorgis Angeli e Demoni, Milano 2003,
das in der Reihe / Dizionari dell’Arte von S. Zuffi herausgegeben wurde.
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wesens, bevor die Renaissance anbrach und ihr neues “quantitatives, atomi-
stisches, aullerordentlich erweitertes sidkulares Weltbild” die Grundlage ge-
schaffen hat, das Bose nicht mehr in einer fremden, von au3en einwirkenden
Macht, sondern im Menschen selbst zu suchen." Es ist die Darstellung des
Teufels auf dem Antonius-Retabel des Ziiricher Veilchenmeisters (um 1505
bis 1510). Auf dem Mittelbild dieses Triptychons ist der heilige Antonius im
Augenblick der Versuchung abgebildet. Der Versucher — der Teufel — er-
scheint dem heiligen Eremiten in der feuerroten anthropomorphen Gestalt
mit zwei gehdrnten Fratzen, wobei eine auf dem Hinterteil des Teufels ange-
bracht ist. Aus einer Mund- und einer Ohroffnung des Teufels héngen
Schlangenkorper heraus, die ebenfalls zu haufigen Attributen seiner mittelal-
terlichen Darstellung zéhlen. Diese Kompositionen verdeutlichen die Lust
des Mittelalters, auf den Teufelskorper alles anatomisch Deformierte, krank-
haft Verunstaltete zu iibertragen.'*

Die Inkarnation des Bosen war fiir mittelalterliche Menschen leiblich und
sinnlich erfalbar und schreckenerregend, was auch die zahlreichen Hollen-
darstellungen dieser Zeit mit monstrésen Hollenflirsten und deren zahlrei-
chen Gehilfen belegen, wobei die leiblichen Qualen der Verdammten in der
Holle den inhaltlichen Schwerpunkt dieser Bilder darstellen und wahrschein-
lich von den Berichten der apokryphen Literatur beeinflufit sind," in welchen
die physischen Qualen der von Feuer oder eisiger Kélte umgebenen Siinder
mit besonderer Dramatik geschildert werden.'®

13 E. Osterkamp, Darstellungsformen des Bésen. Das Beispiel Luzifer, a.a.0., S. 179.

4 G. Mahal bringt die Entstehung dieses zoomorphen Darstellungstypus des Teufels, der
etwa ab 1100 autkommt, mit der Einwirkung der griechischen Satyrgestalt zusammen; vgl. G.
Mahal, Mephistos Metamorphosen. Fausts Partner als Reprdsentant literarischer Teufelsge-
staltung, a.a.0., S. 63. P. Dinzelbacher sieht die spatmittelalterlichen Variationen des zoomor-
phen Teufels eines Bosch oder Breugel von der visiondren Literatur des Mittelalters beein-
fluBt, die die Jenseitsbilder der Divina Commedia Dantes nicht unberiihrt lieBen, wie dies z.B.
die Teufelsvisionen der hl. Francesca von Rom (1384-1440) eindeutig belegen; vgl. dazu P.
Dinzelbacher, Die Realitdt des Teufels im Mittelalter, a.a.O., S. 156f.

!5 Die apokryphe Petrus-Apokalypse wird als die erste christliche Schrift genannt (ent-
standen gegen die Mitte des 2. Jahrhunderts in Agypten), die ausfiihrlich die Qualen der ver-
dammten Seelen und die Wonnen der Seligen im himmlischen Paradies schildert. Diese Tra-
dition der Schilderung der Hollenmarter wird in der apokryphen Paulus-Apokalypse (in der
Mitte des 3. Jahrhunderts entstanden) wieder aufgegriffen, wobei hier neben dem dominanten
Motiv der Feuermarter ein anderes in der spdteren Literatur (Belyj, Th. Mann) durchaus be-
deutendes Zeichen des Ddmonischen auftritt: die Kélte, der Ménner und Frauen preisgegeben
sind, die sagen, “Christus sei nicht von den Toten auferstanden, und das Fleisch werde nicht
auferstehen”. In bezug auf den Roman A. Belyjs Peterburg wird auf dieses Motiv in der Dis-
sertationsschrift Die Farbe und Rot und das Bose in der russischen Literatur eingegangen.

16 Es fillt auf, daB diese bildliche Tradition der Hollendarstellungen sich ab dem 14. Jahr-
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Eine weitere biblische Kennzeichnung fiihrte zur Verankerung der roten
Farbe als Farbe der Wollust, des verwerflichen auBlerehelichen Sexualver-
kehrs. In der Offenbarung des Johannes verkdrpert die in Purpur und Schar-
lach gekleidete Frau, die auf dem scharlachroten gehdrnten Tier sitzt, sexuel-
le Ausschweifung und Unzucht (Offb. 17,1-6), wihrend der alttestamentari-
sche Prophet Jesaja die Siinde als “rot wie Scharlach” (Jes. 1,18) bezeichnet.
Im mittelalterlichen BewuBtsein war die Wollust die erste Todsiinde, welche
die ersten Menschen vor ihrer Vertreibung aus dem Garten Eden begingen
und deshalb den géttlichen Zorn auf sich herautbeschworen, in dessen Folge
sie dann mit Leid, Arbeit und Untergang im Tod bestraft wurden. So wie der
Satan als Vater der Siinden galt, die die ersten Menschen nach der Verfiih-
rung durch ihn begingen, so wurde die Wollust als Mutter aller spateren Siin-
den aufgefaBt."” Den teuflischen Ursprung dieser Siinde kennzeichnet der
bekannteste spatmittelalterliche Darsteller des Teufels H. Bosch in seinem
berithmten Werk Garten der Liiste (um 1500) mit der roten Farbe. Auf der
Mitteltafel dieses Triptychons ist eine Vielzahl von roten Friichten (v. a. Erd-
beeren), Blumen und Knospen dargestellt, die alle als erotische Symbole zu
identifizieren sind. Als Grundlage fiir die allegorische Handlung des Bildes
dienten H. Bosch zeitgenossische Lieder, Sprichworter und Kraftausdriicke
der altniederléndischen Sprache. Rote Beeren, die von nackten Menschen
gegessen werden, oder rote Friichte- und Bliitenschalen, in denen erotische
Handlungen stattfinden, verweisen auf die Todsiinde der Unzucht und Wol-
lust, die mit hollischen Qualen bestraft wird, wie es der rechte Fliigel des
Triptychons mit seiner Darstellung der Folter der Verdammten glaubhaft
machen will.

Die westeuropédische Kunst entwickelte ab der Renaissance einen weite-
ren Typus der Teufelsikonographie, der neben dem beschriebenen und seit
der karolingischen Epoche als Spukgestalt bekannten Teufel bestand. Erst-
mals bildete Lorenzo Lotto in seinem Gemélde Michael und Luzifer (um
1550, Museum des Palazzo Apostolico, Casa Santa, Loreto) nicht einen
ekelerregenden und grausamen Fiirsten der verdammten Engel bzw. Ddmo-
nen ab, sondern eine Engelsgestalt, die dem kdmpfenden Erzengel in ihrer

hundert neben dem Motiv der Feuermarter besonders gerne des Motivs des Verschlingens der
Stinder durch den Fiirsten der Holle bedient, wobei der frontal, iiberdimensional grof3 und als
zottiges Ungeheuer gemalte und zentral plazierte Satan oft von mehreren Untergebenen um-
geben ist, die brutal ihre Opfer schlagen, mit Messern oder Gabeln stechen, mit Pfeilen be-
schieBlen, tiber dem Feuern in Kesseln kochen etc. Die Farbigkeit der Ddmonen ist wie auch
dem Fresko G. da Modenas Die Hélle (um 1412-20, San Petronio, Bologna) auf die gemalte
Umgebung abgestimmt und variiert die Schattierungen von Schwarz, Braun, Blau und Rot.

7 Vgl. dazu W. S. Gibson, Hieronymus Bosch, Frankfurt a. M. u. a. 1974, S. 98.
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Schonheit ebenbiirtig war. E. Osterkamp betont in seinem Aufsatz Darstel-
lungsformen des Bosen, daB3 die Herausbildung dieses zweiten Typus der
Teufelsdarstellung mit der Revolution in der Wissenschaft zusammenhéngt,
die das religios gepriagte Weltbild des Mittelalters durch ein neues sédkulares
abloste, gemél welchem das Bose entmystifiziert wurde: “Die Erfahrung der
Welt als einer prinzipiell Erkliarbaren verbietet die Darstellung des vollig
Unerklirlichen und Widernatiirlichen...”.'"® Die Darstellung des Bosen in
Menschengestalt bedeutet, dal das Bose nicht mehr in einer unmenschli-
chen, von aullen einwirkenden Kraft gesucht wird, sondern da3 der Anteil
des Menschen am Bésen wahrgenommen wird. "

Die ‘schwarzen’ Teufel der russischen Kunst

Die Urspriinge der russischen Ikonographie des Teufels gehen im Gegensatz
zur skizzierten Tradition des Westens auf den in der bzyzantinischen Malerei
verankerten Typus der Teufelsdarstellungen zuriick.”’ Diese Bildtradition

'8 E. Osterkamp, Darstellungsformen des Bosen. Das Beispiel Luzifer, a.a.0., S. 180.

1% Ebd. Trotz dieser in der Hochrenaissance einsetzenden Entddmonisierung des Teufels,
seiner Vermenschlichung und Romantisierung in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts in
Folge der romantischen Rezeption von J. Miltons Paradise Lost (1667) bleiben sowohl die
literarische Symbolik als auch die Attribuierung der bildenden Kunst mit der roten Farbe als
Farbe des Teufels verkniipft. Ganz noch in der mittelalterlichen Bildtradition verbleibt die
Schilderung des Teufels in G. Marinos Bethlehemitischem Kindermord (1632 verdffentlicht),
in dem das teuflische Attributerepertoire aus Qualm, Pestgestank, Donnerschldgen, hafllichen
Gebiérden und scharlachroten Augen [Hervorhebung von mir — A. M.-G.] besteht; vgl. dazu
E. Osterkamp, Darstellungsformen des Bosen. Das Beispiel Luzifer, a.a.O., S. 184, der G.
Marinos Teufelsbeschreibung in seinem Aufsatz zitiert. Auch E. T. A. Hoffmann bedient sich
der typischen Farbe des Teufels, wenn er die Erscheinung Satans wihrend eines Teufelspak-
tes in seinem Roman Die Elixiere des Teufels (1815-16) beschreibt: “Als ich schon mehrere
Wochen in dem dumpfigen feuchten Kerker zugebracht hatte, verfluchte ich mich und mein
Dasein, ich ldsterte Gott und die Heiligen, da trat, im gliihend roten Scheine [Hervorhebung
von mir — A. M.-G.], der Satan zu mir und sprach...”; vgl. E. T. A. Hoffmann, Die Elixiere
des Teufels. Lebensansichten des Katers Murr, Stuttgart u. a. 1964, S. 6-293, S. 113. Andere
Beispiele der westeuropdischen literarischen Attribuierung des Teufels durch die rote Farbe
werden von der Autorin des Aufsatzes im Hauptteil ihrer Dissertationsarbeit als mogliche
Pritexte der russischen Prosastiicke behandelten.

2 Dieser Darstellungstypus war der frithmittelalterlichen Teufelsikonographie Westeuro-
pas nicht unbekannt; vgl. die Kapitellreliefe in den Kathedralen von Autun und von Saulieu
(12. Jh.), die Tympanondarstellung der Kirche Saint-Lazare in Autun (um 1130) und die Por-
talgestaltung der Benektinerabtei Conques-en-Rouergue (um 1125), die den Satan und Déamo-
nen als Engel bzw. Menschen wiedergeben, deren Gesichtsziige jedoch bereits zu einer haBli-
chen Grimasse mit aufgerissenem Mund bzw. mit wulstigen Lippen verzerrt sind. Die Rezep-
tion dieser frithchristlichen Tradition scheint die Miniatur des Engelssturzes in Les Trés Riches
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stellt den Satan in menschenédhnlicher Gestalt dar, wobei er entweder als
dunkler Engel erscheint oder als schwarzer bartiger Greis die Unterwelt be-
herrscht.”' Eines der frithesten Beispiele des ersten Bildtypus ist das Mosaik
der Kirche Sant’ Apollinare Nuovo in Ravenna, 6. Jh., auf dem der in Purpur
gekleidete Christus von einem roten und einem blauen Engel flankiert wird.
Diese friihchristliche Komposition geht auf den Bericht des Evangelisten
Matthéus (25,31-33) zuriick, der das Geschehen am Tage des Jiingsten Ge-
richts allegorisch mit der Scheidung von Schafen und Bocken verglich. Der
rote und der blaue Engel sind als Patrone der auf dem Mosaik erscheinenden
Schafe und Bocke zu sehen und somit die Fiihrer der ‘guten’ und der
‘schlechten’ Tiere: der rote ist der das Licht Gottes verbreitende und verkor-
pernde Engel, der die weilen Schafe ins Paradies begleitet, der blaue dage-
gen verkorpert das dunkle Ende in der ewigen Verdammnis. Er ist der Fiih-
rer der dunkel dargestellten Bocke und somit der Fiirst der Holle.”

Die Abbildung des Satans als eines bértigen Alten, der von schwarzen
Engeln umgeben in der Holle auf dem Thron sitzt und die Seele des Judas
auf seinem Schof} hélt, ist auf dem venezianischen Mosaik des Jiingsten Ge-
richts aus dem 11./12. Jahrhundert zu sehen (Santa Maria Assunta, Venedig),
das sowohl in diesem alten Darstellungstypus des Satans als auch in seiner
gesamten Komposition und Technik der byzantinischen Tradition verpflich-
tet ist. Wie auf diesem Wandmosaik treten die beiden Darstellungstypen des
Teufels (als schwarzer Engel und als béartiger Greis) vereint in der Komposi-
tion der Anastasis — Christi Hollenfahrt — auf, die in der Moskauer Ikonen-
tradition seit dem spéten 14. Jahrhundert bekannt ist.” Auf einem ilteren

Heures des Herzogs von Berry beeinflufit zu haben, die die Briider Limburg 1415 schufen.
Die besiegten und auf die Erde stiirzenden Engel dieser Miniatur nehmen mit ihrem charakte-
ristisch engelhaften AuBeren auch den in der Renaissance iiblichen Darstellungstypus vorweg.

2! Die Herausbildung dieses Darstellungstypus wird mit der Wirkung der jiidischen Apo-
kryphen und Pseudoepigraphen auf die exegetischen Werke der Kirchenviter zusammenge-
bracht, die auf der plastischen Beschreibung des Teufels in den apokryphen Schriften aufbau-
ten und deren leitmotivische Charakterisierung des Teufels die bildende Kunst beriicksichtig-
te bzw. umsetzte; vgl. dazu A. Wiinsche, Der Sagenkreis vom geprellten Teufel, Leipzig u.a.
1905, S. 5.

22 ygl. E. Kirschbaum, L angelo rosso e I’angelo turchino, “Rivista di archeologia cri-
stiana”, 17 (1940), S. 209-248, S. 209ff.

 In der russischen sakralen Kunst tritt die Ikone der Hollenfahrt als die Tkone des Oster-
festes und damit der Auferstehung Christi auf. Auf die Unterscheidung zwischen zwei Typen
dieser Komposition — des Descensus und Ascensus — wird an dieser Stelle nicht eingegangen.
Zur typologischen Unterscheinung der Darstellungen der Anastasis siche E. O. Kosteckaja, K
ikonografii voskresenija Christova, in Seminarium Kondakovianum. Sbornik statej po archeo-
logii i vazantinovedeniju, T. II, Prag 1928, S. 60-70.
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Beispiel dieser Komposition (Voskresenie — SoSestvie vo ad, Ende des 14.
Jh., Moskva, Tret’jakov-Galerie) liegt ein bartiger alter Mann am Boden der
finsteren unteren Zone des Bildes gefesselt, diirftig mit einem Lendentuch
gekleidet und mit seinen Fiilen an einem Holzpfeiler angebunden. Das ist
der Satan, der den auferstandenen Erloser anblickt, welcher auf den gestiirz-
ten und tiber Kreuz liegenden Torfliigeln der Holle steht und seine Hénde
den auferstehenden Adam und Eva reicht.

Voskresenie — Sosestvie vo ad [ Anastasis], Ende des 14. Jh., Moskva, Tret’jakov-Galerie
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Den Sieg Christi tiber Tod und Teufel und die VerheiBung dieses Sieges
fiir die gesamte Menschheit will die obere Bildhélfte ausdriicken, wobei der
Sieg Christi durch ein Engelheer unterstiitzt wird, das in Form einer runden
Glorie um Christus angeordnet ist. Die Engel durchstechen mit ihren langen
Lanzen die Teufel, die den liegenden Satan umrahmen und gleichzeitig von
diesem abgewendet nach rechts und links flichen. Ihre Gestalten sind kleiner
als die des liegenden Hollenfiirsten und eindeutig als Engelabbildungen dank
der gemalten Fliigel zu identifizieren. So wie Satan durch eine Uberschrift:
“Beelzebub — jeder Siinde Urheber” (vel zevul’’ [...]sjakogo gr/...]cha nano-
sitel’) in seiner dominanten Stellung innerhalb der unteren Bildzone bestétigt
wird, so tragen die schwarzen Unterteufel ebenfalls Uberschriften und sind
dadurch als Personifikationen der einzelnen Laster eindeutig zu bestimmen.
Die Tugenden, die die Laster besiegen, werden durch die erwédhnten Engel
personifiziert, die um Christus angeordnet erscheinen. In ihren Handen tra-
gen sie Sphéren mit Aufschriften, die noch gut zu lesen sind. Es sind: Gna-
de/Mitleid (milost’), Jungfraulichkeit (devstvo), Reue/Bulle (pokajanie), Fas-
ten (post), Demut (smirenie), Frieden (mir), Wahrheit (pravda), Sanftmut
(krotost’), Liebe (ljubov’), Kirchgang (cerkvi prichozdenie), Liebe zum
Nachsten (bratoljubie), Leben (zivot), Gerechtigkeit (pravosudie), Schonheit
(krasota), nicht nachtragend sein (zlonepomenenie), Geldhall (nenavist’ se-
rebru), Freude (radost’), Tadellosigkeit (neosuzdenie).”*

Welche Laster diese Tugenden besiegen, verdeutlicht eine um 1500 ent-
standene und aus der Werkstatt des Dionysius hervorgegangene Ikone, die
das gleiche ikonographische Sujet interpretiert und zur Sammlung des Russi-
schen Museums in St. Petersburg gehort. Auf ihr sind die Uberschriften der
Teufel noch deutlich zu sehen. Es sind folgende: Tod (smert’), Verwesung
(istlenie), Gram (gorest’), Verzweiflung (otcajanie), Hall (nenavist’), Fall
(spadenie), Schlechtigkeit (skvernost’), Unvernunft (nerazumnost’), Falsch-
heit (krivost’), Feindschaft (vrazda), Selbstpreisung (velicanie), Trauer
(skorb’). Die Aufschriften der Tugenden variieren auf diesem spéteren Bei-
spiel. Ubereinstimmend sind Leben (Zizn’), Liebe (ljubov’), Freude (radost’),
Wabhrheit (istina) und Demut (smirenie), wiahrend Aufrichtung (vosstanie),
Gliick (scast’e), Weisheit (mudrost’), Wonne (sladost’), Vernunft (razum)
und Reinheit (cistota) als neue Modifikationen des Tugendhaften erschei-
nen.” Der Satan der spiteren Ikone ist im Gegensatz zum fritheren Bild als

2% DaB hier zwischen Liebe (/jubov’) und Liebe zum Néchsten (bratoljubie) deutlich unter-
schieden wird, ist ein besonderes Phdnomen, das an die Unterscheidung zwischen Caritas Dei
(Liebe zu Gott) und Caritas Proximi (Liebe zum Nichsten) denken 148t, welche Augustinus
getroffen hat und welche auch die westeuropdische mittelalterliche Kunst beeinflufte.

5 Auffillig erscheint die recht freie Bestimmung der Tugenden auf diesen Ikonen der
Anastasis, die zu einer Serie von acht Tkonen gehoren, die alle zwischen dem spéten 14. und
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gefesselter dunkler Engel dargestellt, der statt in das Lendentuch der frithe-
ren Ikone in ein Gewand gekleidet am Boden der Hélle liegt. Die ikonogra-
phische Neuerung der spiter entstandenen Komposition besteht in der Dar-
stellung zweier Engel in der Unterwelt — eines Engels und eines Erzengels,
wie dies die Aufschriften liber den Figuren verdeutlichen. Einer der beiden
Engel bindet dem gestiirzten Satan einen Strick um den Hals, wéhrend der
zweite mit einer Hand den gottlichen Widersacher am Kinn fat und mit der
anderen einen Hammer hélt, mit dem er zum Schlag ausholt.

Beide Kompositionen zeichnen sich durch farbliche Ubereinstimmung in
der Darstellung der Holle und ihrer Bewohner aus. Schwarze Finsternis ist
der Wohnort der bosen Teufel und ihres Fiirsten. Sie sind eindeutig als
dunkle halbnackte (frithere Darstellung) oder gekleidete (spétere Komposi-
tion) Engel (bzw. bartiger Greis) dargestellt.

Diese ikonographische Tradition bestétigte die im russischen Volksglau-
ben vorhandene Apostrophierung des Teufels als Unreinen, Dunklen,
Schwarzen, Ungewaschenen, worauf mehrere Euphemismen der russischen
verbalen Tradition hinweisen: necistyj (der Unreine), cernyj (der Schwarze),
nemytik (der Ungewaschene), cernaja sila (schwarze Kraft), cernyj sut
(schwarzer Narr) etc. Inwiefern diese verbale Tradition von dieser Ikonogra-
phie des Teufels und von dessen Kennzeichnung in der iiberlieferten kirchli-
chen Literatur abhingt, 148t sich nicht mehr genau sagen. Ab dem 14. Jahr-
hundert wurden z.B. die Abschriften einer sehr populdren, aus Byzanz stam-
menden Erzédhlung Povest’ o bese Zerefere — Erzihlung vom Ddmon Zerefer
— verbreitet, in denen der Teufel mit formelhaften Euphemismen belegt ist,
die alle den eindeutigen Bezug des Teufels zur Finsternis — mrak — unter-

der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts entstanden sind. Fiinf von diesen Ikonen wurden fiir
monastische Gemeinschaften gemalt und sind deshalb wahrscheinlich dem asketischen Ideal
des geistigen Tuns — umnoe delanie — verpflichtet, das durch die asketische Literatur dieser
Zeit und v.a. durch den Traktat Nil Sorskijs (1433-1508) Ustav skitskogo Zitija transportiert
wurde. Der Traktat {ibte einen grundlegenden Einflul auf monastische Gemeinschaften aus,
welche bei der Vergabe des Malauftrags dem Ikonenmaler ihre Kompositionswiinsche und
somit die ungewohnliche Tkonographie erklérten, ohne jedoch einem stabilen Schema bei der
Bezeichnung der Tugenden und Laster zu folgen. So variieren die Tugend- und Lasterbe-
zeichnungen von einer Ikone zur anderen, bekriftigen aber das Ideal des vergéttlichten Men-
schen, der ganz im Sinne des seligen Eremiten die acht Hauptleidenschaften besiegt, sein In-
neres reinigt und damit die besagten Tugenden praktizieren kann. Dazu vgl. A. Maier-Geiger,
K srednevekovoj ikonografii dobrodeteli v zapadnoevropejskom i vostocnochristianskom
iskusstve. Licnost’ i dobrodetel’, in A. Saltykov (Hg.), Iskusstvo christianskogo mira, vyp. 11,
Moskva 2009, S. 56-70; V. K. Laurina, Vnov’ raskrytaja ikona “SosSestvie vo ad” iz Ferapon-
tova monastyrja i moskovskaja literatura konca XV v., in Vzaimodejstvie literatury i izobrazi-
tel ’nogo iskusstva v Drevnej Rusi, Moskva-Leningrad 1966 [= “TODRL”, XXII], S. 165-187.
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streichen: drevnjaja zloba — das alte Bose;, mracnoe zabluzdenie — finsterer
Irrtum.”® Deutlich ist dagegen die Abhingigkeit des Euphemismus §is, Sisi-
ga, Sisko oder sisok von der ikonographischen Bildtradierung des Teufels.
Die ungewdhnliche Frisur des Teufels mit den nach oben stehenden Haaren,
die §is genannt wird und in allen russischen mittelalterlichen Teufelsdarstel-
lungen als festes Attribut des Bdsen auftritt, begriindete den genannten Eu-
phemisrnus27 und bereicherte eine verbale Tradition, die iiber 70 versch-
leiernde Umschreibungen des Teufelsnamens kennt.*®

Das andere konstante Attribut des ‘russischen’ Teufels, das bis ins 19.
Jahrhundert in der Ikonographie beibehalten wird, sind die gefiederten Riick-
enfliigel, die auf die bereits erwéhnte byzantinische ikonographische Tradi-
tion zurlickgehen und den Teufel als ungehorsamen, stolzen Engel — Luzifer
— ausweisen, der sich Gott gleichsetzen wollte und fiir diese Anmalung aus
dem Himmel verstoBen wurde und seitdem in der Holle regiert.

Auch die russischen Legenden verbinden die Abstammung der zahlreichen
bosen Geister, die im russischen Volksglauben Wasserquellen, Wélder, Fel-

% Vgl. Povest’ o bese Zerefere, in Biblioteka literatury Drevnej Rusi, Bd. 8, S.-Peterburg
1997, S. 528-533.

2 vgl. dazu S. A. Tokarev (Hg.), Mify narodov mira. Enciklopedija, Bd. 1-2, Moskva
1997, Bd. 2, S. 625f., Art. cert. Interessant erscheint das Aufgreifen dieses Attributs des Dé-
monischen in jiingster Zeit bei der Kreation der neuen ikonographischen Sujets. So z. B. wur-
den die Rotgardisten auf den Randbildern (klejma) der Ikone Sobor novych mucenikov i ispo-
vednikov Rossijskich, za Christa postradavsich, javlennych i nejaviennych — Sammlung der
Neumirtyrer und Bekenner RuBllands, die fiir Christus gelitten haben — die zur Jubildumssy-
node der russischen orthodoxen Kirche im Jahr 2000 neu konzipiert und gemalt wurde, in
typischen Uniform-Miitzen der 20er Jahre und Militdrméntel der Zeit dargestellt. Sowohl die
dunkelgriin-graue Farbe der Uniform als auch die Form der Miitzen, die als budenovka be-
zeichnet wurden und wegen ihrer spitz zulaufenden helmartigen Form leicht zu erkennen
sind, fligen sich hervorragend in die traditionelle Wiedergabe des Teufels ein. Die Form der
Miitzen kann als eine Modifikation der typischen Teufelsfrisur (8i§) gesehen werden. Die als
Inkarnation des Teuflischen dargestellten Rotgardisten erschieen Kirchendiener, Zarenfami-
lie und Glaubige, rauben Reliquien und vertreiben die einberufene Kirchensynode. Die Ikone,
die zur Heiligsprechung der Zarenfamilie und anderer christlicher Martyrer durch die ortho-
doxe Kirche des Moskauer Patriarchats gemalt wurde, vereint in ihrem Mittelfeld die heilig
gesprochene Gemeinschaft um ein Kreuz, das vor einer weilen Kirche mit fiinf Zwiebel-
tiirmen erscheint.

2 vgl. S. V. Maksimov, Necistaja, nevedomaja i krestnaja sila, Bd. 1-2, Moskva 1993
(Reprint der Ausgabe von 1903), Bd. 1, S. 4. Nach russischem Aberglauben wird der Teufel
durch Ausrufen seines Namens gerufen, er gesellt sich unbemerkt zu dem Sprechenden und
beginnt sein Unwesen mit diesem zu treiben. Die Tabuisierung seines Namens bedingt diese
umschreibende Nomination. Im Deutschen ist eine dhnliche Tradition zu beobachten, die auch
solche Ersatznamen des Teufels wie z.B. Gottseibeiuns hervorrief.
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der, menschliche und tierische Behausungen etc. bevolkern, mit dem Engel-
sturz: Die verstoBenen Engel brachten die besagten Ortlichkeiten in ihre
Macht, nachdem sie vom Himmel verstoBen auf die Erde fielen.” Thre Na-
men stammen dann von ihren jetzigen Aufenthaltsorten ab: /esij ist der Wald-
geist, der im Wald — /es — haust; domovoj oder domozil stammt von dom —
Haus — und ist ein Hausddmon; vodjanoj ist ein Wasserddmon, der im Was-
ser — voda — wohnt; baennik — der Geist des Baderaumes — beherrscht den
Raum des russischen Dampfbades — banja etc.*

Bereits hier, bei der Beobachtung dieser Motive der Folklore, offenbart
sich der gleiche “Amalgamierungsproze3”, den G. Mahal in bezug auf die
westeuropdische Christianisierung herausgearbeitet hat und der die Versch-
melzung der heidnischen Glaubensinhalte mit den christlichen beschreibt.
Die russischen Untersuchungen zu diesem Thema sprechen ebenso von der
Vereinigung des unklaren und blof3 fragmentér ausgearbeiteten Weltmodells
des heidnischen Glaubens mit christlichen Inhalten,’’ in deren Folge “das
Heidentum sich verwandelte und zum integralen Teil des christlichen Welt-
modells wurde”.** Im System des sog. dvoeverie beobachtet man auch eine
besondere rituelle Praxis im Alltag der Gldubigen, in der kirchliche Riten ne-
ben den magischen Handlungen der paganen Zeit koexistieren.™

Die scheinbare Vielfaltigkeit der ddimonischen Erscheinungsformen, die
auf die Adaptation verschiedener Einfliisse (u. a. auch von ikonographischen

¥ Vgl. N. 1. Tolstoj, Iz zametok po slavjanskoj demonologii. Otkuda d’javoly raznye?, in
Materialy vsesojuznogo simpoziuma po vtoricnym modelirujuscim sistemam, Bd. 1, Tartu
1974, S. 27-32. Von den gleichen Vorstellungen des Engelssturzes berichtet auch S. V. Mak-
simov, Necistaja, nevedomaja i krestnaja sila, a.a.0., Bd. 1, S. 7.

3 vgl. dazu S. V. Maksimov, Necistaja, nevedomaja i krestnaja sila, a.a.0., Bd. 1, S.
30ff. und V. V. Mil’kov, Spory XI veka o “vysSich silach” i “potaennye” knigi”, in V. V.
Mil’kov, Drevnerusskie apokrify, S.-Peterburg 1999, S. 81-123, S. 90 und 114.

31 Vgl. N. L. Tolstoj, Iz zametok po slavjanskoj demonologii 2. Kakoj oblik d’javol’skij?,
in Narodnaja gravjura i fol ’klor v Rossii XVII-XIX vv., Moskva 1976, S. 288-319, S. 309f.

32.0. Ju. Tarasov, lkona i blagocestie. Ocerki ikonnogo dela v imperatorskoj Rossii,
Moskva 1995, S. 71.

33'S. Smimov beschrieb z.B. in seiner Untersuchung Ispoved’ zemle einen unter der einfa-
chen Landbevdlkerung besonders verbreiteten Ritus der BuBgebete (oder Beichte), die an die
Erde, aber auch an das Wasser und den Himmel gerichtet werden und die als Abendgebete ge-
lesen oder als Abschiedsformel gesprochen werden, bevor man in die Kirche geht; vgl. ders.,
Ispoved’ zemle, in S. Smirnov, Drevne-russkij duchovnik, Moskva 1914, S. 255-283. Siche
dazu auch N. N. Gal’kovskij, Bor’ba christianstva s ostatkami jazycestva, Bd. 1-2, Moskva
1913, V. V. Mil’kov, N. B. Piljugina, Christianstvo i jazycestvo: problema dvoeverija, in Vve-
denie christianstva na Rusi, Moskva 1987, S. 263-273 und N. N. Veleckaja, Jazyceskaja sim-
volika slavjanskich archaiceskich ritualov, Moskva 1978.
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Darstellungen)* im offenen mythologischen System des Volksglaubens zu-
riickgeht, folgt dennoch einer feststehenden, dem Volksglauben eigenen Or-
ganisation der Inhalte, der die dichotomische Betrachtung der Welt zugrunde
liegt, so daB3 den Erscheinungsformen des Bdsen sogleich deren Opposition
entgegengestellt ist. Diese grundlegende Binaritét, die die phdnomenologi-
sche Betrachtung der Welt priagt, dullert sich in oppositionellen Schemata
und Gegeniiberstellungen wie Alt — Neu, richtiger Glaube — falscher Glaube,
RuBland — Westen, Schwarz — Weil3 oder Schwarz — Rot; Ungerade — Gera-
de; Unten — Oben; Weiblich — Ménnlich etc.™

Damit kann der christliche Teufel mit dem dunklen, ungeraden, weibli-
chen Bereich nicht nur ohne Verluste seiner christlichen Identifikation und
Attribuierung vereinigt werden, er bestdtigt geradezu in seiner christlichen
Interpretation als dunkler Widersacher Gottes das aus dem Heidentum stam-
mende Welterkldrungsmodell des Volksglaubens. So erscheint er im russi-
schen Aberglauben sehr hiufig als schwarze Katze oder schwarzer Hund. Er
verursacht Epilepsie, die schwarze Krankheit — cernaja bolezn’ — genannt
wird,* da er in Erscheinung eines Windsturmes — vichr’ — einen Menschen
hochhebt, um ihn anschlieBend fallenzulassen.”” Schwarz sind auch seine
kleinen Helfer, die als Geister der verschiedenen Plitze ihr Unwesen mit
dem Menschen treiben kdnnen und deshalb besonders ehrerbietig behandelt
werden sollen.

Auf Grund dieser scheinbar eindeutigen farbigen Apostrophierung des
Teufels im russischen Aber- oder Volksglauben behauptete S. V. Maksimov,
daBl die russischen Teufel im Gegensatz zu den ‘deutschen’, die rot darge-
stellt werden, schwarz seien, und ihre Farbe als Erkennungsmerkmal des bo-
sen Geistes in seinen zahlreichen Metamorphosen aufgefait werden konne.™

3* Bereits oben erwihnt; vgl. auch S. I Nikitina, Ob obscich sjuzetach v fol’klore i
narodnom izobrazitel 'nom iskusstve, in Narodnaja gravjura i fol’klor v Rossii XVII-XIX vv.,
Moskva 1976, S. 320-369, S. 320ff.

3% vgl. dazu J. Lotman, B. Uspenskij, Die Rolle dualistischer Modelle in der Dynamik der
russischen Kultur (bis zum Ende des 18. Jahrhunderts), “Poetika. Zeitschrift fiir Sprach- und
Literaturwissenschaft”, 9 (1977), S. 1-40, S. 2ff.; N. 1. Tolstoj, Iz zametok po slavjanskoj de-
monologii 2. Kakoj oblik d’javol’skij?, a.a.0., S. 310 und D. S. Lichacev, Poétika drevnerus-
skoj literatury, Moskva 1979, S. 173f.

3 vgl. etwa die Redewendung cornaja [sic!] nemo¢” in der Vita des Protopopen Avva-
kum — Zitie protopopa Avvakuma —, die eindeutig die Epilepsie meint: Zitie protopopa Avva-
kuma, im samim napisannoe, i drugie ego socinenija, Moskva 1960, S. 246.

37 Vgl. N. L Tolstoj, Iz zametok po slavjanskoj demonologii 2. Kakoj oblik d’javol’skij?,
a.a.0., S. 294, 307 und 308.

3 vgl. S. V. Maksimov, Necistaja, nevedomaja i krestnaja sila, a.a.0.,Bd. 1, S. 7, 12.
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Es muB3 zudem betont werden, daf3 die russische Maltradition sich zu-
nichst von der westeuropdischen Ikonographie des Teufels distanzierte.
Wihrend der zweite im Westen ab der Renaissance bekannte Darstellungsty-
pus des Teufels als rebellischer, schoner Engel auf russischem Boden keinen
Ful3 fassen konnte, wurden einzelne Merkmale des ersten im mittelalterli-
chen Europa entwickelten Typus — der Teufel als zoomorphe Monstergestalt
— in die alte byzantinische Ikonographie integriert. So erhielt der ‘russische’
Teufel Krallen, Schwanz und eine neue Form der Riickenfliigel, welche
nicht mehr als gefiedert gemalt wurden, sondern Fledermaustfliigel nachahm-
ten.”” Diese Entwicklung der mittelalterlichen russischen Teufelsikonogra-
phie kann in die gleiche Zeit gelegt werden, in der auch eine absolut neue
Darstellungsweise des Todes in die russische Maltradition einging. Wie wir
bereits bei der Beschreibung der Anastasis-Ikonen gesehen haben, wurde der
Tod in der mittelalterlichen Ikonenikonographie als dunkler ddmonischer
Engel dargestellt, der von dem auferstandenen Christus in der Holle besiegt
wird. Die neue, ab dem 16. Jahrhundert sich verbreitende Ikonographie griff
den westeuropédischen Darstellungstypus des Todes als Knochenmann mit al-
len iiblichen Attributen auf.*’ Die farbliche Kennzeichnung des Teufels blieb
aber konstant. Rote Teufel sind in der russischen Teufelsikonographie sehr
selten. Einzelne Beispiele stammen aus dem 18. und 19. Jahrhundert und ge-
horen zu den sog. allegorischen Ikonendarstellungen, die sich ab dem 16.
Jahrhundert nachweisen lassen und gegen die die Kirche ab der GrofBlen
Moskauer Synode (Bol’Soj Moskovskij Sobor) im Jahr 1667 mit Verboten
vorging. Die Malpraxis reagierte auf diese kirchlichen Beschliisse mit gerin-
ger Aufmerksamkeit.* Die ikonographischen Neuerungen, die durch den
Kontakt der russischen Ikonenmaler mit der westeuropdischen Kunsttradi-
tion in die russische Maltradition ibernommen wurden, lassen sich in sol-
chen Kompositionen beobachten, wie das Schicksal des Gerechten und des
Stinders (Sud’ba pravednika i gresnika). Eine dieser neuen Ikonen, die aus

% Die Vermutung iiber diesen Einfluf wurde bereits von N. I. Tolstoj in seinem Artikel
zur russischen Volksddmonologie ausgesprochen; vgl. N. I. Tolstoj, Iz zametok po slavjanskoj
demonologii 2. Kakoj oblik d javol’skij?, a.a.O., S. 295 und 304.

“0vgl. dazu P. Brang, Zur Todesmotivik in der russischen Moderne, in P. Brang u. a.
(Hg.), Schweizerische Beitrdge zum VIII. Internationalen Slavistenkongress, Bern u. a. 1978
[= Slavica Helvetica, Bd.12], S. 23-59, S. 33. Die westeuropdische Ikonographie des Todes
als Knochenmann bzw. als Skelett entwickelt sich auch erst im 14.-15. Jahrhundert und 16st
die Darstellung des Todes als eines ddmonendhnlichen Wesens ab; vgl. P. Dinzelbacher,
Sterben/Tod. Mittelalter, in P. Dinzelbacher (Hg.), Europdische Mentalititsgeschichte, Stutt-
gart 1993, S. 244-260, S. 255.

*'Vgl. dazu N. K. Gavrjuin, Vechi russkoj religioznoj éstetiki, in N. K. Gavrjusin (Hg.),
Filosofija russkogo religioznogo iskusstva XVI-XX vv., Moskva 1993, S. 7-34, S. 15ftf.
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dem 18. Jahrhundert stammt und sich jetzt im Moskauer Gosudarstvennyj
istoriko-architekturnyj muzej-zapovednik Kolomenskoe befindet, zeigt, was
einen Toten nach seinem Ableben erwartet.” Seine Seele wird entweder
vom Engel empfangen, wenn der Verstorbene sich tugendhaft in seinem Le-
ben verhielt, oder von einem Teufel dem Herren der Unterwelt zugefiihrt.
Auf dieser Ikone erscheinen die Teufel zwar weitgehend dem alten bekann-
ten Typus des dunklen Engels mit den nach oben stehenden Haaren angegli-
chen, die Farbe der nackten Teufelsleiber ist aber nicht mehr nur dunkelgrau,
braun oder schwarz — sie bekommt einen rétlichen Schimmer.

Ein zweites Beispiel dieser im orthodoxen Kulturkreis seltenen Bildtradi-
tion stammt aus der illustrierten Schrift Lekarstvo dusevnoe, die etwa um die
Jahrhundertwende zum 18. Jahrhundert auf der Grundlage des Vorwortes
eines Synodikons entstand.” Auf dem Blatt 127 dieses Buches ist ein ster-
bender Jiingling dargestellt, den ein roter Drache verschlingen will. Der Dra-
che symbolisiert den Teufel, der die Seele des Sterbenden in seine Gewalt
bringen will. Die Komposition greift das bekannte Sujet des ungerechten
Stinders auf, dessen Schicksal in diesem Fall jedoch noch abgewendet wer-

2 Diese Komposition stiitzt sich auf die im westeuropéischen Raum seit dem frithen Mit-
telalter verbreiteten Mahnbilder {iber das plétzliche Eintreten des Todes (memento mori) und
tiber das Schicksal der Seele des Verstorbenen, welche von einem Schutzengel und einem Dé-
mon (oder vielen Ddmonen) umkédmpft wird bzw. deren Siinden und Tugenden abgewagt
werden (vgl. etwa die Darstellung Tod des Geizhalses von H. Bosch, um 1490, National Gal-
lery of Art, Washington).

43 Ab dem 17. Jahrhundert begleiten Darstellungen mit Sterbeszenen und der Seelenreise
des Verstorbenen ins Jenseits die Publikationen des Synodikon (sinodik). Zunéchst sind sie
mit dem sog. Vorwort verbunden und werden dem eigentlichen Hauptteil mit den Namen der
verstorbenen Verwandten vorangestellt, um sich dann zusammen mit dem mahnenden Text
des Vorwortes zu verselbstindigen und einen neuen Typus des Synodikon herauszubilden.
Die Kompositionen der Miniaturen, die die Erzéhlungen des Vorwortes begleiteten und die
Botschaft der gesammelten Texte vom Nutzen des Gedenkens an die Verstorbenen bildhaft
transportierten (unter den Texten befinden sich Ausschnitte aus Evangelien, Werken der patri-
stischen Literatur, Heiligenviten, aber auch Erzéhlungen aus dem Prolog und Velikoe i Maloe
Zercalo, Predigte, wie die des hl. Gregorius des Grofien, Legenden und Parabeln) gehen auf
die sog. “Blatter” — /listy — zurlick, die, nach dem Vorbild der westeuropdischen Kupferstiche
hergestellt und mit Text versehen, starke Verbreitung im 17. Jahrhundert gefunden haben. Mit
der Zeit und besonders ab dem Anfang des 18. Jahrhunderts, nachdem das gedruckte und mit
Kupferstichen illustrierte Synodikon vorlag, verselbstidndigen sich diese Illustrationen des
Synodikon-Vorwortes und wurden zu eigenstdndigen Blittern der Volksbilderbogen-Litera-
tur. Sie {ibten einen starken Einflu} auf die Ikonographie der Tkone aus. Zur Schrift Lekarstvo
dusevnoe, die in drei Handschriften tiberliefert ist, siche I. Dergaceva, Stanovienie povestvo-
vatel’nych nacal v drevnerusskoj literature XV-XVII vekov (na materiale Sinodika), Miinchen
1990, S. 58f.
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den kann, wie wir es aus der zur Miniatur gehorigen Beschreibung entneh-
men koénnen. Monche, die sich um das Bett des Sterbenden versammelt ha-
ben, vertreiben den Teufel mit ihren Gebeten. Der Sterbende 1463t sich dar-
authin zum Mdnch weihen und stirbt, nachdem er “die Gnade Gottes emp-

fangen hat”.*

Ein weiteres seltenes Beispiel eines roten Teufels auf russischem Boden
ist die Darstellung des Mephisto in M. Vrubel’s Olgemilde Flug des Faust
und Mephistopheles (1896). Dieses monumentale Wandbild (290x240 cm),
das Vrubel’ zusammen mit dem Triptychon Faust fiir das gotische Zimmer
im Haus des Moskauer Mizens A. B. Morozov ausfiihrte, zeichnet sich durch
eine bis ins kleinste durchdachte Ikonographie aus.”’ Die Komposition ist
zundchst der literarischen Vorlage des beriihmten Versdramas Goethes ver-
pflichtet: Auf zwei méachtigen Rossen fliegen Faust und Mephistopheles
iiber die Mauern einer Stadt in die Liifte hinauf. Die beiden beginnen gerade
ihren wundersamen Ritt auf Zauberpferden, die Mephisto besorgte, um Mar-
garethe aus der Todeszelle zu entfiihren. Die Todgeweihte verweigert aber
die Flucht und distanziert sich von Faust beim Erscheinen des Mephisto.
Faust und der Teufel flichen im letzten Augenblick kurz vor dem Sonnen-
aufgang. Die Stimmung dieser frithen Morgenstunde hat Vrubel® durch ver-
schiedene Schattierungen des Grau wunderbar einfangen konnen. Der sich
aufhellende Himmel und die noch dunkle Stadtsilhouette rahmen zwei
méchtige Gestalten ein — den schwarz gekleideten Faust und den ganz in Rot
dargestellten Mephisto. Der rote Teufel hat eine Miitze mit einem langen
Zipfel und einen vom Wind angeschwollenen Mantel an. Zusammen mit sei-
nem braunen Pferd, das farblich die rote Kleidung variiert, erweckt er den
Eindruck eines aufflammenden Feuers. Sein Schuhwerk ist auf dem Gemal-
de durch den reitenden Faust verdeckt, ist aber auf dem linken Fliigel des er-
wihnten Triptychons gut sichtbar. Hier trdgt Mephisto seine bereits erwéhn-
te Miitze, die mit einem langen Zipfel endet und die wie die Schuhe, die er
anhat, rot leuchtet. Statt in seinem eigenen Mantel erscheint er hier im
schwarzen Talar eines Gelehrten — des Faust. Thn legte er um, um sich ganz
gemil der Szene im Studierzimmer in Goethes Faust als den beriihmten
Doktor auszugeben und den jungen, wissensdurstigen Mann in die Geheim-
nisse der Gelehrsamkeit einzufithren. Der Schiiler beugt sich {iber seinen

* vagl. die Beschreibung und die Abbildung des Stichs in A. Uspenskij, Bes, in Zolotoe
runo, Nr. 1, 1907, S. 21-27 mit Abbildungen auf S. 11-20, S. 23f.

* Ein weiteres Wandgemilde (Panneau), das den Zyklus der Faustbilder des gotischen
Kabinetts thematisch fortfiihrt, ging in den Besitz der Hausdame {iber — Margarita Kirillovna
Morozova. Faust und Margarita sind auf diesem Gemélde bei ihrem Zusammenkommen im
Garten zu sehen.
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M. Vrubel’, Flug des Faust und Mephistopheles, 1896, Moskva, Tret’jakov-Galerie
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M. Vrubel’, Faust, Triptychon, 1896, Moskva, Tret’jakov-Galerie
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Arm, um im aufgeschlagenen “Stammbuch” den Satz zu lesen, den Mephi-
stopheles hier hineinschrieb — den alten Spruch des Verfiihrers, mit dem be-
reits die Schlange im Paradies das erste Menschenpaar zum Siindenfall be-
wegte: Eritis sicut Deus, scientes bonum et malum. Auf diesen gerade nie-
dergeschriebenen Satz weist Mephisto mit seinem Finger. Der Eindruck der
scheinbar ‘wortgetreuen’ Ubertragung der Szenen des Versdramas in ein
Bild téuscht jedoch bei der genauen Betrachtung dieser Werke. Vrubel’ ope-
riert mit Details, um nicht nur die Atmosphére der Zeit mdglichst genau und
historisch korrekt wiederzugeben, sondern um die Aussage seiner Bilder zu
prézisieren und zu erweitern. So arbeitet er in das Bild des Fluges die Dar-
stellung einer blithenden Distel ein, die, in extrem verkiirzter Perspektive
wiedergegeben, Faust an Fu3 und Mantel zu halten scheint. Das Verfangen-
sein in der Distel kann als Hinweis auf Fausts Leiden gesehen werden, da die
Pflanze in der westeuropiischen Ikonographie als Symbol der Passion auf-
tritt. Die Erlosung nach den erduldeten Qualen mag die Distel ebenfalls dem
Faust verheilen. Vrubel’ verdndert auch das Aussehen des Teufels im Ver-
gleich zur Beschreibung dessen in Goethes Werk. Goethes “Geist der Ver-
neinung” trigt die “rote, goldverbrdmte” Tracht eines spanischen Kavaliers
mit einer “Hahnenfeder auf dem Hut” und einem “langen, spitzen Degen” an
der Hiifte. In dieser Bekleidung, die ihn als einen “edlen Junker” ausgibt, er-
scheint er zundchst im Studierzimmer Fausts, um diesen auf die Reise mitzu-
nehmen. Um diese Tracht legt er den “Rock” des Gelehrten, als er den war-
tenden Studenten an Fausts Stelle empfangt und mit diesem spricht. Die glei-
che, der spanischen Hoftracht nachgeahmte Kleidung (und der Beschreibung
des Mephisto in Goethes Faust verpflichtet) trug Mephisto in der beriihmten
Oper Ch. Gounods Faust (deutscher Titel Margarete), wie ihn z.B. A. Benua
1876 auf der Biihne des Bol’Soj Theaters in St. Petersburg erlebte. (Die Oper
war um die Jahrhundertwende in RuBland auerordentlich populédr. Michail
Bulgakov sah sie z.B. iiber 50 Mal und mehrere Male erlebte er Fedor Salja-
pin in der Partie des Mephisto.) “Krasnyj gospodin” — der rote Herr —, wie
Benua Mephisto in seinen Lebenserinnerungen bezeichnet, hatte in dieser

Inszenierung der Oper sogar die rote Feder auf dem roten “Miitzchen”.*

46 A. Benua, Moi vospominanija v pjati knigach, Moskva 1990 [= Serija Literaturnye pa-
mjatniki], S. 302f. Das Kostiim des Mephisto erfuhr eine stetige Wandlung seit der Ausein-
andersetzung Saljapins mit dieser Opernfigur, die er iiber 40 Jahre als Sanger dieser Partie ge-
staltete. Erstmals entschied er, die tradierte Kostiimierung des Mephisto, die Benua wihrend
seines ersten Operbesuchs erlebte und in seinen Lebenserinnerungen beschrieb, im Jahre 1896
zu verdndern, als er den Mephisto Gounods zum ersten Mal auf der Biihne der Moskauer Rus-
sischen Privaten Oper — Russkaja castnaja opera — darstellte. Hier wurde er sowohl vom
Griinder, Stifter und Intendanten der Oper S. I. Mamontov unterstiitzt als auch vom Kiinstler
V. D. Polenov. Polenov entwarf das Kostiim eines mittelalterlichen Magiers, das mit seinem
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Man darf vermuten, da3 diese traditionelle szenische Wiedergabe und
Charakterisierung des Mephisto mit einem beriihmten Zyklus von Zeichnun-
gen zusammenhéngt, der zu Goethes Faust von Moritz Retzsch (1779-1857)
entwickelt und 1816 zum ersten Mal verdffentlicht wurde.*” Goethe hat diese
Umriflzeichnungen bereits 1810 gesehen und sie als “recht interessante und
geistreiche Umrisse” bezeichnet.” Eckemann betont in einem Brief vom 3.
Februar 1829 an die Schauspielerin Auguste Kladzig, da3 die Zeichnungen
Retzschs zu Faust “das Edelste und Sicherste” sind, “woran man sich zu hal-
ten hitte...”,* wobei er mit dem “Halten” die Orientierung des Bithnenbild-
ausstatters an die von Retzsch vorgebildete Ausstattung der Figuren meint.
Bereits die frithesten Theaterauffiihrungen haben die Kostiimvorlagen dieser
Faustillustrationen umgesetzt und die Figuren von Faust und Mephisto ganz
entsprechend der Vorgaben Goethes als “spanisch” gekleidete Kavaliere

weiten Mantel und einer Kapuze stark an die Wandgemélde Vrubel’s fiir das gotische Zimmer
Morozovs erinnert. Polenov kannte die Wandgemélde Vrubel’s aus unmittelbarer Nihe, da er
zusammen mit K. Korovin an der Ausfithrung dieser Werke beteiligt war. Beide Maler hatte
Vrubel” um Hilfe gebeten wegen des enormen Zeitdrucks, unter dem er damals arbeitete.
1904 gestaltete A. Ja. Golovin eine neue Version des Kostiims fiir Saljapin, fiir dessen Mephi-
stopartie in Mailand auf der Biihne der Scala. Diese Variante des Kostiims und die szenische
Schminke, die zusammen mit dem Kostiim die Gestalt des Mephisto auf der Biithne bestimm-
te, wurde von Golovin im Portrit Saljapins von 1905 festgehalten. Die scharlachrote Farbe
beherrscht alle Kleidungsstiicke dieses Kostims — den langen Mantel mit Kapuze, die
Striimpfe, die spitz zulaufenden Schuhe und den Leibrock, dessen Schnitt eindeutig der spani-
schen Hoftracht verpflichtet war. Mit dem roten Stoff des Leibrocks kontrastierten die Tupfer
der blauen Stoffstiickchen um so stirker, die auf den Leibrock genéht waren. Mdglich ist eine
bewulite Anlehnung Golovins beim Entwurf dieses Kostiims sowohl an die westeuropéische
mittelalterliche Tradition als auch an die Wandbilder Vrubel’s, die ihm zweifellos bekannt
waren. Die blaue Farbe, die hier das Scharlachrot durch ihre kontraste Wirkung besonders
hervorhebt, beinhaltet eine Reminiszenz an die spétantike bzw. frithmittelalterliche Auffas-
sung vom Blau als eine Dunkelheit bzw. Finsternis konnotierende Farbe und somit eine Ab-
stufung der schwarzen Farbe. Dieses Kostiim F. Saljapins ist im Moskauer Theatermuseum
A. A. Bachrusins — Gosudarstvennyj central’nyj teatral’nyj muzej imeni A. A. Bachru$ina —
ausgestellt, im Raum, der dem Schaffen des Sidngers gewidmet ist. Dazu und zu den weiteren
Modifikationen des Kostiims des Mephisto, die mit dem Schaffen Saljapins in der Oper A. G.
Rubinstejns Demon und in der Oper Arrigo Boitos Mefistofele zusammenhdngen siche A.
Raskin, Saljapin i russkie chudozniki, Leningrad-Moskva 1963, insbesondere S. 48ff., 76ff.,
97f.

471816 werden von Retzsch die 26 Stiche zum ersten Teil Fausts verodffentlicht, 1836 er-
scheinen dann 11 Stiche zum zweiten Teil.

48 Zitiert nach F. Neubert, Vom Doctor Faustus zu Goethes Faust, Leipzig 1932, S. 241.

4 Vgl. ebd.



30 Angelina Maier-Geiger

agieren lassen, wobei die Feder auf den Miitzen der Haupthelden hier ganz
der Feder Mephistos in der Erinnerungen A. Benuas entspricht.”® Und gerade
diese Kleidung des Teufels verwirft Vrubel’, der den Teufels als Biihnenfi-
gur sicherlich gut kannte.”' Sein Mephisto ist kein spanischer Kavalier. Sei-
ne Kleidung und besonders seine Zipfelmiitze vermitteln nicht den Eindruck
eines weltménnischen Reisenden, sondern identifizieren ihn als eine magi-
sche und gefahrliche Erscheinung. Diese Charakterisierung des Mephisto
wurde aber auch von Peter Cornelius (1783-1867) in seinem Bildzyklus zu
Goethes Faust gewihlt. Der junge Peter Cornelius hat zwischen 1810 und
1816 zwolf Federzeichnungen® mit grauer Tusche ausgefiihrt, die alle die
“altdeutsche” Ausrichtung — wie sie Goethe in einem Gesprich bezeichnet

0 W. Wegner zihlt in seiner Monographie Die Faustdarstellungen vom 16. Jahrhundert
bis zur Gegenwart die Auffiihrungen auf, die nach Retzschs Zeichnungen gestaltet wurden.
Es sind die Radziwill-Auffiihrung von 1819, die Braunschweiger Urauffiihrung von Hermann
Neefe (1829), die Auffiihrung von lebenden Bildern in Coburg (1838), die erste Pariser
Auffithrung von 1828 und die Leipziger Inszenierung von 1830. In dieser Reihe darf natiirlich
nicht das Faustfest unerwéhnt bleiben, das 1859 in St. Petersburg veranstaltet wurde und
ebenso von Retzschs Folge beeinflulit worden ist. Vgl. ders., Die Faustdarstellungen vom 16.
Jahrhundert bis zur Gegenwart, Amsterdam 1962, S. 58f. Anzunehmen ist, da3 auch die
Figuren des Maskenzuges, der 1818 in Weimar anldBlich des Besuches der Kaiserin-Mutter
Maria Fedorovna stattfand und bei dem die Figuren des Faust als stumme Masken auftraten,
in Anlehnung an Retzschs Zeichnungen gestaltet wurden. Leider ist bis jetzt keine bildliche
Wiedergabe dieses ersten szenischen Auftritts von Figuren des Versdramas bekannt. Vgl.
dazu ebd., S. 61.

5! Vrubel’s Musikalitit, seine Begeisterung fiir die Stimme ist bekannt. Seine Ehefrau war
die beriihmte Sangerin N. I. Zabela-Vrubel’, die im privaten Musiktheater S. I. Mamontovs
Russkaja castnaja opera auftrat und fiir die Vrubel” mehrere Kostiime entwarf, wéhrend er
auch einige Inszenierungen des Theaters ausstattete. Bezeichnend erscheint in diesem
Zusammenhang die in Erinnerungen M. A. Dulovas tiberlieferte Abneigung Vrubel’s gegen-
iber der traditionellen Kleidung des Dédmons auf der Opernbiithne. Wéhrend der Vorstellung
der Oper A. G. Rubinstejns Demon in Kiev 1885 driickte Vrubel’ beim Erscheinen des Dé-
mons seine Augen zu und murmelte: “Das ist es nicht!” Dazu siche M. Deppermann, Die
Faust-Panneaus von Michail Aleksandrovi¢ Vrubel’, in G. Mahal (Hg.), Ausstellungskatalog
Faust-Rezeption in RufSland und in der Sowjetunion, Knittlingen 1983, S. 76-85, S. 78 und
Vrubel’, Perepiska. Vospominanija o chudoznike, hg. v. E. P. Gomberg-Verzbickaja u.a.,
Leningrad 1976, S. 253.

32 Die Federzeichnungen Cornelius’ wurden 1816 von F. Ruscheweyh gestochen und von
F. Wenner als Kupferstichausgabe in Frankfurt a. M. verlegt. In die Neuausgabe von 1825
wurde die Zeichnung ,,Osterspaziergang® aufgenommen. Siehe dazu M. Sonnabend, Peter
Cornelius. Zeichnungen zu Goethes Faust, in Ausstellungskatalog Peter Cornelius. Zeichnun-
gen zu Goethes Faust, Frankfurt a. M. 1991, S. 7-22, S.7-8.
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hat™ — seiner Kunst offenbaren, welche vom Studium der Gemilde und der
Druckgraphik Diirers und dessen Zeitgenossen beeinfluit wurde. Besonders
die Federzeichnungen Diirers zum Gebetbuch Maximilians 1. haben den Stil
der Federzeichnungen Cornelius’ gepragt, welcher nicht nur einzelne Motive
(wie den Storch auf dem siebten Blatt mit dem Gretchen vor der Mater Do-
lorosa) zitierte, sondern die gesamte Konzeption Diirers bei der Anordnung
der Ornamente, Ranken und Figuren beriicksichtigte.”* Das Titelblatt zum
Faustzyklus lehnt sich ganz an die Arabeskenform an, welcher sich Diirer
bei der Gestaltung seiner Randzeichnungen bediente. Und hier findet sich
auch die auf den anderen Blittern so oft wiederkehrende Gestalt des Mephi-
sto, dem leitmotivisch die Miitze mit einem Zipfel zugeordnet ist. Unter ihm,
in der entgegengesetzten linken Ecke des Blattes sicht man den Faust, der in
einen Talar gekleidet, an der Ubersetzung der Bibel arbeitet. Uber dem
schreibenden Faust hat Cornelius ein Krokodil aus dem Rankenwerk hervor-
wachsen lassen, das wie ein Studierobjekt zur Wohnstube des Gelehrten zu
gehdren scheint.” Dasselbe Reptil, das in keiner Kunstkammer eines Huma-
nisten fehlen durfte, schwebt {iber den Kopfen des Mephisto und des Faust
auf dem Triptychon Vrubel’s. Das Krokodil kann im Kontext der Tiere, die
gleich hinter dem Faust auf dem Titelblatt von Cornelius zu sehen sind,
symbolisch gedeutet werden. Cornelius 148t den Erdgeist, der in der Nacht-
szene des Faust beschworen wird und auf dem Titelblatt des Bildzyklus gleich
hinter dem Faust plaziert ist, einen Hirsch und ein Einhorn in den Hénden
tragen. Auf dem Kopf des Erdgeistes lieB3 er einen Adler seine Fittiche aus-
breiten. Moglicherweise hat auf die Auswahl der Tiere in dieser Ecke des
Blattes der Physiologus eingewirkt, der dem mittelalterlichen Leser und Be-
trachter suggerierte, den gottlichen Heilsplan bereits in den Naturerscheinun-
gen vorgebildet zu sehen. Geméall des Physiologus verweist das Krokodil auf
die Laster der Heuchelei, da das Krokodil nach der Beschreibung des Buches
echte Trianen beim Verspeisen seiner Beute vergieft, wihrend das Verhalten
des Einhorns und des Hirsches als Hinweis auf die Menschwerdung Christi,

33 7itiert nach F. Neubert, Vom Doctor Faustus zu Goethes Faust, a.a.0., S. 241.

% Vgl. dazu M. Sonnabend, Peter Cornelius. Zeichnungen zu Goethes Faust, in Ausstel-
lungskatalog Peter Cornelius. Zeichnungen zu Goethes Faust, a.a.0., S.16.

5P, Comnelius’ Umrif eines hangenden Krokodils hat eine ikonografische Tradition be-
griindet, wie es die spiteren Faust-Illustrationen offenbaren. Das Motiv kehrt in der Zeich-
nung der Studierstube G. Nehrlichs (1807-1840) wieder, ist angedeutet in der lithographi-
schen Wiedergabe der acht Bilder nach den Angaben des Fiirsten Anton Radziwill, der die
Privatauffiihrung einiger Faustszenen 1819-1820 in Berlin veranstaltete. Modifiziert zur Ab-
bildung eines hangenden Hais ist das Motiv in den Taschenbuchillustrationen J. H. Rambergs
(1763-1840) wiederzusehen. Die Abbildungen dieser Faustillustrationen sind in der Monogra-
phie F. Neuberts Vom Doctor Faustus zu Goethes Faust, Leipzig 1932 wiedergegeben.
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P. Cornelius, Titelblatt zur 2. Kupferstichausgabe der Faustzeichnungen 1825, Frankfurt a.
M., Stidelsches Kunstinstitut

die erfolgreiche Bekdmpfung des Teufels und die Erneuerung der Seele im
Wasser der Taufe gedeutet wurde.

Es kann angenommen werden, dafl Vrubel® sein Krokodil iiber die Kopfe
von Faust und Mephisto mit der Kenntnis der Federzeichnungen Cornelius’
und der symbolischen Bedeutung des Tieres plaziert hat, da auch ein solches
Detail wie die bereits erwéhnte Distel in einer Federzeichnung Cornelius’
vorgebildet ist. Cornelius plaziert diese Pflanze auch bei den reitenden Faust
und Mephisto, unterhalb der Pferdehufe in der Szene der Erscheinung am
Rabenstein. Wahrend hier auf dem elften Blatt des Bildzyklus Cornelius’ die
Distel als eine unscheinbare Pflanze am Wegesrand zu sein scheint, wird sie
zu einer “handelnden” Figur im Reitergemélde Vrubel’s — sie versucht Faust
am Mantel zu fassen. Und dennoch folgt Vrubel’ Cornelius bei der Konzep-
tion seiner beiden zentralen Reitergestalten nicht. Zwar bilden Faust und
Mephisto auch bei ihm eine reitende Einheit — eine Figur iiberlagert die an-
dere. Die beiden Reiter, die sich in die Luft erhoben haben, sind aber bei
Vrubel’ in einer so extremen Verkiirzung wiedergegeben, da3 der Betrachter
meint, den Faust dhnlich der Distel anfassen zu kdnnen, solange er an ihm
noch nicht vorbeigeritten ist. Den Eindruck der Schnelligkeit dieses Ritts
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P. Cornelius, Erscheinung am Rabenstein, Blatt 11 der Faustzeichnungen, Frankfurt a. M.,
Stadelsches Kunstinstitut

verstarkt der gewdhlte Ausschnitt, bei dem die Pferde den Rand der Lein-
wand gerade zu durchbrechen scheinen. Die Reiter sind deswegen auch nicht
vollstandig wiedergegeben, da sie ihren Ritt gerade beginnen. Cornelius 1463t
dagegen seine Reiter auf Entfernung agieren, so dal} sich die Szene dem Be-
trachter wie der Ausschnitt einer Bithnenhandlung présentiert. Die Figur des
reitenden Faust gestaltete Cornelius in Anlehnung an die Ikonographie eines
romischen Triumphators: Faust ziigelt das sich aufbdumende Pferd und zeigt
mit erhobenem Arm auf den Rabenstein, wobei seine Armhaltung den Rede-
gestus eines Triumphators imitiert. Sein Blick ist wie auch sein weisender
Arm nach hinten gerichtet, zu Gestalten, die auf den Rabenstein steigen. Im
Gegensatz dazu ist der Blick von Vrubel’s fliegendem Faust nach vorne, in
die Weite des sich aufhellenden Himmels gerichtet. Auf die gleiche Weise
ist er in einer Profilwendung auf dem Triptychon wiedergegeben. Hier er-
scheint er auf dem rechten Fliigel vor einem gedffneten Fenster seiner Stu-
dierstube stehend und hinaus blickend.

Der Blick aus der Stube, aus einem begrenzten Raum kann als Hinweis
auf den Ausbruch in die Weite des Magischen, des “Ubermenschlichen” ge-
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deutet werden, den Faust durch den Pakt mit Mephisto vollzieht. Daf3 dieser
Ausbruch mit der Frage nach der Erkenntnis zusammenhéngt, verdeutlicht
die Figur des Mephisto auf dem linken Fliigel, die gerade mit der Nieder-
schrift des Spruches “Eritis sicut Deus...” fertig wurde und sich deshalb zum
Schiiler umdreht, um diesen in dessen Stammbuch das Geschriebene lesen
zu lassen. Dabei trifft der Blick des Mephisto nicht den Schiiler, sondern den
Magister Faust auf dem rechten Fliigel. Und diesem gilt letztlich der Spruch
im Sinne einer Herausforderung des Verfiihrers. Der rot-schwarze Teufel
und sein wahres Gegeniiber, das mit dem schwarzen Talar des Magisters be-
kleidet ist, korrespondieren farblich miteinander. Sie, die im engen Studier-
zimmer mit einem kleinen Fenster eingeschlossen sind, flankieren das wahre
Zentrum der Komposition — die Gestalt Gretchens, die in der Weite einer
Landschaft abgebildet ist. Die Weite ist hier das Symbol der wahren Erkennt-
nis, die mit den leitenden Prinzipien von Gretchens Handeln verkniipft ist —
mit der hingebenden Liebe und Barmherzigkeit. Gretchen, die als die Ver-
korperung einer “Seelenschonheit” vorbildhaft zu wiirdigen ist, bezeugt, rea-
lisiert die Erkenntnis, die Faust noch aussteht, ndmlich, dal menschliche
Gottesebenbildlichkeit sich nicht im {iberheblichen, selbstbezogenen und
scheinbar gottesgleichen Genuf}, sondern im barmherzigen, mitfiihlenden,
sich selbst beschriankenden Vergeben offenbart. Die Gnade, die dem gefalle-
nen Faust und seinem Prototyp, dem Adam, zuteil wird, ist in der Figur Gret-
chens bildhaft vorgebildet. Vrubel’ driickt das Gottliche dieser Gestalt aus,
indem er Gretchen vor dem unendlich hohen Himmel malt, dessen Horizont-
linie knapp oberhalb von Gretchens Fiilen anfangt. Die Gestalt der Frau
scheint zu schweben. Thr Korper und Gesicht sind in en face wiedergegeben.
Durch die Profilwendungen der beiden Figuren des Mephisto und des Faust
auf den umrahmenden Fliigeln beginnt die ganze Komposition als eine
Nachbildung der Deesis zu wirken, wobei die zentrale Stelle des Pantokrator
in diesem Falle die stehende Frau einnimmt. Ahnlich dargestellt wurde die
Madonna in der Plastik der gotischen Tympana — en face sitzend und den
Betrachter direkt anblickend, wihrend Heilige und Stifter, im Profil wieder-
gegeben, sich ihr von beiden Seiten ndhern. Vrubel’ erméglicht auch eine
Beziehung zur Gottesmutter als Verkorperung der stirksten menschlichen
Anndherung an das Géttliche im Bild herzustellen, indem er Gretchen ein-
deutig die marianischen Symbole zuordnet. Das sind die Blumen unter Gret-
chens Fiilen, deren dominante Farben sich in der Gestalt der Frau wiederho-
len, so daf3 beide — Gretchen und die Blumen — als zwei Teile einer natiirli-
chen Einheit erscheinen. Wihrend die roten Nelken, die auf die wahre und
reine Liebe der Gottesmutter hinweisen, Gretchens Liebe die gleiche Eigen-
schaft des Selbstverzichts bescheinigen, symbolisiert die gro3e weinrote Iris,
die mit dem weinroten Mieder Gretchens korrespondiert, die Vergebung der
Stinden. Die Demut Gretchens wird mit der Demut der Gottesmutter gleich-
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gesetzt, darauf weisen die Veilchen hin, die unter ihren Fiilen erscheinen.
Die groBen weillen Lilien, deren Farbe eine Fortsetzung im Kleide Gret-
chens findet, apostrophieren das dargestellte Méadchen als die Verkorperung
der Reinheit, Keuschheit und Unschuld, wie sie in gleicher Weise auch bei
der Darstellung der Gottesmutter eingesetzt werden.’® Damit erscheint die
weibliche Gestalt mit ihren blauen Augen, ihrem weizengelben Haar, dem
weinroten Mieder und dem weilen Gewand als ein aus der Natur aufblithen-
des gottliches Antlitz — ik, wie ihn Belyj in seinem Aufsatz Svjascennye
cveta (1904) beschrieb und dessen Farben er auch als Symbole seiner Wesen-
heit begriff.”’

Die Grolle eines tibermenschlichen Strebens nach einem Ideal und das
Scheitern des heroischen Suchers beschiftigt Vrubel’, der diese Thematik in
Symbolen der geistigen Rebellion wie den Gestalten des Damon, Faust und
Hamlet Verké'n;pert, lebenslang. Sein Ddmonenzyklus ist in diesem Kontext
zu betrachten.”® Der Didmon seiner Gemilde versinnbildlicht die “Seele™’
und nicht den Verleumder im christlichen Sinne. Sein asketisches AuBere,

%% Die westeuropiische Tradition der Darstellung der Gottesmutter in einem bliihenden
Garten (hortus conclusus) ist der traditionellen russischen lkonenmalerei weitgehend unbe-
kannt. Es gibt am Ende des 17. Jahrhunderts die ersten Zeugnisse der Ikonographie Gottes-
mutter “Verschlossener Garten” (Bogomater’ “Vertograd zakljuennyj”), die, dem westeuro-
péischen Vorbild folgend, die Gottesmutter mit der Darstellung eines verschlossenen Gartens
verbinden. Die Landschaft dieses regelmiflig angelegten und mit einer barocken Balustrade
abgeschlossenen Gartens umgibt die stehende Gottesmutter, die sich ihrem Kind zuwendet.
Das Kind auf dem linken Arm der Mutter und die iiberdimensional groe Gottesmutter sind
nicht in die Landschaft integriert, sondern scheinen iiber dem Garten zu schweben. Die Blu-
men dieses Gartens sind die notwendigen Attribute der Landschaft, die die Bepflanzung an-
deuten. Unter ihnen sind viele Tulpen wie auf der Ikone Gottesmutter “Verschlossener Gar-
ten” von Nikita Pavlovec vom Ende des 17. Jahrhunderts (Tretjakov-Galerie), welche die
Kenntnis der niederldndischen Blumenstilleben vermuten lassen.

5" Die Symbolisten sahen Vrubel’s Bilder als Ausdruck des prophetischen Geistes ihres
Schopfers an, der das tragische Scheitern einer iiberdurchschnittlichen, heroischen Personlich-
keit als Symbol einer heldenhaften Auflehnung gegen das Konventionelle thematisiert. Be-
sonders Blok betonte die Affinitéit seiner Gestalten zu Vrubel’s Bildern, die seiner Meinung
nach von der tragischen Suche nach Realiora (im Sinne des Wortes von V. Ivanov) gepragt
sind; dazu siehe Ausfithrungen von V. Kafitz in ihrem Buch Sprachartistische Lyrik. Gemdil-
de- und Skulpturengedichte des russischen Symbolismus, Koln u.a. 2008, S. 106f. und 139ff.

58 Zum Dimonen-Zyklus Vrubel’s werden vorwiegend drei monumentale Gemilde ge-
zahlt: Demon sidjascij (1890), Demon letjascij (1899) und Demon poverzennyj (1902). Ihre
Entstehung begleiteten Illustrationen zum Poem Lermontovs Demon (1842 verdffentlicht)
und mehrere Ol- und Aquarellskizzen.

%9 zitiert nach M. Allenov, Michail Viubel’, Moskva 2001, S. 55.



36 Angelina Maier-Geiger

die groBBen, fragenden Augen, die prachtvolle, an Purpur grenzende Farblich-
keit weisen dennoch viele Parallelen zur romantischen Figur des gefallenen
Engels auf, wie sie besonders um die Jahrhundertwende vom 18. zum 19.
Jahrhundert gestaltet wurde.” (Seit 1885 sind die Entwiirfe Vrubel’s zum
Damonenzyklus tiberliefert. 1891 erscheint das Poem M. Ju. Lermontovs
Demon in der Jubildumsausgabe der Werke Lermontovs mit seinen Illustra-
tionen.) Damit kniipft Vrubel’ bewul3t an die frithromantische, westeuropéi-
sche, bis dahin in RuBland unbekannte Tradition an. Mit der Idealisierung
und der pathetischen Uberhdhung seines Dimons setzt er sich deutlich von
der genuin russischen, byzantinisch geprigten Darstellung des schwarzen
Engels ab. Die an das Purpur grenzende Farbigkeit seiner Gestalt, die auch
golden schimmert (besonders deutlich ist der Goldauftrag an den Federn des
1902 entstandenen Gestiirzten Dédmons — Demon poverzennyj, Tret’jakov-
Galerie), 146t sie auch als farbgewordene Lichtgestalt wahrmehmen, ganz im
Sinne der etymologischen Bedeutung Luzifers und ganz entsprechend der in
der Moderne iiblichen Remythologisierung des bosen Ddmons als kdmpferi-
scher, prometheischer Geist.®'

Trotz der herausragenden Auseinandersetzung Vrubel’s mit der west-
europdischen Maltradition des Teufels und der kontinuierlichen Besetzung
des Mephisto mit der roten Farbe auf der Biihne des russischen vorrevolutio-
ndren Theaters verhielt sich die russische ikonographische Tradition der Ab-
bildung eines roten Teufels weitgehend abweisend gegeniiber. Sie hielt an
dem friihchristlichen, byzantinisch iiberlieferten Typus des schwarzen En-
gels fest und bestdtigte damit das binar aufgebaute Weltbildmodell der ar-
chaischen Zeit, in dem das Unreine, Uneigene, Fremde, Verderbliche und
Unfruchtbare mit der Farbe in Verbindung gebracht wurde, die keine apolo-
gische Ahnlichkeit mit der Licht- und so mit der Lebensquelle aufwies. Die
Farben, die diese Ahnlichkeit besaBen, versinnbildlichten die Kraft und

80 vgl. etwa die 1808 entstehenden Illustrationsstiche und Aquarellentwiirfe W. Blakes zu
J. Miltons Poem Das verlorene Paradies und die spéteren Illustrationen G. Dorés zum glei-
chen Werk.

%! Diese neu-romantische Tradition der Bonifizierung des Damonischen tritt sowohl in
den Werken der Literatur als auch der bildenden Kunst auf, vgl. etwa die beriihmten Blumen
des Bosen Ch. Baudelaires, die eine Tradition der Satanslytaneien begriindeten. Auf russi-
schem Boden haben zu dieser Tradition sehr friih Bal’mont, Sologub, Gippius etc. mit ihren
Werken beigetragen. Der traditionell russischen und in Zeugnissen der Kunst, des Kunsthand-
werks und der Politik verankerten Wahrnehmung der roten Farbe, aber auch des Purpurs und
des Goldes sind mehrere Kapitel meiner Dissertationsschrift Die Farbe Rot und das Bose in
der russischen Literatur gewidmet.



Rot — Farbe des Bosen? 37

Lebensfiille der Lichtquelle — der Sonne. Eine Farbe schien dies besonders
gut zu konnen, sie, die als farbige Verkdrperung der Sonne verstanden wur-
de, iibte eine schiitzende (apotrophéaische) und segnende Wirkung aus, wenn
sie an Kragen der Mannerhemden, an Kopfputz (kokosnik) und Kleidung der
Frauen auftrat, Geschirrtiicher, Spielzeug, Behélter aus Birkenrinde, Zaum-
zeug und Mobelstiicke zierte. Thre positive Konnotierung wahrend der heid-
nischen Zeit wurde wihrend der Christianisierung bestdtigt, da sie nach
orthodoxer Farbauffassung® die Fiille des gottlichen Lichtes wiedergab. Die
gottliche Lebensquelle, die v.a. als Quelle der geistigen, religiosen Aufkla-
rung und Entwicklung verstanden wurde, wurde aber in sinnlich erfa3baren
Zeichen wahrgenommen und wiedergegeben, die selbst den Abglanz ihres
Ursprunges in sich zu tragen schienen. Somit war die rote Farbe nicht nur
ein Chiffre des Himmlischen, Fruchtbaren und Kostbaren, sie selbst schien
das gottliche Licht zu verstromen, das in ihr eingefangen war. Ihr Erscheinen
in der Ikonenmalerei und auf den Gegenstinden des Alltags schien den
Raum und die Anwesenden zu heiligen und die bosen Geister der Finsternis
zu vertreiben.

82 Der orthodoxe Farbkanon wurde im Gegensatz zum westeuropiischen, katholischen
nicht kodifiziert. Das Festhalten an der farbigen Kennzeichnung folgte einem ungeschriebe-
nen Kanon der Uberlieferung, der zweifellos von dem antiken Farbverstindnis ausging. Dazu
ausfiihrlicher in der Dissertationsschrift der Verfasserin.
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